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AVERTISSEMENT^ 


Le  but  de  cet  ouvrage  considérable,  conçu  sur  un  plan  absolument  nouveau  et  sans 
aucun  parti  pris  d'école,  est  de  fixer  l'état  des  connaissances  musicales  au  début  du  ving- 
tième siècle. 

C'est  certainement  le  monument  littéraire  le  plus  considérable  qui  ait  jamais  été 
élevé,  en  quelque  temps  et  en  quelque  pays  que  ce  soit,  à  la  gloire  de  l'art  musical. 

Depuis  l'audacieuse  initiative  de  Diderot  et  des  Encyclopédistes  (17oi)  portant  sur 
l'ensemble  des  connaissances  scientifiques  et  artistiques,  aucune  entreprise  aussi  complexe 
n'a  été  tentée  en  ce  qui  concerne  les  arts  en  général,  et  entre  tous  la  musique,  qui,  plus 
que  tout  autre,  a  pris  une  extension  si  prodigieuse  en  ces  derniers  siècles. 

En  ce  moment,  l'effort  de  la  littérature  musicale,  plus  que  jamais,  se  porte  principa- 
lement sur  des  points  de  détail,  des  monographies,  des  mémoires,  des  correspondances, 
qui  enrichissent  considérablement  la  documentation,  mais  l'ouvrage  d'ensemble,  vaste 
synthèse,  restait  à  faire. 


Pour  traiter  une  si  ample  matière,  il  était  indispensable  de  grouper  une  véritable 
pléiade  de  collaborateurs  d'une  autorité  indiscutable,  à  la  fois  indépendants  et  éclectiques. 
Il  fallait,  bien  entendu,  d'abord  des  musiciens,  mais  aussi  des  musicographes,  des  savants, 
des  érudits,  des  archéologues,  des  hommes  de  lettres,  aussi  bien  français  qu'étrangers  et 
possédant  les  connaissances  les  plus  diverses. 

Leur  nombre  s'élève  à  plus  de  Ï30,  et  chacun  d'eux  a  été  appelé  à  choisir  son  sujet 
parmi  ceux  qui  lui  étaient  les  plus  familiers,  vers  lesquels  l'avaient  orienté  ses  études 
précédentes  ou  ses  sympathies  personnelles.  Presque  tous,  naturellement,  sont  des  com- 
positeurs ou  des  musiciens  de  premier  ordre.  Parmi  eux  on  peut  compter  27  professeurs 
du  Conservatoire  ou  membres  du  Conseil  supérieur,  20  philologues,  savants  et  érudits, 
2  physicien  et  physiologiste,  21  critiques  musicaux,  journalistes,  littérateurs  et  esthéticiens, 
37  instrumentistes  dont  8  organistes  et  maîtres  de  chapelle  des  différents  cultes,  et  6  facteurs 
d'instruments,  enfin  15  correspondants  étrangers,  etc. 

On  aurait  pu  craindre  qu'une  telle  répartition  entre  tant  de  mains,  et  si  différentes, 
pût  nuire  à  l'homogénéité  de  l'ensemble  ;  au  contraire,  il  en  est  résulté  une  variété  de 
style  qui  supprime  toute  monotonie  et  rend  la  lecture  plus  légère,  l'assimilation  plus 

1.  Les  précédents  volumes  de  l'Histoire  de  la  Musique  comprennent  :  i°  ï Antiquité  et  le  Moyen  Age; 
2°  l'Italie  et  l'Allemagne,  3°  France,  Belgique,  Angleterre;  4°  Espagne,  Portugal. 
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aisée.  Une  entière  liberté  a  d'ailleurs  été  laissée  aux  auteurs  pour  exprimer  leurs  idées 
personnelles,  dans  le  langage  qui  leur  est  propre.  Chaque  article  est  signé  et  contient  de 
nombreuses  références  bibliographiques. 

Tous  les  sujets  qui  peuvent  intéresser  les  compositeurs,  les  artistes,  les  érudits,  les 
chercheurs  et  même  les  grands  amateurs  de  musique,  y  sont  traités  ex  cathedra,  et  sou- 
vent à  plusieurs  points  de  vue  divers. 


Les  grandes  divisions  de  l'ouvrage  se  présentent  ainsi  : 

La  première  partie,  Histoire  de  la  musique  dans  tous  les  temps  et  dans  tous  les  pays, 
traitée  avec  une  extension  jusqu'ici  inconnue,  résultant  des  recherches  et  des  découvertes 
les  plus  récentes. 

La  deuxième  partie,  Technique,  Pédagogie  et  Esthétique,  traitera  de  l'ensemble  des 
connaissances  techniques  (à  l'exclusion  de  l'histoire)  qui  constituent  la  science  musicale, 
ainsi  que  de  celles  qui,  tout  en  sortant  de  son  domaine  exclusif,  y  confinent  par  des 
frontières  communes  :  Technique  Générale.  —  Pédagogie.  —  Technologie.  —  Histoire  de  la 
Notatio7i.  —  Acoustique.  —  Evolution  des  Systèmes  Harmoniques.  —  Physiologie  Vocale 
et  Auditive.  —  Déclamatioi  et  Diction.  —  Facture  instrumentale.  —  Technique  de  la 
Voix  et  des  Instrumeiits.  —  Musique  de  Chambre.  —  Orchestration.  —  L'Art  de  Diriger.  — 
Musique  liturgique  et  religieuse  des  différents  cultes.  —  Esthétique.  —  Formes  musicales, 
symphoniques  et  dramatiques.  —  Art  de  la  mise  en  Scène.  —  Chorégraphie.  —  Histoire  du 
Conservatoire,  des  Grandes  Ecoles  de  Musique  et  des  Théâtres  subventionnés.  —  Orphéons. — 
Ecriture  Musicale  des  Aveugles.  —  Notions  de  Jurisprudence  à  l'usage  des  Artistes,  etc. 

Enfin,  une  troisième  partie  est  prévue,  qui  serait  intéressante  au  point  de  vue  pra- 
tique :  ce  serait  un  Dictionnaire  qui  condenserait,  sous  la  forme  alphabétique,  et  dans  un 
style  lapidaire,  toute  la  science  répandue  dans  l'ensemble  de  l'ouvrage,  avec  des  renvois 
aux  chapitres  spéciaux  où  chaque  sujet  se  trouvera  traité  avec  les  plus  grands  dévelop- 
pements. 


Nous  entrerons  ici  dans  plus  de  détails  sur  la  composition  de  la  première  partie, 
l'HisToiRE  DE  LA  MUSIQUE,  quB  nous  livrons  au  public. 

Plan.  Commençant  par  les  plus  anciennes  civilisations  connues  de  l'antiquité  la  plus 
reculée,  nous  étudions  chacune  d'elles  séparément , 'dans  son  développement  et  dans  ses 
filiations  jusqu'au  Moyen  Age.  Pour  celles-là.  Tordre  chronologique  a  dû  être  exchisive- 
ment  adopté.  Chaque  chapitre  de  la  période  antique  est  rédigé  par  un  savant  philologue 
possédant  une  forte  érudition  musicale. 

A  partir  de  la  Renaissance,  chaque  grande  lïcole  musicale  est  traitée  d'une  façon  à  la 
fois  ethnologique  et  chronologique.  Les  trois  plus  importantes  (Italie,  Allemagne,  Fhance) 
ont  pris  naturellement  l'extension  la  plus  considcrab'e.  Le  dévcloppomcni  de  l'art  y  est 
présenté  siècle  par  siècle  jusqu'à  nos  jours.  Pour  ces  grandes  Écoles  européennes,  chaque 
division  séculaire  a  été  confiée  à  un  musicographe  éminent,  soit  français,  soit  étranger, 
particulièrement  documenté  sur  la  période  historique  à  traiter. 
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Viennent  ensuite  les  civilisations  de  deuxième  plan  ou  les  plus  jeunes,  puis  les  nations 
extra-européennes  de  l'Orient  et  de  l'extrême  Orient,  du  Nouveau  Monde,  et  juscju'à  cer- 
taines peuplades  insoupçonnées,  encore  à  l'état  rudimentaire. 

Ponr  les  pays  musulmans,  nous  avons  eu  souvent  recours  à  des  écrivains  orientaux 
ou  à  des  missionnaires,  de  même  que  pour  les  peuples  exotiques  nous  nous  sommes 
adressés  à  des  indigènes  ou  à  des  colons,  qui  nous  donnent  ainsi  l'impression  de  l'art 
tel  qu'il  est  compris  dans  le  pays,  et  non  selon  notre  fausse  conception  occidentale. 

Illustration.  La  partie  iconograpliique ,  très  importante,  a  été  particulièrement 
soignée.  Pour  la  complète  intelligence  du  texte,  et  chaque  fois  que  les  collaborateurs 
l'ont  jngé  opportun,  d'innombrables  exemples  de  musique,  des  figures  représentant  des 
instruments  ou  fragments  d'instruments,  des  schémas,  des  photographies,  des  illustrations 
de  toutes  sortes,  confiées  à  de  très  habiles  dessinateurs,  ont  été  disséminés  à  profusion 
dans  le  courant  de  l'ouvrage,  complétant  ainsi  la  clarté  des  démonstrations. 

Ces  dessins  ont  été  l'objet  de  recherches  minutieuses  faites  dans  les  musées,  dans 
les  collections  ou  dans  les  ouvrages  classiques.  La  plupart  sont  entièrement  inédits,  et  un 
très  grand  nombre  ont  été  exécutés  par  les  auteurs  eux-mêmes. 

Tel  est,  dans  son  ensemble,  l'exposé  du  plan  de  cet  immense  travail,  dont  l'élaboration 
n'a  pas  duré  moins  de  douze  ans,  et  qui  vient  à  son  heure,  au  moment  où  le  public  d'élite 
qui  l'attend  se  trouve  suffisamment  préparé  pour  en  saisir  la  haute  portée  artistique, 
scientifique  et  philosophique. 
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et  René  DELANQE 


LES    CHANTS    POPULAIRES 

Le  lansage  de  la  passion  et  du  sentiment  fut  tou- 
jours instinctivement  musical  chez  les  Russes.  Les 
plus  humbles  et  les  plus  grands  expriment  sanselîorts 
depuis  des  siècles,  en  des  chants  naïfs,  les  éraolions 
qui  aicitenl  leurs  âmes. 

Des  mélopées  étranges  et  dolentes  ont  séduil  et 
enivré  la  cohue  défunte  des  générations.  L'appel 
spontané,  puissant  et  doux  de  ces  chansons  populai- 
res éveille  encore  en  nous  des  échos  mystérieux  et 
ébranle,  pour  ainsi  dire,  les  ondes  de  nos  instincts. 

Seule,  cette  mélodie  russe  s'enroule  et  se  dévide, 
tangue  et  vacille,  selon  le  propre  mouvement  de  la 
douleur.  Elle  sépand  avec  le  llux  et  le  reflux  des 
lamentations.  Elle  suit  les  rythmes  lancinants  des 
gémissements  et  des  plaintes.  Elle  traduit  tous  les 
tourments,  toutes  les  inquiétudes,  toutes  les  lan- 
gueurs, toutes  les  nostalgies.  Elle  raconle  humble- 
ment le  miracle  du  cœur  en  elfusion.  El,  quand  ils 
la  murmurent,  là-has,  dans  les  larges  champs  de  la 
Grande-Uussie,  ils  ont  des  dodelinements  désespérés 
et  des  regards  chargés  de  larmes.  Enfermée  dans  les 
lignes  parallèles  des  manuscrits  comme  un  immorlel 
oiseau  captif  entre  les  fins  barreaux  d'une  cage,  cette 
musique  populaire  n'a  célébré  que  la  vraie  tristesse 
humaine. 

Le  soir  descend  sur  le  village  et  apporte  Je  ne 
sais  quelle  lassitude  désespérée.  Toute  la  journée,  le 
paysan  a  fouillé  la  terre  durcie  par  le  froid,  et  le 
voici  qui  rentre  dans  Pisba.  Les  enfants  sont  rangés 
autour  de  la  cheminée,  où  brûlent  les  branches 
sèches  ramassées  dans  la  forêt.  L'eau  bouillonne  et 
chantonne  mélancoliquement  dans  le  samovar.  L'i- 
cône attachée  au  mur  est  dévotieusenientéclairéepar 
la  lueur  tremblotante  d'une  petite  lampe  à  huile. 
L'homme  s'est  assis  sur  les  planches  qui  forment  le 
lit.  11  met  sa  grosse  lête  rude  el  chevelue  entre  ses 
mains.  11  pense  à  sa  condition  misérable.  De  som- 
bres pressentiments  l'assaillent.  El  il  commence  de 
geindre,  de  se  lamenter,  de  chanter.  11  se  sugges- 
tionne et  s'apitoie  sur  lui-même.  Toute  sa  vie  dou- 
loureuse se  dresse  devant  lui.  Les  habitants  de  l'isba 
entonnent  bientôt  un  chœur  mélancolique  et  simple. 
Et  celle  musique  leur  est  une  moiphine  pour  apaiser 
leur  désespoir  et  délier  leur  soulfrance. 

Celle  scène  se  reproduit,  depuis  les  époques  les 
plus  reculées,  de  la  mer  Noire  à  la  Baltique  et  de  la 
Pologne  à  la  glaciale  Sibérie.  Selon  les  latitudes,  le 
caraclère  de  ces  chants  s'est  évidemment  Iranslormé. 
Dans  le  Caucase  et  la  Crimée,  ils  sont  allègres,  héroï- 


ques, tendres  et  ensoleillés.  Ils  évoquent  les  magies 
de  l'Orient  et  ses  idylles  embaumées.  Dans  le  Nord,  ils 
sont  profonds  el  hardis,  sombres  et  tragiques,  comme 
les  âpres  paysages  où  ils  s'élèvent  et  tournoient.  De 
nombreux  recueils  nous  donnent  à  cet  égard  des 
indications  précises.  Parmi  ces  recueils,  l'on  retien- 
dra plus  particulièrement  ceux  d'Antonovitch  et  Dra- 
gomanolî,  de  Trontowski,  Kachine,  Kircha  DanilolL 
Pralch,  Balakirelf,  llimskv-Korsakulf  el  Liapounoff. 
Comme  on  le  voit,  des  artistes  et  de  gi'ands  musi- 
ciens n'ont  pas  craint  de  se  consacrer  longuement 
à  cet  humble  el  minutieux  travail,  d'où  ils  devaient, 
d'ailleurs,  tirer  leurs  plus  généreuses  inspirations. 

Aussi  bien,  toute  la  musique  slave  contemporaini"' 
a  trouvé  ses  sources,  sa  limpidité  et  son  débit  dans 
les  chants  populaires.  Le  compositeur  n'a  eu  pour 
mission  que  de  diriger  le  courant  dans  les  directions 
qui  lui  semblaient  les  plus  heureuses  et  les  plus 
fécondes.  El,  à  considérer  les  résultats  étonnanls  de 
ces  humbles  façons  de  procéder,  l'on  retiendra  peut- 
être  une  leçon  générale  el  hautement  significative  : 
le  rôle  du  compositeur  consistera  ainsi  et  surtout 
dans  cette  tùche  nationale  de  faire  revivre  les  chants 
des  aïeux  et  de  donner  des  titres  de  noblesse  aux 
mélodies  du  peuple.  Œuvre  sans  doute  restreinte  et 
qui  blessera  certaines  susceptibilités,  mais  qui  puise, 
dans  sa  servitude  volontaire  et  sa  lidélilé  ardente, 
toute  sa  beauté  sombre,  toute  sa  vertu  durable. 

Il  est  donc  particulièrement  important  d'étudier 
la  chanson  populaire  russe,  qui  non  seulement  adonné 
naissance  à  toute  la  littérature  lyrique  slave  et  con- 
tinue d'être  sa  nourriture  la  plus  substantielle,  mais 
qui  renferme,  aussi,  dans  ses  formes  primitives  et 
ondoyantes  et  sa  sincérité  spontanée,  toute  l'histoire 
de  l'âme  slave. 

Tyrannisé  par  des  maîtres  sauvages,  en  proie  à 
toutes  les  vicissitudes  morales  el  physiques,  éternel- 
lement assailli  par  les  hordes  barbares  venues  du 
Sud,  le  paysan  de  ces  régions  mélancoliques  n'a  pu 
se  confesser,  se  réconforter  et  même  se  révoller  que 
dans  les  chants  qu'il  improvisait  et  dont  il  faisait 
part  à  ses  familiers,  qui  les  relenaienl,  les  répétaient 
et  les  transformaient.  Les  Russes  ont  toujours  eu  le 
goût  des  confessions  publiijues.  Ils  aiment  d'étaler 
leurs  misères  intimes  et  de  déballer  leurs  plus  noires 
préoccupations.  La  musique  leur  procure  une  sorte 
d'ivresse  qui  leur  délait  la  sensibilité  et  les  livre, 
candides,  nus  et  soumis,  à  ceu.'i  qui  les  écoutent.  De 
là  que  leurs  chants  sont  les  documents  les  plus  véri- 
diques,  —  infiniment  supérieurs  aux  chroniques  de 
leurs  annalistes.  M.  Alfred  Rambaud  l'avait  compris, 
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qui,  pour  établir  les  orit;iiies  historiques  du  grand 
empire  oriental,  n'a  pas  hésité  à  se  servir  des  seules 
sources  authentiques  k  sa  disposition  :  les  chants 
populaires. 

Cette  ligne  idéale  sonore  qui  rend  plus  intense 
l'expression  humaine  et  doit  être,  proprement,  le 
jaillissement  spontané  du  cœur,  a  été  trouvée  d'ins- 
tinct par  le  peuple  russe,  alors  que  les  autres  musi- 
ciens, dont  elle  constituait  la  recherche  la  plus  pas- 
sionnée, erraient  dans  le  dédale  des  rythmes  et  n'en 
rapportaient  que  des  combinaisons  trop  souvent  con- 
ventionnelles et  insincéres. 

L'on  divisera  le  cycle  lyrique  populaire  en  trois 
catégories  :  la  chanson  épique,  la  chanson  familière 
et  la  chanson  religieuse.  La  première  célèbre  les  évé- 
nements importants  de  l'histoire  nationale  et  ses 
héros;  la  seconde  se  rapporte  à  la  vie  privée  slave  et 
décrit  les  cérémonies  usuelles  et  les  fêtes  de  l'année; 
enfin,  la  troisième,  qui  n'est  pas  la  moins  marquante, 
magnifie  les  croyances  cultuelles  et  les  légendes 
morales  ou  miraculeuses. 

Le  folk-lore  épique  évoque  la  vie  primitive  de  la 
Russie  encore  païenne,  au  temps  de  la  droujina  et 
des  petits  tyrans,  puis  la  constitution  des  confréries 
indépendantes  des  cosaques  et  leur  dissolution. 
Toutes  les  aventures  guerrières,  les  invasions  bar- 
bares et  les  expéditions  lointaines  nous  sont  ainsi 
fidèlement  rappoitées,  sur  des  thèmes  graves  ou 
joyeux.  Nous  suivons,  phase  par  phase,  les  transfor- 
mations de  la  Uussie  ancienne,  son  adhésion  à  la  foi 
chrétienne,  ses  luttes  contre  les  Tartares,  les  Turcs, 
les  Polonais. 

Le  cycle  familier  a  trait  à  l'enfance,  aux  fiançailles, 
à  l'amour  et  à  la  mort.  Une  amerlume  aiguë,  une 
désolation  déchirante,  se  dégagent  de  ces  berceuses 
et  de  ces  plaintives  romances. 

Parfois  aussi,  l'on  se  réjouit  aux  fêtes  de  l'année  : 
la  Pentecôte,  la  Saint-Jean,  Noël,  le  printemps,  l'au- 
tomne et  le  nouvel  an.  Des  chœurs  juvéniles  et  en- 
thousiastes honorent  ces  solennités  passagères.  C'est 
ainsi  que,  le  premier  jour  du  printemps,  les  jeunes 
gens  organisent  des  rondes  au  milieu  des  champs. 
La  plus  belle  adolescente  est  choisie  pour  personni- 
fier la  douce  saison  nouvelle,  et  l'on  danse  autour  de 
cette  reine  rustique,  qui  distribue  à  ses  éphémères 
sujets  des  gâteaux  de  maïs,  des  fromages  blancs  et 
des  confitures  de  légumes,  de  fleurs  et  de  fruits. 

Knfin,  les  chansons  morales,  satiriques  et  liturgi- 
ques forment  la  dernière  partie  de  cette  classifica- 
tion à  larges  plans.  Elles  nous  redisent  les  moeurs  et 
les  traditions  du  peuple,  tantôt  avec  une  verve  endia- 
blée, tantôt  avec  une  résignation  fataliste  et  éplorée. 


Les  manuscrits  de  ce  folk-lore  n'existaient  point. 
Ce  n'est  qu'à  la  fin  du  xvin'  siècle  et  au  commence- 
ment du  nW^  que  des  musiciens  s'avisèrent  de  les 
transcrire  en  des  recueils  fidèles  et  pathétiques.  Les 
premiers  de  ces  recueils  sont  ceux  de  Pratsch  (1790) 
et  de  Daniloff  Kircha  (1804).  D'autres  plus  complets 
suivirent.  Mais  des  générations  ininterrompues  de 
bardes  ambulants  se  chargeaient  de  les  transmettre 
et  de  les  répandre  sur  les  vastes  territoires  de  la 
Russie.  Ces  trouvères,  encore  que  persécutés  par  la 
police,  qui  les  traite  en  mendiants,  n'ont  point  com- 
plètement disparu.  Les  joueurs  de  lyre,  de  viole  et 
de  bandoura  se  rencontrent  encore  dans  les  provinces 
éloignées.  Et  dans  un  récent  congrès  d'archéologie, 
tenu  à  KarUoff,  sous  le  patronage  de  la  comtesse 
Ouvaroff,  l'assemblée  émit  le  vœu  que  l'on  protégeât 
dorénavant  les  Kobzars  et  qu'on  leur  laissât  toute 
liberté  pour  exercer  leur  famélique  et  ancestrale 
profession. 

Le  caractère  général  de  ces  lieder  est  un  réalisme 
impitoyable,  exaspéré,  une  exaltation  fi'émissante  de 
la  sensibilité  qui  racontent,  avec  une  force  singuliè- 
rement persuasive,  l'âme  russe  éperdue,  naïve,  insa- 
tiable et  embrumée.  Tout  le  génie  de  la  race  éclate, 
dans  ces  harmonies  primitives,  en  révélations  lour- 
dement appuyées.  L'on  y  discerne  plus  particulière- 
ment un  amour  grave  et  passionné  de  la  terre  natale, 
d'autant  plus  violent  que  l'on  y  soulfre  et  que  l'on 
s'y  meurtrit  davantage.  Là,  tout  est  excès.  Plus  de 
contraintes  ni  de  servitudes.  Espoirs  comprimés,  am- 
bitions déçues,  révoltes  refoulées,  accusations,  débâ- 
cles secrètes,  joies  retenues  et  subitement  débordées, 
s'expriment  en  cantilènes  insidieuses  et  séditieuses. 

Au  point  de  vue  technique,  la  plus  absolue  indé- 
pendance modale  et  rythmique  régne  en  ces  harmo- 
nies populaires.  Bâties  sur  les  gammes  anciennes, 
elles  indiquent  plus  facilement  toutes  les  nuances 
désirées. 

La  chanson  populaire  russe  apparaît  comme  une 
vaste  forêt,  aux  essences  puissantes  et  intarissables, 
encombrée  d'arbres  séculaires  et  magnifiques  qu'une 
discipline  aristocratique  n'a  point  étêtés.  Ils  sont 
si  étroitement  groupés  que  leurs  branches  vigou- 
reuses s'enchevêtrent,  s'entrelacent  et  fusionnent 
fraternellement,  tandis  que  le  vent  s'insinue  dans 
leur  feuillage  luxuriant  et  compose  des  musiques 
mystérieuses,  furtives,  sans  cesse  renaissantes  et 
développées. 


Pour  mémoire,  voici  un  tableau  qui  aidera  le  lec- 
teur à  s'orienter. 


1  Dorion 


5  Hypodofien 
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Alîn  dV'viter  toute  confusion,  il  est  nécessaire  île 
rappeler  que,  tirés  d'une  môme  écliello,  les  modes 
grecs  et  ecclésiastiques  sont  très  dilTérenciés  par  la 
place  de  la  dominante,  ce  qui  s'explique  fort  bien, 
puisque  les  gammes  grecques  sont  des  échelles  des- 
cendantes, aloLS  que  les  Ions  du  plain-chant  sonl 
bâtis  en  moulant. 

Mais  la  question  n'est  eflleurée  ici  que  pour  jusli- 
lîer  certaines  analyses. 

La  métrique  grecque  devra  aussi  être  étudiée,  car, 
si  les  exemples  sont  donnés  avec  la  notation  mo- 
derne qui  emprisonne  le  rythme  dans  ses  mesures 
pour  eii  faciliter  la  lecture,  il  sera  bon,  à  l'aide  de 
documents,  de  ramener  les  chants  populaires  à  leur 
première  version,  plus  libre,  plus  large. 

Il  est  vrai  que,  pour  la  musique,  l'impression  doit 
être  synthétique  afin  d'être  perceptible,  alors  que  les 
arts  plastiques,  partant  d'un  point  de  vue  anal}  tique, 
demandent  une  symétrie  d'une  forme  assez  étroite 
pour  avoir  la  possibilité  de  fixer  la  mémoire  de  l'au- 
diteur, qui  n'est  arrêtée  que  fugitivement;  toutefois 
la  métrique  grecque,  d'une  origine  moins  purement 
musicale  que  la  mesure,  n'apporte  néanmoins  à  la 


musique  aucune  confusion  par  sa  conception  du 
rythme  plus  étendu  et  plus  adéquat  au  mot. 

Etioitement  solidaire  du  rythme  poétique,  le 
rythme  musical  antique  a,  de  par  les  accentuations 
si  nombreuses  du  langage,  une  variélé  et  une  richesse 
incomparables.  La  musique  populaire  en  est  la  preuve 
vivante  et  troublante. 

Les  exemples  cités  seront  nombreux  :  non  pas 
qu'ils  apportent  chacun  quelque  chose  d'entièrement 
nouveau,  puisque  leur  «  air  de  famille  »  est  indénia- 
ble; mais  ce  n'est  qu'en  se  pénétrant  profondément 
de  leuresprit  que  les  œuvres  modernes  qui  en  décou- 
lent pi'eiidront  toute  leur  signification. 

Rien  qu'il  soit  impossible  d'espérer  connaître  com- 
plètement les  mélodies  populaires  russes,  on  peut 
penser  que  l'admirable  recueil  de  Balakirefl'  en 
résume  d'une  façon  déhnilive  le  sens  général. 

Des  rondes,  des  chanis  nuptiaux,  des  chansons 
dos  rues,  des  chants  de  haleurs  et  des  complaintes, 
tout  cela  est  harmonisé  par  Bahikireff  avec  une 
vérité,  une  couleur  et  une  originalité  frappantes. 

Les  rondes  sont  encore  à  classer,  car  les  unes  sont 
d'une  vie  exubérante,  les  autres  fantaisistes,  et  cer- 
taines héroïques. 


Allegro  non  troppo  J- -t 


^  F  Uf  P 


^ 


08 


feÉ 


¥l^fî^=^^ 


^ 


^S 


Près  de  la  por-te,    por-te,  por-te      lagrand'porte     chez  mon  pè.re 

/ 


feA^^^K^  P  P  '  P  û^ 


^ 


AhlmonDa  .  nube  joy   .     eux,monjoy. eux Danu.be    Ilsontbienjou  .  é,  les  jeunes, 


ilsontri,      les    enfants,     ah.monDa  .  nu  .  be  joy  .    eux  monjoy. eux  Da. nube 


Dans  le  mode  bypodorien,  avec  un  certain  balancement  vers  le  majeur,  l'entrain  de  ce  thème  est  bien 
caractéristique;  la  coupe  rythmique  est  charmante. 


L'accompagnement  de  BalakirelT  soulignant  chaque  appui  de  la  mélodie  est  une  trouvaille! 
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Moderato  J=80 


f!%=g-.g^T^??^^f]^f#^;>#^?y  0,hjj  ,i^j^ 


Nùusa-vons  lou  .    é    laterre.  oui  lou.é      OVdid  La    do!      la     terre,  cui.lou.é 
Quelle  verve  et  quelle  bonhomie!  Le  mode  hypophrygien  ne  saurait  être  mieux  conservé. 

Allegro  nontroppo  J  = 


?eTO  noniroppo  W=  92 


^n^p  y-  J' W- 


^ 


i^ 


^ 


^fea 


^ 


0    Ka  .  tia.  joy  .    euseenfant      Belle  enfant     aux      noirs  sourcils! 


Dans  la  cham  .  bre       coursgaîment,      Frap.pe  mon      tre    .     sor,  du    pied 


Ici  la  modalité  est  difficile  à  fixer.  Débutant  en  si  1  d'hypophrygien  dans   le   milieu,  puis    affirment  le 
(hypodorien),  les  arrêts  sur  mi  donnent  une  allure  |  premier  ton  du  plain-chant  pour  finir. 


Allegro  vivo  J  =  92 
yfelM^U-4t:    n     J      J      J 


±Eé 


Dis  donc,      toi,    mon  coq  bleu   noir,  per-son  .  na  .    ge  trop_zé  . 


.  le,  dispourquoi, si-tût  le  -  vé,  commencer         à    cri  .    erT 


Très  spéciale  cette  ligne  qui  ne  dépasse  pas  la 
quinte.  Le  thème  doit  être  vétusté,  car  plus  on  recule 
dans  le  passé,  plus  le  champ  [mélodique  est  limité. 


L'espèce  de  monotonie  volontaire  de  celte  formule 
qui  tourne  sur  elle-même  est  d'un  grand  caractère. 


Allegro  nontroppo  J=  d08 


^^MH^^^=F?:>  p-  .^^j     J)  i' 


De    la       jeu.  ne  fil.  le    tu        tondis  le  front.      Tu  m'as 


•^  ^  ^        '=*/        =S/         ^ 


^^^^   'OJ-^    LXl-i   OJ^ 


i  à  la  Reprine 


é^j3j>j,Ji  >  ijfj,  J  -  J'arfliijJig 


ti  h  I      < 


t^S^é'  é'  é 


fai.te  nonne  dans  mon  beau  printemps  Ce  n'est  donnelesa  ce — jeunecœur 


L^  lSSj  au 'dJJdJj a^= 


Balukirelï  a  remarqué  un  des  Iraits  principaux  de 
la  compréhension  harmonique  de  ses  compatriotes 
on  appuyant  tout  ce  thème  sur  fa,  qui,  fondamentale 


d'abord,  porte  la  tonalité  d.;  )•,•  ensuite.  L'espèce 
d'imprécision  qui  s'en  dégage  se  retrouvera  souvent 
par  la  suite. 
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Allegro  non  troppo  d-72 


^ 


^ 


m 


^^ 


Jeu   .    ne, jeu  ne.  jeu.  ne,        jeu  .  ne,    jeu 


net  _.te, 


Ta  pe.ti.te     tê-te,        jeu     .       ne_pau.vrette 


Ici    se  révèle  la  résignation  du  paysan  russe;  le  1      Dans  le  mode  liypodorien,  la  finale  avec  le   ré 
rythme  n'a  pas  l'insouciance  des  précédents  thèmes.  |  bécarre  (!"'  ton  du  plain-chant)  est  bien  intéressante. 


Ândnntp  Jr  60 


^ 


^ 


Pm 


Sous  le     bois,  sousle 


feui 


lia  ge, 


ifc 


^ 


mm 


Lherbea  deshrinssoy 


|^gaL^^i^^^^^=M=H 


fEEfe^^ 


.eux 


OV       il,        o'i     ii.ûi  li,  01  liouchen  .  kl    L'herbea  deshrinssoyeux 


Le  thème  est  magnifique  dans  sa  liberté  rythmi- 
que, dans  sa  richesse  tonale.  La  tendance  plagale  est 
très  accentuée  ,  malgré  le  mode  hypoJorien,  —  les 
courbes  vers  le  [la  bémol  sont  d'une  grande  beauté, 


—  le  chromatique  n'est  qu'un  cri  noté,  sans  aucune 
incursion  dans  la  gamme  orientale,  mais  l'idée  en 
est  fort  curieuse. 


Moderato  J-  84 


Dans     les  près 


dans 


les  près,     dans         lespres.dansles 
'  i  a  la  fSeprisp  2  Pour  In  Fut 


près,  dans  lespres\erts  ,dans  les  près,  dans  les        prés.dans  les  presverts  un  ruban  tresse 


La  coupe  rythmique  par  cinq  temps  avec  l'anacrouse  est  typique. 


Allegro  con  brio  J!:-I26 


^t>  M  P  ^^ 


P  M  p  r-  p  p 


Halte  mon  cher  bran.le.monbran- le       mon  cher  branle,  hal  .  te -là! 


Hal   .    te,   ne         terompspas,  hal    .    te    ne  te  romps  pas! 


te  romps  pas! 


En  mi  bémol  majeur,  ce  thème  qui  finit  dans  le 
mode  hypophrygien  prend  de  ce  fait  un  aspect  infini 
de  grandeur,  vraiment  très  beau. 

Les  chanls  nuptiaux  sont  tour  à  tour  poétiques  ou 
humoristiques.  En  voici  deux  :  le  premier  est  un  des 
types  les  plus  originaux  de  ces  chansons  comiques; 
la  tonahté  en  est  très  plagale;  quant  à  son  rythme, 
le  prolongement  final  lui  donne  une  mesure  de  sept 


temps  qui  est  comme  un  rebondissement  de  sa 
dernière  note. 

Le  second  thème  a  des  airs  légendaires  et  une 
impression  dont  le  rêve  est  profond. 

11  est  dans  le  mode  phrygien.  L'arrêt  sur  le  do  est 
magnifique,  le  rythme  possède  une  nonchalance  et  un 
abandon  délicieux,  mais  aucune  remarque  technique 
ne  saurait  en  décrire  l'émotion. 
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Allegro  non  troppo  J-  108 


etc. 


Lecaftand'Ivan.unmois,surlui,le  diable  l'a  traîné—  Ohll'entends-tu.monl.  vanqu'en 


etc 


Larghetto  ^.112 


vent,  le     voi  .   là  souf  .  fiant  le    voi  .   la  souf     -      fiant 

Allegro  vivo 


ifîppppijg^j'jMpp  pp  ii^^ 


estas.sisun  beau  gar-(;on,oui    sans  é  .  pouse.       libre  en  .cor, 


r  j'  kJi 


#jw-'  I  j)  j)  j-,  j-,  I  f]  n 


i 


sans    e  .  pou -se        libre  en  .  cor,  oui.     son  gouss.li    sous      son  man.teau! 


Voilà  une  chanson  des  rues  où  se  retrouvent  l'insou- 
ciance, la  bonne  gaieté  r3thméeet  franche  des  rondes. 

La  forme  mélodique,  allant  d'une  quarle  supérieure 
à  une  quarte  inférieure  de  sa  note  pivot,  qui  est  le 
aol,  est  originale;  son  mode  (hypophrygien)  est  net- 
tement défini,  et  son  rythme  un  peu  lourdaud  garde 
une  physionomie  amusante. 


Allegro  non  troppo  J=  100 


Les  chants  de  haleurs  sont  presque  tous  caracté- 
risés par  un  rythme  nuancé  et  comme  élastique. 
Malgré  leur  vie  souvent  intense,  une  nostalgie  semble 
les  harceler,  et  leur  terminaison,  arrêtée  sur  une 
impression   d'inachevé,   ajoute    à  leur    mélancolie. 


'  ia/.«  "2.p.r' 

neprise    rtnir 


Mon.lopîndeterre.mon  lo.pin  n'estbéchénonplusquiln'esthersé  bien 

D'une  belle  tonalité  bien  plus  hypodorienne  que  majeure,  le  rythme  de  celte  mélodie  est  à  remarquer. 
Allpgro  non  troppo  J  =  104 


^p 


Dans  la  prai    ri 


la   prai   . 


iirsTornE  de  la  .vcsioie 
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'  ià/a  Reprise  '2  pour  la  Fin  ' 


ver 


te        marche,sepro.me.  ne    Un  brave  jeune  hom.me        noirssourcils 


Le  pi-emier  membre  de  la  phrase  pourrait  être 
pris  comme  hypophrygien,  néanmoins  le  mode  hypo- 
miïolydien  est  si  prédominant  que  l'analyse  le  met- 
tant seul  en  cause  n'est  pas  impossible.  De  nouveau 
la  coupe  est  très  particulière,  le  début  étant  répété 
sans  interruption  avec  un  raccourci  qui  donne  un 

Maesloso  J=112 


groupe  de  sept  mesures  dont  l'irrégularité  est  souli- 
gnée par  la  forme  si  nette  des  deux  mesures  qui  le 
suivent  :  le  temps  «  ajouté  »  avant  la  reprise  est 
d'une  souplesse  étonnante.  Peu  de  thèmes  sont  aussi 
rythmiquement  originaux  que  ce  dernier. 


Ah!     ouf  là!  ah!    ouf  là!         Nouspoussons    des    ouf!  des  ouf! 


^ 


u^=r^^^ 


ah!  ouf  là!      ahl  ouf  là!     Nouspoussons   des   ouf!  des  ouf! 


-^-^ — I» — #■ 


^^S 


^ 


» .      ff — ft 


Pipp 


^ 


^ 


à       détor  .  dre   .      le    bouleau,  à       dé.tordre le  bou.leau touffu! 


p 


Eî 


^ 


Oui-da, da,oui-da,     oui-da,da,oui-da,      a     de.tor  . 


bouleau 


Celui-là  est  célèbre  el  d'une  beauté  profonde,  d'une 
émotion  poignante;  son  rythme  volontaire  et  éner- 
t;ique  est  las,  triste,  morne  et  douloureux.  Sa  forme 
plagale,  son  milieu  hypoljdien  de  même  que  la  fré- 
quente répétition  de  l'anapeste  ne  sont  pas  sans  aug- 
menter l'intensité  expressive  de  sa  ligne  mélodique, 
1res  pure  d'ailleurs. 

Adagio 


Avec  les  complaintes,  rien  de  formulaire,  car  toutes 
ont  une  expression  dilférente,  les  unes  abstraites, 
les  autres  concrètes,  toutes  variées,  passant  d'une 
menue  histoire  à  des  songeries  où  la  tristesse  invin- 
cible domine  l'homme. 


.  re     A  la    cham    .      bre    de 
Dans  le  mode  hypodorien  avec  le  milieu  hypo- 
phrygien, ce  thème  est  marqué  par  la  liberté  mélo- 
dique la  plus  savoureuse,  sa  coupe  rythmique  n'est 


rae         .  re,     de      pro.mi .  se 

pas  indifférente,  deux  membres  de  trois  mesures, 
deux  membres  de  deux  mesures. 


Très  beau  thème  douloureux  (hypodorien);  tout  y  est  intéressant,  la  ligne,  le  rythme. 


son 

vaifue 


Ah!    qu'en    ce  monde  d'à  .  mer   .    tu 


amer  en 


^^§ 


r\ 


^ 


.cor  est  l'amour  II  m'abandonne, il    me  lais    .    Te     Au       fond  d'un  fa  .  tal     pays 
Magnifique,  ce  thème  est  à  la  fois  dans  le  premier  (  imprévu;  il  est  évident  que  la  «  mesure  »  en  altère 
ton  du  plam-cfaant  et  en  do  majeur,  son  dessin  est  |  la  beauté  rythmique. 
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Ad.ig'io 


TT-fT^ 


^^^^^^m 


Ohiquelcœur    quel 


cœur 


^^ 


oh!    quel      triste  cœur  le 


datant  me    fai 


re       mal  et         de     m'u    .    ser        de  cha  .  grin! 


Que  d'abandon,  de  douleur  accumulée  dans  cette  1  bémol);  c'est  bien  l'expression  d'êtres  accoutumés  à 
pauvre    mélodie    (second  ton    du    plain-cbant   sans  |  la  souffrance. 


Largo  J': 


Rassem.blez-vous,     cama  -  ra 


des.mes   chers 


en.fants 


Ces  deux  chants  de  conscrit  si  opposés  l'un  à  l'autre, 
mais  tous  deux  si  particuliers,  sont  à  retenir  à  cause 
de  leur  tonalité. 

Le  premier,  dans  sa  forme  naïve  et  triste,  balance 


entre  le  premier  tondu  plain-chant  et  do  majeur', 
le  second,  plus  allègre,  moins  expressif,  est  dans  le 
mode  hypophrygien. 


Adagio  J'- 


ép-p^'mt 


Va.souffle.  va,souf- fie.  vent  dora !         ge.   Val  Eh!         pas  lé  .  ger  léger 


Il  est  impossible  de  n'être  pas  pris  par  le  charme     Majeur,  hypopbrygien,  hypodorien  aussi,  son  mode 
désabusé  et  un  peu  las  de  cette  mélodie  lente,  souple,     est  llottant  et  inattendu, 
dont  la  tonalité  vague  est  subtilement  évocatrice. 


Andante  J  =  66 


0  .  hier. 


0  .   hier, 


a  -   vee  fram  .boi  .  sier,  bos 


quetsaux  fleurs 


zur.        fleu.ret  ..  tes  d'à  .  zur 


Joy 


eu    -     se    com 


pa.  gni  .    eoùboit,  où       boit      mon  ché.  ri 


HISTOIRE   DE   LA    MLSIQUE 

Ici,  la  gamme  hypodorieniie  est  intacte,  avec  une 
tendance  plagale  toujours  marquée;  mais  quelle 
trouvaille   dans  le  rythme!  un  membre   de   quatre 

Andante  Jr  54 
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mesures,  ensuite  deux  et  deux  mesures,  de  cinq  et 
trois  temps,  trois  et  cinq  temps,  puis  quatre  mesures 
régulières,  puis  encore  cinq  et  trois  temps. 


Toi.mon  champ.mon  champ  en    plai  .  ne.mo  . 


te. 


champ     Ma  lu  .  mie 


re     ma        li.ber  .  te 


sans 


Evidemment,  cette  mélodie  est  moins  purement 
aucienne  que  la  précédente,  mais  elle  est  si  douce 
dexpresion,  et  sa  fin,  mineure,  est  si  caractéris- 


tique ,  qu'il  n'était  pas  inutile  de  montrer  que,  en 
rapprochant  de  notre  «  Art  »,  la  mélodie  populaire 
ne  perdait  point  de  sa  personnalité. 


Larço  J  - 


etc 


etc. 


Comment  dépeindre  l'horizon  qui  se  déroule  dans 
cette  belle  mélodie  tonalemenl  si  riclie?  La  noncha- 
lance et  le  parlum  oriental  sont  presque  créés  par 
l'adversité  des  modes  qu'elle  contient  et  qu'on  peut 
y  entendre. 

Entre  le  mode  hypophrygien,  hypomixolydien , 
hypolydien  même  un  peu,  elle  se  meut  tranquille  et 
simple. 

L'exécution  que  donnent  les  paysans  russes  de 
leurs  chants  est  trop  spéciale  pour  n'être  pas  relatée. 
Les  femmes  ont  toujours  des  voi.x  privées  de  mé- 
dium ide  là  des  tessitures  ou  très  aiguës  ou  exces- 
sivement graves)  ;  la  respiration  est  absolument  libre 
et  ne  se  soucie  pas  des  mots  coupés  en  deux;  des 
syllabes  sont  répétées,  au  gré  de  la  fantaisie  de 
l'interprète;  enfin,  commencés  dans  un  mouvement 
assez  lent,  comme  une  roue  qui  se  met  dilTicilement 
en  marclie,  les  chants  atteignent  à  une  vitesse  inouïe, 
se  répèlent  sans  répit,  car  sur  nn  thème  très  court 
une  longue  histoire  est  racontée,  et  vers  la  fin  avec 
une  violente  frénésie. 

Généralement  chantée  d'abord  par  une  seule  voix, 


la  mélodie  est  reprise  en  chœur; 
aucun  recueil  ne  contient  de  ces 
ensembles,  parce  que  la  notation 
en  est  à  peu  près  impossible.  Une 
véritable  polyphonie  rythmique, 
parfois  contrapuntique,  tel  est  le 
résultat  de  ces  improvisations. 

Depuis  quelques  [années,  une 
nouvelle  catégorie  de  chants  po- 
pulaires s'est  créée  en  Russie  : 
ceux  que  composent  les  ouvriers 
des  fabriques. 

En  dehors  de  tout  cela,  il  reste 
d'autres  thèmes  à  découvrir,  car 
la  mine  du  folk-lore  est  inépuisable;  mais  par  cet 
aperçu  on  comprendra  sans  doute  le  mol  naïf  et 
profond  d'un  vieux  texte  versifié  :  «  Où  avez-vous 
pris  ces  chants?  Sont-ils  nés  dans  la  forêt,  ou  sont- 
ils  tombés  du  ciel?  » 


etc. 


INSTRUMENTS    POPULAIRES    ANCIENS    ET   MODERNES 

La  Russie  a  possédé  de  tout  temps  des  instruments 
populaires  et  caraclérisliques. 

Les  principaux  instruments  à  cordes  sont  : 

La  hidala'iUa ,\a.  donna,  le  gouslé,  tous  à  cord,es  pin- 
cées; les  instruments  à  vent  sont  :  le  chalumeau,  la 
flûte,  la  jaléiJia,  la  breika.  Enfin  les  instruments  à 
percussion  sont  :  le  tambourin,  la  timbale  et  les  cas- 
la'jneltes. 

La  bakdaiha  est  connue  en  Russie  depuis  la  fin  du 
xiu''  siècle.  Elle  comprend  3  cordes  que  l'on  fait 
résonner  en  les   pinçant  avec  les  doigts  de  la  main 
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droite,   un   peu   comme    la   guitare.    On  l'accorde    le    plus    souvent 


plus   rarement 


ou  encore 


balalaïkas  à  4  cordes  qui  s'accordent  ainsi 


.  Au  sud  de  la  Russie,  on  trouve  des 


Les  six  premiers  dessins  ci-dessous  repré- 


sentent des  balalaïkas  populaires  et  un  paysan  jouant  de  cet  instrument.  Le  n»  305  est  une  balalaïka  mo- 
derne de  M.  Andréeff,  un  artiste  dont  nous  reparlerons. 


FiG.  361. 


FiG.  362. 


FiG.  363. 


Fio.  364. 


FiG.  365. 


La  domra  a  pénétré  en  Russie  d'Occident  au  mo- 
ment de  l'invasion  mongole  au  xiii"  siècle.  Elle 
avait  alors   2  cordes    seulement,   accordées  ainsi 

et  se  jouait  avec  un  pleclre.  Le  des- 


sin n"  367  représente  un  joueur  de  domra  russe  du 
xvii=  siècle;  le  n°  368,  une  domra  du  xvni"  siècle,  et 
le  n''369  une  domra  du  commencement  du  xix»  siècle, 
donc  presque  dire  moderne.  Dans  l'aurienne  Russie 
il  e.\istait  des  domra  de  différentes  dimensions.  C'est 
cet  instrument  qui,  par   suite  de   transformations, 


FiG.  366. 


FiG.  367. 


donna  lieu,  vers  la  fin  du  xvii=  siècle,  à  la  naissance 
de  la  balalaïka. 

Le  gousié  est  plus  ancien.  Il  est  connu  en  Russie 
depuis  le  ix»  siècle. 

Les  plus  vieux  paraissent  dérivés  du  kantelé  fin- 
nois'; ils  contiennent  de  7  à  13  cordes  de  métal  dis- 
posées en  lignes  divergentes;  on  joue  en  piiu-ant  les 
cordes  avec  les  doigts  de  la  main  droite,  tandis  que 
ceux  de  la  main  gauche  font  en  quelque  sorte  oflice 
d'étoulfoir  en  appuyant  sur  les  cordes  qui  ne  doi- 


FiG.  368. 

vent  pas  résonner   dans  l'accord  (fig.  371,  372   et 
37:i). 

Les  i/oicslés  grecs  sont  dos  sortes  de  psallérions 
importés  de  Byzance  au  xn"  siècle  et  très  répandus 
en  Russie  au  xvu".  Ils  ont  eu  général  2i  cordes, 
qu'on  fait  résonner  avec  les  doigts  comme  une  harpe, 
en  tenant  rinsirumont  appuyé  verticalement  sur  les 
genoux  I  fig.  374,  375).  Ces  instruments  sont  aussi 


i.  Voir  Finloude. 
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appelés   «   simbirsky    », 
parce  qu'ils  sont  surtout 
répandus  dans    le   gou- 
vernement de  Simbirsk. 
Knlîn,  il  y  a  encore  les 
gouslé- 
psaltérions 
allemands 


Basse.  Allô.  Prima. 

FiG.  370.  —  Domra  moderne. 


Picolo. 


OU  harpes  penchées,  connues  en  Russie  vers  la  fin  du 
xYii"  siècle,  lis  sont  devenus  les  instruments  favoris 

du  clergé.  Les  cordes 
de  métal  sont  dispo- 
sées en  deux  rangées  : 
la  rangée  supérieure 
représente  l'accord  de 
la    gamme   diatonique 


;jusqu  au 


;  la  rangée 


inférieure  fournit  tous 
les  demi-tons  de  la 
gamme  chromatique. 
Pour  jouer,  on  place 
l'instrument  horizonta- 
lement sur  une  table, 
ou  le  plus  souvent  sur 
des  pieds  fixés  directe- 
ment au  gouslé,  les  cordes  longues  tournées  vers  le 
joueur,  qui  les  touche  avec  les  doigts  des  deux  mains. 
Dans  cette  dernière  forme,  il  a  l'aspect  d'une  épinette 
sans  clavier  (fig.  376). 


FiG.  371. 
Joueur  de  gouslé  ancien. 


Fia.  372.  —  Gouslé  ancien. 

Il  y  a  encore  la  pandore,  connue  aussi  sous  le  nom 
de*6âîîrfo!(ra,  qui  est  une  sorte  de  luth  et  qui  a  péné- 
tré en  Ukraine  par  la  Pologne  au  xvi«  siècle.  La 
pandore  a  plus  de  20  cordes  tendues  le  long  de  l'ins- 
trument et  accordées  à  la  gamme  diatonique.  Les 
joueurs  de  la  pandore  et  de  la  lyre  sont  pour  la  plu- 
part des' aveugles;  ils  sont  tous  joueurs  de  profession 


FiG.  373.  —  Quatuor  de  gousiés. 

et  forment  une  espèce  de  caste  qu'on  appelle  «  kob- 
zars  »  —  c'est-à-dire  «  joueurs  de  pandores  »  —  et 
dans  laquelle  on  distingue  des  maîtres  et  des  élèves 
(fig.  377). 

Le  torban  est  une  espèce  de  pandore,  ou  plutôt  un 
luth  basse,  un  théorbe  qui  a  également  pénétré  par 
la  Pologne  en  Ukraine;  il  se  distingue  de  la  pandore 


FiQ.  374.  —  Gouslé  pour  solo. 

par  le  nombre  des  cordes  et  par  une  touche  supplé- 
mentaire pour  fournir  les  notes  basses  prolongées, 
sortes  de  pédales. 

La.  jaleika  est  un  instrument  antique  arien'que  les 
Slaves  employaient  pour  les  cérémonies  funèbres.  Le 
mot  «  jaluik  »  signifie  tombeau;  c'est  une  sorte  de 
clarinette  formée  par  la  tige  creuse  d'un  roseau 
ayant,  dans  sa  lon- 
gueur, quelques  ou- 
vertures qu'on  ouvre 
ou  découvre  en 
jouant  avec  les 
doigts.  D'un  côté,  il 
y  a  ainsi  4  ou  6  ou- 
vertures, et  on  en 
fait  quelquefois  une 
septième  sur  le  côté 
opposé,  de  telle  sorte 
que  la  jaleïka  peut 
produire  les  7  sons 
de  la  gamme  diato- 
nique; quant  aux  alté-  ^' 
rations,  on  les  obtient 
en  fermant  à  moitié 
le  trou  correspon- 
dant aux  sons  qu'on 
veut  reproduire 


FiG.  375.  —  Gouslé  grec. 


La  partie  que  l'on  met  dans  la  bouche  possède  une 
embouchure  qu'on  appelle  «  pischtik  ».  Cette  em- 
bouchure a  la  forme  d'un  petit  tube  avec  une  lan- 
guette piquée  dans  toute  sa  longueur,  ou  bien  cette 
baguette  se  découpe  séparément  et  est  fixée  à  l'aide 
d'un  fil  au-dessus  de  l'embouchure.  Cette  embouchure 
est  bouchée  avec  de  la  cire,  sinon  l'exécutant  la  bou- 
che simplement  avec  sa  langue.  L'extrémité  opposée 
est  ornée  d'un  pavillon  en  écorce  de  bouleau  ou  en 
corne  de  vache  (fig.  379). 


54% 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIOXNAinE  DU  COySERVATOlRE 


Il  existe   encore  des  jaleikas  doubles  qui  ressem- 
blent à  certains  instruments  égyptiens  et   que    l'on 

rencontre  principale- 
ment dans  les  gou- 
vernements de  Ria- 
zan,  de  Vladimir  et 
au  Caucase.  La  ligure 
380  représente  un 
Cosaque  jouant  d'une 
jaléilva  de  cette  es- 
pèce; ce  sont  deux 
jal é ikas  dont  les 
tuyaux  sont  placés 
dans  un  même  pavil- 
lon et  dont  les  deux 
embouchures  sont 
introduites  en  môme  temps  dans  la  bouche  de  l'ins- 
trumentiste. 
Perfectionnée  selon  les  principes  modernes,  c'est- 


Fm.  376. 


à-dire  avec  des  clefs,  et  ayant  en  général  l'aspect 
d'une  clarinette,  la  jaléika  porte  le  nom  de  brelka  : 
c'est  ainsi  qu'on  l'appelle  dans  le  gouvernenieat  de 
Tver.  La  brelka  fabriquée  par  le  Tchèque  Guerlem 
contient    l'étendue  de    la   gamme    chromatique   de 

La  cornemuse  ou  le  chalumeau 

est  l'instrument  favori  des  Slaves. 

Les  instruments  à  percussion  sont  multiples.  On 
distingue  :  le  logki,  le  nacris,  le  tulumbas,  qui  est 
une  sorte  de  tambour  duquel  on  bat  avec  un  petit 
fouet  terminé  par  une  bille  de  métal.  La  figure  381 
représente  cet  instrument  d'après  une  estampe  du 
xv=  ou  XVI"  siècle;  enfin  le  tambour,  qui  ne  diffère 
pas  sensiblement  des  tambours  des  diverses  nations. 

Il  existe  encore  en  Uussie  un  orchestre  populaire 
de  gousli  et  un  autre  de  jaleikas  à  quatre  registres, 
organisé  par  le  paysan  Smolensky. 


Déjà,  en  1888,  M.  Andreeff,  qui  était  depuis  plu- 


FiG.  377.  —  Joueurs  de  pandore. 
sieurs  années  un   soliste  célèbre  sur  la  balalaïka. 


Fia.  378.  —  Bandoura  Fir,.  379. 

du  xv=  au  xvii"  siècle.  Jaléika. 

avait  imaginé  de  réLinir  un  ensemble  de  cinq  de  ces 
instruments. 


En  1896,  il  fondait  un  orchestre  composé  exclu- 
sivement d'instruments  populaires,  sous  le  nom 
d'orchestre  de  la  Grande  Russie,  et  dans  lequel  il 
introduisait  des  domri  et  recons- 
tituait l'ancien  gouslé-psaltérion 
allemand  ainsi  que  la  brelka 
pour  les  faire  figurer  dans  son 
orchestre. 


Fia.  380.  —  Joueur 
de  jaléika  double. 


FiH.  381.  —  Tulumbas, 
tambour  à  fouet. 


Il  fut  aidé  dans  cette  fondation  par  un  érudit  pro- 
fesseur, M.  Nicolas  Ivanovitch  Privaloff,  membre  delà 
Sociilé  musicale  de  l' Univeriité  impiriah:  de  Moscou, 
qui  dirigeait  lui-même  une  société  d'amateurs,  et 
nous  lui  devons  beaucoup  de  renseignements  sur 
les  instruments  populaires. 


LES    ORIGINES    DU    DRAME    LYRIQUE    RUSSE 

Le  spectacle  que  nous  offre  l'art  musical  russe, 
d'abord  dans  sa  lenteur  rampante,  puis  dans  son 
splendide  et  brusque  couronnement,  est  une  exégèse 
esthétique  d'une  certitude  infaillible  et  d'une  lim- 
pidité fascinante.  11  pi'Otligue  des  leçons  singulière- 
ment impérieuses  qui  composent,  à  nos  yeux,  la 
grammaire  d'art  essentielle  et  pure. 

Les  musiciens  russes  auront  eu  ce  bonheur  de  nous 
livrer  uniquement  des  clicls-d'œuvi-e  nationaux  issus 
du  peuple  et  qui  y  retournent.  La  destinée  du  talent 
musical  est,  en  Occident,  patricienne,  et  ses  manifes- 
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talions  les  plus  hautes  semblent  surtout  réservées 
aux  âmes  d'élite.  Les  Slaves  ont  réconcilié  toutes  les 
castes  dans  l'amour  de  la  musique,  et  leurs  produc- 
tions s'adressent  à  toutes  les  sensibilités,  ont  un 
retentissement  dans  les  cœurs  les  plus  humbles  et  les 
plus  ailiers.  Leurs  œuvres  plongent  leurs  racines 
dans  le  tuf  senlinieutal  du  peuple.  Dressées  selon  le 
loruialisnie  savant  des  hautes  classes,  elles  demeu- 
rent eu  contact  toujours  étroit  avec  les  aspirations 
anonymes  de  la  foule.  Par  là  elles  constituent  les 
expressions  les  plus  libérées  et  les  plus  si'ires  de  la 
race  entière.  Les  partitions  ont  ainsi  Jailli  du  sol 
même  couime  des  ileurs  violentes  qu'une  équipe  de 
jardiniers  érudils  et  fervents  a  fait  s'épanouir  selon 
des  méthodes  vigoureuses  et  récentes. 

L'école  nationale  rulhène  nous  apporte  ainsi  l'é- 
vangile artistique  secret  de  tout  musicien  ambitieux 
de  se  survivre  et  de  se  répercuter.  Il  doit  être,  d'a- 
bord, le  représentant  docile  et  averti  d'un  peuple 
entier  et  dissoudre  sa  personnalité  dans  celle  de  son 
pavs. 

Encore  faut-il  que  le  compositeur  —  ce  nom  n'esl- 
11  d'ailleurs  pas  symbolique?  —  sache  les  coutumes  de 
ses  ascendants  qu'il  engethera,  et  soit  imprégné  des 
traditions  lyriques  les  plus  authentiques  et  les  plus 
dépouillées  qu'il  fera  revivre.  Les  races  occidentales 
se  trausfornieut  en  se  pénétrant.  Sous  la  lourde  cou- 
che des  apports  étrangers,  il  faut  s'ell'orcer  de  décou- 
vrir les  permanences  nationales. 

Les  musiciens  Slovènes  n'ont  pas  eu  besoin  de  se 
consacrer  à  ces  investigations  difficiles.  Ils  ont  trouvé, 
à  portée  de  leurs  mains,  le  trésor,  religieusement 
préservé  de  toute  atteinte,  d'un  folk-lore  inépuisable. 
Et  le  caractère  résolument  national  a  persisté  dans 
les  grandes  partitions  de  l'école  russe,  dont  l'origina- 
lité inhérente  et  concentrée  ne  s'efl'acera  plus.  En 
sorte  que  lorsque  nous  avons  tenté  d'analyser  la 
chanson  populaire  slave,  nous  avons  déteiminé,  en 
un  certain  sens,  la  conception,  la  force  et  la  portée 
de  toute  la  musique  russe. 

Si  l'on  consulte  le  lolk-lore  en  question,  on  constate 
très  rapidement  que  la  musique  instrumentale  et 
vocale  a  existé,  dans  ces  régions,  aux  temps  les  plus 
reculés  de  l'histoire.  Telles  légendes  célèbrent  les 
Ililtes,  les  gousiés  et  les  cors  merveilleux  dont  les 
appels  font  surgir  de  terre  des  armées  et  entraînent 
forêts  et  montagnes  dans  des  rondes  fantastiques. 

Des  musiciens  de  profession  jouent  déjà  un  rôle 
dans  les  chansons  de  geste  qui  exaltent  les  bogalyrs, 
—  ces  héros  du  ix°  et  du  x"  siècle. 

L'n  usage  émouvant  de  jadis  voulait  que  l'on  mit 
dans  les  tombes,  parmi  d'autres  objets,  les  instru- 
ments de  musique  qui  avaient  appartenu  aux  morts. 
Dans  son  Histoire  de  la  muxique  russe,  M.  Berzowski 
rapproche  ingénieusement  les  anciens  musiciens 
slaves  que  l'on  dénommait  Shomorok  iboutfons  liis- 
trions),  des  Meistersiiujcr  d'outre-Rhin.  Et  il  sem- 
ble bien  que  Kimsky-Korsakolf  ait  voulu  corroborer 
celte  opinion  lorsque,  dans  son  prestigieux  Saill!o.  il 
met  en  scène  ces  SXo?Horo/.-s,  rééditant  le  pieux  geste 
wagnérien  des  Maîtres  chanteurs  de  Xuremliery. 

On  ignore  encore  l'étymologie  exacte  du  mot 
Skomorok.  On  n'a  pas  même  pu  établir  avec  préci- 
sion les  origines  de  ces  trouvères.  Venaient-ils  de 
Byzance,  où  des  troupes  d'acteurs,  de  chanteurs  et  de 
danseurs  étaient  chargées  autrefois  de  divertir  les 
invités  des  festins  impériaux?  Des  manuscrits  anciens 
nous  rapportent  que  des  musiciens  slaves  étaient 
engagés  par  l'empereur  Constantin  Porphyrogénéte. 
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Dès  le  VI»  siècle,  les  chronii|ueurs  grecs  nous  disent 
la  passion  des  Ruthénes  pour  la  musique. 

Sur  les  murs  de  la  cathédrale  Sainle- Sophie  do 
Kiew,  bâtie,  dit-on,  au  xi«  siècle,  on  peut  admirer 
une  fresque  émouvante  et  naïve  oii  des  musiciens 
sont  représentés.  Les  uns  jouent  de  la  flûte,  d'autres 
soufflent  dans  des  trompettes,  d'antres  encore  ma- 
nient des  instruments  à  cordes  dont  les  formes  rap- 
pellent assez  bien  celles  de  la  harpe  et  de  la  guitare. 
Le  personnage  qui  joue  de  la  llùte  et  celui  qui 
entre-choque  des  cymbales  ont  des  altitudes  souples 
et  alertes  de  danseurs. 


FiG.  382.  —  Joueurs  de  gousiés  anciens. 

Outre  les  gousiés,  l'on  peut  retrouver  de  cette  épo- 
que des  instruments  comme  le  goudok,  sur  lequel 
on  tendait  trois  cordes  que  faisait  vibrer  un  archet. 
Deux  cordes  —  accordées  en  quinte  —  servaient  à 
accompagner  la  mélodie  dominante  jouée  sur  la  troi- 
sième corde. 

Des  instruments  à  vent  exis- 
taient déjà  également  :  la  jaleika, 
la  sopilka,  la  svirel,  de  nom- 
breuses variantes  de  la  doudka. 

Dès  l'introduction  du  christia- 
nisme en  Russie,  les  moines 
grecs  s'émurent  du  goût  violent 
qu'avaient  les  Slaves  pour  la  mu- 
sique. Les  Skomoroks  furent 
persécutés,  et  le  chant,  considéré 
comme  une  invention  diabolique, 
fut  interdit. 

Au  moyen  âge,  l'Eglise  pros- 
crit la  musique  profane.  Le  folk- 
loristeAl'anasieff  décrit  une  vieille 
peinture  murale  sur  laquelle 
étaient  tracés  les  supplices  réser- 
ves aux  musiciens  dans  l'enfer. 
M.  Albert  Soubies,  dans  son  His- 
toire de  la  musique  russe,  nous 
ditqu'au  xi=  siècle, l'onreprochait  yk.  3S3.  —  Gouilok. 
au  tsar  Swatoispolsk,  le  Maudit, 
barbare  et  débauché,  d'avoir  le  «  vice  »  de  la  musique. 
Les  hommes  n'osaient  plus  chanter.  Ce  n'est  que 
dans  les  forêts  oubliées  ou  les  villages  lointains  que 
les  paysans  angoissés  psalmodiaient  timidement, 
à  voix  basse,  leurs  mélodies  préférées. 

Le  clergé  tout-puissant  poursuit  les  Skomoroks  et 
les  menace  d'amendes  et  de  peines  corporelles.  El  le 
peuple  lui-même  en  vient  à  mépriser  ces  bardes  qu'il 
avait  jadis  honorés. 

Lorsque  les  Tartares  plient  sous  leur  joug  de  féro- 
cité ces  douces  populations,  les  prêtres  proclament 
que  c'est  le  châtiment  céleste  de  «  leurs  fêtes  diabo- 
liques ». 

Ces  maîtres  sauvages  du  pays  eurent  cependant 
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une  iniluence  incontestée  sur  la  musique  populaire. 
Les  Tarlares  importèrent  en  lUissie  la  domra,  qui 
devait  devenir  plus  tard  la  balalaïka.  Les  harmonies 
gémissantes  et  nostalgiques,  le  goût  de  la  féerie  et 
des  richesses  orchestrales  semblent  venus  aussi  des 
envahisseurs. 


FiG.  3S1.  —  Balalaïka. 

Au  xvi=  siècle,  la  persécution  se  fait  plus  active. 
Des  ukases  prohibentla  musique.  Le  patriarche  Joseph 
fait  saisir  tous  les  instruments  qui  se  trouvent  à  Mos- 
cou et  dresse  un  bûcher  sur  la  place  publique.  Seuls, 
quelques  Allemands  et  le  boyard  Ronianoff  refusent 
de  livrer  ceux  qu'ils  ont  en  leur  possession.  Et  un 
chroniqueur  ecclésiastique  de  l'époque  écrit  avec  une 
sombre  fureur  :  «  Le  silence  est  rétabli  sur  toute  la 
terre  russe.  »  Tristes  temps  où,  parmi  tant  de  vicis- 
situdes, les  malheureux  et  les  déshérités  n'avaient 
pas  même  cette  humble  consolation  de  chanter,  de 
danser  ou  simplement  de  se  plaindre. 

Mais  le  règne  de  Pierre  le  Grand  approche.  Les 
arts  intéressent  déjà  quelques  familles  nobles  et 
jusqu'à  l'entourage  du  tsar.  Une  femme,  la  tsarine 
Sophia,  sœur  <le  Pierre  le  Grand,  compose  des  mys- 
tères qu'elle  fait  représenter  devant  son  frère  Théo- 
dore. Pierre  le  Grand  joue  ilevant  ses  courtisans  du 
tambour  pour  faire  admirer  sa  vii'tuosité.  Il  trans- 
l'ornieles  Skomoroks  en  musiciens  à  l'européenne  et 
enrôle  des  maîtres  allemands  qui,  à  coups  de  bâton, 
inculquent  aux  chanteurs  du  Isarles  principes  de  la 
musique.  Aux  sons  bizarres  et  lourdement  appuyés 
<le  cet  orchestre  improvisé,  les  familiers  do  l'empe- 
reur dansent.  Il  ne  s'agit  pas  encore  de  musique.  Ce 
sont  des  «  bruils  »  pour  donner  de  l'entrain  aux 
fêtes  de  la  cour. 


A  l'étranger,  Pierre  le  Grand  avait  entendu,  maintes 
fois,  d'excellentes  exécutions  musicales.  Mais  il  aftii'- 
mait  n'y  avoir  pris  aucun  plaisir.  Dans  les  premières 
aimées  du  xvni=  siècle,  il  vint  à  Paris.  Il  assista  aux 
fastueuses  représentations  de  l'Opéra.  Des  artistes  en 
renom  lui  proposèrent  de  se  faire  entendre  à  Saint- 
Pélersbourg.  11  repoussa  leurs  offres. 

Les  nobles  ne  voulaient  pas,  eu  général,  faire  d'é- 
tudes musicales.  Parfois, des  serfs  étaient  astreints  à 
cet  enseignement,  afin  de  divertir  les  seigneurs  et 
les  hôtes  qu'ils  conviaient  dans  leurs  demeures.  ISéan- 
moins,  de  grandes  dames  élevées  en  Suède,  les  prin- 
cesses Canlémiret  Tcherkaski,  la  comtesse  Golovine, 
interprétaient  sur  leurs  clavecins  les  gavottes  et  les 
menuets  à  la  mode. 

Des  ambassadeurs  étrangers  organisaient  des  con- 
certs d'orcheslre.  Et,  peu  à  peu,  la  société  russe  y 
prenait  goût.  Mais  ces  séances  étaient  coupées  d'é- 
tranges intermèdes  qui  frappaient  tant  l'esprit  des 
auditeurs  f|ue  leur  souvenir  nous  en  est  encore 
demeuré.  Ainsi,  sous  Catherine  1",  le  page  de  l'am- 
bassadeur suédois  imitait  le  rossignol,  et  l'horloger 
Fuster  jouait  des  airs  sur  des  cloches  de  cristal,  à  la 
grande  satisfaction  des  speclateiirs  de  marque  qui 
encombraient  les  salons  diplomatiques. 

Ce  n'est  qu'en  1722  que  fut  levée  l'interdiction 
qui  pesait  sur  la  musique  populaire.  Des  réjouis- 
sances publiques  purent  être  organisées  autour  des 
couvents  et  des  paroisses  aristocratiques  qui  devaient, 
d'après  des  prescriptions  inllexibles,  être  entourés 
d'un  vaste  cercle  de  silence  et  de  mort. 

Le  roi  de  Pologne  Auguste  III  envoya,  eu  1730,  à 
l'impératrice  Annalvanovna,  à  l'occasion  de  son  cou- 
ronnement, une  troupe  d'opéra  allemande,  conduite 
par  le  kapellmeister  Kaiser.  L'opéra  boutl'e  italien 
jouissait  alors  en  Europe  d'une  vogue  éclatante. 
Plusieurs  spécimens  en  furent  représentés  devant  la 
souveraine  et  sa  cour.  Ces  auditions  plurent  inlini- 
ment  à  l'impératrice,  qui  chargea  Kaiser  de  recruter 
une  troupe  d'opéra  permanente.  Parmi  les  aitistes 
engagés,  Anna  Ivanovna  distingua  le  bouffon  Pe- 
drillo,  qui,  à  son  tour,  obtint  de  la  tsarine  la  mission 
de  former  en  Italie  une  compagnie  de  chanteurs 
pour  la  cour  de  Uussie.  Cette  nouvelle  troupe,  diri- 
gée par  le  maestro  Araja,  débuta,  par  une  œuvre 
du  même  Araja,  V Albiazzarc.  L'orchestre  de  l'Opéra, 
composé  de  quarante  musiciens,  quatre  orchestres 
militaires  et  les  chœurs  de  la  cour  prirent  paît  à 
cette  représentation.  De  173.T  à  1763,  Araja  fil  jouer 
di.x-sept  opéras  inédits,  qu'il  avait  composés  spécia- 
lement pour  le  théâtre  impérial.  La  plupart  de  ces 
ouvrages  étaient  chantés  en  italien.  Uarenient  on  les 
traduisait  en  russe. 

Le  premier  livret  d'opéra  écrit  en  russe  par  Sou- 
niarokoff  et  intitulé  Céphale  et  Procris,  fut  confié, 
en  17i)5,  à  Araja  et  monté,  non  sans  succès,  sur  la 
scène  de  la  cour.  Mais  Vaikoff  fut  le  fondateur  de 
l'opéra  russe.  Le  27  novembre  1756,  il  fit  représenter 
Tanioitcha  ou  l'Hcarcmc  Rencontre,  dont  le  livret  était 
de  Demitrevski.  L'œuvre  n'avait,  à  la  vérité,  aucun 
caractère  national,  encore  que  le  musicien  y  eiit 
intercalé  quelques  airs  populaires.  La  facture  on 
était  italienne.  Aussi  bien,  la  musique  ne  jouait  en 
ces  sortes  d'ouvrages  qu'un  rôle  secondaire.  On  ne 
prétait  d'attention  ([u'aux  péripéties  de  l'intrigue,  et 
le  librettiste  s'attirait  seul  la  considération  îles  spec- 
tateurs. 

L'introduction  de  chansons  populaires  dans  les 
musiques  symphoniques  ou  scéniques  date  du  règne 
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d'Elisabeth  Petrovna.  Razoumovski,  favori  de  l'im- 
péralrice,  jouait  de  la  pandore  et  aimait  à  iiilei'- 
préler,  d'une  voix  d'ailleurs  fort  belle,  les  airs 
populaires  de  la  Petite-Russie,  d'où  il  était  originaire. 
Pour  se  ménager  l'appui  de  l'iiiUuenl  Petit-Uussien, 
les  compositeurs  étrangers  se  servirent  coraplai- 
samment  de  thèmes  populaires  russes.  Sur  ces 
thèmes,  le  violoniste  Madonis  écrivit  une  suite  et 
deux  svmphonies.  Araja  incorpora  des  chants  popu- 
laires dans  ses  partitions,  et  le  maître  de  ballet, 
Pusano.  les  utilisa  pour  ses  divertissements  choré- 
graphiques. De  là  sortit  le  style  russo-italien,  fade  et 
dilué,  qui  devait  régir  la  musique  slave  durant  la 
première  moitié  du  xix"  siècle,  et  qu'après  tant  de 
contlits,  Michel  Glinka  allait  délînilivemeut 
expulser  de  la  scène  russe. 

La  musique  transalpine  ne  devait  ce- 
pendant pas  être  détrônée  encore.  Loi's- 
qu'ils  ne  pouvaient  entretenir  des  troupes 
d'opéra  italien,  les  grands  seigneurs  russes 
en  formaient  avec  leurs  serfs,  auxquels  ils 
enseignaient  le  répertoire  romain.  Le  pu- 
blic délaissait  assez  souvent  l'opéra.  La 
compagnie  de  Locatelli,  qui  parut  en  1757 
à  Saint-Pétersbourg,  ne  put  y  donner  ses 
représentations  que  grâce  à  une  subven- 
tion impériale.  Au  bout  de  peu  de  temps, 
Locatelli  lui-même  fut  obligé  de  plier 
bagage.  L'aftluence  des  musiciens  étran- 
gers continuait  néanmoins  dans  la  capi- 
tale slave.  Ils  composaient  pour  le  théâtre 
de  la  Cour  des  opéras,  des  oratorios, 
des  mélodies.  De  nobles  dilettantes  faisaient  ve- 
nir  de   loin    des   chanteurs  illustres    pour   donner 


aux  soirées  théâtrales  plus  d'élégance  tt  d'éclat. 
Vers  cette  époipie,  un  événcnipiit  humble  d'appa- 
rence, mais  dont  la  signification  n'échapper'a  pas  aux 
artistes,  est  toutefois  à  signaler  :  un  corniste  tchè- 
que, Marech,eut  l'idée  de  constituer  un  orchestre  de 
cors  de  chasse,  (chargé  de  répai'erles  cors  qui  appar- 
tenaient au  prince  MarichUine,  le  jeune  exécutant  for- 
mait une  sorte  d'oi'gue  vivant  avec  les  cors  de  chasse, 
dont  chacun  ne  donnait  qu'une  note.  Les  cornistes 
pouvaient  ignorer  la  musique.  Marech  ne  leur  deman- 
dait ([lie  de  compter  les  pauses.  On  imagine  les  sono- 
rités graves  et  rondes  de  cet  orchestre  improvisé,  qui 
d'ailleurs  ne  devait  pas  avoir  d'influence  sur  l'école 
lyrique  slave. 


FiG.  385.  —  Orchestre  de  eors  russes,  selon  une  nncienne  estampe. 


Voici  deux  exemples  des  morceaux  que  ce  singu- 
lier orchestre  était  capable  d'exécuter.  On  devine  la 
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difficulté  qu'il  y  avait  à  obtenir  la  précision  néces- 
saire. 11  fallait  réellement  avoir  affaire  à  des  serfs,  à 
des  esclaves,  si  l'on  songe  que  chaque  inslrumentisle 
ne  pouvait  émettre  qu'un  seul  son;  mais  encore  fal- 
lait-il que  ce  son  fût  placé  au  temps  voulu.  L'effet 
d'ensemble  devait  rappeler  la  sonorité  d'un  jeu  d'or- 
gue, avec,  en  plus,  la  faculté  d'enller  ou  de  diminuer 
les  sons.  La  portée  d'un  tel  ensemble  instrumental 
s'étendait,  dit-on,  à  six  kilomètres'. 

Bien  qu'elle  n'aimât  point  la  musique,  —  elle 
l'avoua  maintes  fois,  —  l'impératrice  Calherine  la 
Grande  appela  au  théâtre  de  la  cour  les  plus  célè- 
bres musiciens  étrangers,  qu'elle  payait  largement.  A 
l'occasion  de  son  avènement  au  trône,  on  représenta 
l'Olipnpiade  de  Manfredini,  dirigée  par  l'auleur  en 
personne.  Le  maestro  vénitien  Balthazar  Galuppi,  le 
Napolitain  Traetta,  le  compositeur  maître  de  ballets 
Angionini,  succédèrent  à  Manfredini.  Galuppi  forma 
un  élève,  Bortnianski,  qui  devait  briller  dans  la 
musique  religieuse  russe. 

Pendant  dix-huit  ans,  de  1776  à  1794,  Paesiello 
régna  sur  la  scène  du  théâtre  impérial.  Sarti  décida 
Potemkine  à  fonder  à  Ekalérinoslav  un  Conservatoire 
de  musique  éphémère.  Enfin,  après  l'Espagnol  Mar- 
tini, le  doux  et  précieux  Giniarosa  fil  entendre,  de 
1789  à  1792,  ses  compositions  délicatement  enguir- 
landées de  vocalises. 
Quelques  compositeurs  français  séjournèrent  égale- 
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ment  à  la  cour  de 
Catherine  II,  mais 
leurs  ouvrages, 
d'une  tenue  déjà 
plus  sérieuse,  ne 
purent  faire  con- 
currence à  l'opéra- 
bouli'e  italien  sau- 
tillant et  léger. 

Les  concerts  sym- 
phoniques     n'inté- 
ressaient   pas   en- 
core les  auditeurs 
pétersbourgeois. 

1.  Nous  donnons  ici  un 
deuxième  dessin  d'un 
orchestre  de  cors  russes, 
dans  lequel  on  voit  plu- 
sieurs de  CCS  instruments, 
les  iilus  volumineux,  sup- 
portés [)ar  des  sortes  de 
chevalets.  Lesplusgrands 
de  ces  instruments  pou- 
vaient avoir  jusqu'à  1^ 
pieds  de  long,  tandis  ([tie 
les  pins  petits  ne  dépas- 
saient pas  quelques  pou- 
ces. Voici  (]uel(pies- uns 
d'entre  eux  avec  les  dé- 
tails do  leur  stucture  oij 
Ton  remarquera  que  l'cm- 
boucliure  se  présentait  de 
cijtc. 


Un  orchestre  venu  de  Vienne  en  1762  n'obtint  auiun 
succès. 

Le  comte  Alexis  Orloff  tente  de  remettre  à  ki  mode 
les  danses  et  les  chansons  populaires.  L'ue  troupe 
d'opéra  russe  se  forme.  Son  répertoire  est  composé 
de  traductions.  Elle  crée  également  des  ouvrages 
dus  à  des  Slaves  issus  du  peuple,  qui  avaient  l'ait  leur 
éducation  musicale.  Le  chef  d'orchestre  du  théâtre 
Mécloks  de  Moscou  composa  une  trentaine  d'opéras 
sur  des  livrets  fournis  par  Ablessimolî,  Krvloff, 
Kapirist  et  l'impéraUice  elle-même.  Aniouta  (1772)  et 
le  .l/eK?((cr  attirèrent  l'atlention  surFomine.  Matinsky 
donna  bientôt  le  Bazcir.  Tous  ces  ouvrages  à  la  vérilé 
n'étaient  nationaux  que  d'apparence.  Les  mélodies 
populaires  y  étaient  étrangement  travesties  à  l'ita- 
lienne, le  dialogue  remplaçait  le  récitatif,  les  ensem- 
bles étaient  raies,  et  l'instrumentation  primitive. 

Bérézowski  et  Bortnianski  veulent  relever  la 
musique  religieuse  tombée  en  décadence.  Khan- 
dochkine,  fils  d'un  serf  tailleur,  publie  quelques  mor- 
ceaux pour  violon.  Kozlovski  fait  retentir  l'hymne 
patriotique  :  «  Tonne,  foudre  de  Victoire.  » 

Un  mouvement  d'une  importance  capitale  s'affirme 
alors  :  à  la  fin  du  wiiiï  siècle,  Pratsch,  Klioulcharoll', 
Chichkine,  DaniiofF  Kircha,  recueillent  les  vieux  ait  s 
nationaux,  les  harmonisent  pieusement  et  les  répan- 
dent dans  le  public. 
C'est  sous  le  règne  de  Catherine  11  que  l'enseigne- 
ment musical  fit  son  apparition  sur  les 
:: programmes  d'études  scolaires.  Un  orches- 

tre d'étudiants  se  forme  à  l'université  de 
Moscou.  En  1779,  cinquante  élèves  de  l'Or- 
phelinat suivent  le  cours  d'un  professeur 
de  musique  nommé  Knipper.  Plusieurs 
d'entre  eux  devaient  devenir  plus  tard  des 
chanteurs  qui  illustrèrent  la  scène  russe. 
Le  premier  Conservatoire  théâtral  de  Saint- 
Pétersbourg  date  de  la  même  époque. 
Mais  le  tsar  Paul  1=',  qui,  par  principe, 
supprimait  tout  ce  que  sa  mère  avait  établi,  arrêta 
l'introduction  de  la  musique  étrangère  et  interdit 
l'enseignement  lyrique  dans  toutes  les  écoles  que  les 
jeunes  nobles  ne  fréquentaient  pas.  C'est  lui  cepen- 
dant qui  appela  à  la  direction  du  théâtre  impérial  le 
Vénitien  Cavos,  qui  vécut  en  Russie  de  179a  à  1840 
et  ne  contribua  pas  peu  au  relèvement  du  répertoire 
lyrique.  Cavos  écrivit  même  plusieurs  partilions  sur 
des  livrets  russes  :  la  Légende  d'Iran  Soussaninc,  que 
Glinka  reprendra  avec  génie,  tente  déjà  Cavos,  qui  en 
fait  une  manière  de  vaudeville  moral  et  épique.  Un 
autre  ouvrage  de  Cavos  :  L^sta  ou  la  Roussallia  du 
Dniiyier,  transporta  d'admiration  le  public  ignorant 
d'alors.  D'autres  noms  de  musiciens  nous  sont  de- 
meurés :  Titof,  auteur  de  Dimichnik,  l'assidiclki,  Yam 
et  du  célèbre  quadrille  /('  Vicu.r  l'cchi' :  AIabicll'(l802- 
1852),  Varbamoff  (1801-18;;il,  GourilelV  (I802-I8;i0i, 
Le  comte  Vielgorki  (1788-1856)  eut  une  infiuence  par- 
ticulière sur  le  développement  de  la  niusi(|ue  russe. 
Il  était  d'une  famille  d'artistes;  c'était  à  son  père,  vio- 
loncelliste de  marque,  que  Beethoven  avait  dédié  ses 
trois  quatuors  sur  des  thèmes  russes.  Son  frère  était 
un  exécutant  prestigieux;  il  légua  un  admirable 
stradivarius  àDavidolJ'.  B<M'lio/. appelait  la  maison  des 
Vielgorski  le  o  petit  lemple  dos  Beaux-Arts  pi'tei's- 
bourgpois  ».  Le  comte  Vielgorski  publia  quelques 
mélodies  gracieusement  alîeclées.  Il  se  fit  le  protec- 
teur des  véritables  artistes  et  propagea  d'excellente 
musique  étrangère. 
L'on  a  longtemps  considéré  Michel  Glink.-i  comme 
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le  disciple  de  Veilovski,  qui  vécut  Je  n99  à  1866. 
Pour  se  convaincre  ile  l'inanilé  .«le  cette  assertion,  il 
suffit  de  revoir  certaines  partitions  de  Vertovslvi  : 
Pan  Tvardorosfii .  Vad'in  ou  tioiue  Filles  normandes 
ou  encore  le  Tombeau  d'Askold.  abondent  en  mélo- 
dies faciles,  brillantes  parfois,  et  d'une  facture  encore 
italienne.  Aussi  bien,  Cavos  était  chargé  île  l'orches- 
tration de  ces  ouvrages.  Vertovski ,  peu  familiarisé 
avec  les  traités  d'harmonie,  était  incapable  de  ce 
travail.  Et  il  parait  inattendu  de  faire  de  ce  musi- 
cien iiiculle  le  maître  du  compositeur  de  la  Vie  pour 
le  Ts(jr,,ilont  la  technique  impeccable  soutenait,  avec 
tant  d'éclat,  l'invention  originale  et  puissante. 

En  somme ,  ces  tentatives  toutes  platoniques  et 
asservies  à  l'ilaliauisine  ne  taisaient  prévoir  en  rien 
l'admirable  tlonaison  de  l'art  lyrique  russe  du  siècle 
dernier.  Selon  la  tradition  médiévale  que  nous  avons 
rapportée  plus  haut,  la  musique  avait  été  euteriée, 
comme  l'étaient  les  instruments  qui  avaient  appar- 
tenu aux  morts. 

Nous  ne  savons,  en  vérité,  s'il  ne  faut  pas  se  féli- 
citer ilu  sommeil,  prolongé  pendant  des  siècles,  de 
la  musique  russe.  I.a  résurrection  n'en  fut  que  plus 
haute  et  plus  impressionnante.  Cette  indillérence 
lui  était  une  gangue  qui  la  préservait  de  toute 
atteinte  grossière  et  effrontée.  Les  persécutions  dont 
elle  fut  l'objet  ne  servirent  qu'à  aviver  sa  flamme 
secrète,  comme  des  vents  qui  renforcent  un  incendie. 
Le  métal  précieux  du  chant  populaire  gît,  durantdes 
siècles,  dans  les  souterrains  mystérieux,  pur  de  tout 
alliage  mondain.  Le  génie  seul  a  pu  découvrir  l'em- 
placement du  trésor.  El  d'admirables  artisans  l'ont 
ensuite  transformé  en  bijoux,  harmonieusement 
ciselés,  qui  éblouiront  à  jamais  les  fervents  de  la 
musique. 


GLINKA 


Voici  le  père  de  la  musique  russe  moderne.  Au 
moment  où  sévissait  partout  la  fallacieuse  copie 
italieime ,  il  a  le  courage  d'être  sincère  avec  lui- 
même  et  fidèle  aux  traditions  de  sa  patrie.  Tandis 
que  d'autres  se  satisfont  des  courbes  imparfaites  et 
conventionnelles  de  la  sèche  et  artificieuse  mélodie 
transalpine,  il  chante,  avec  une  rare  sensibilité,  la 
nature  et  crée  le  paysage  musical. 

De  la  longue  théorie  de  musiciens  esclaves  de  l'i- 
talianisme lyrique  qui,  depuis  des  années,  défilaient 
sur  la  scène  impériale,  lui  seul  s'est  détaché  pour 
venir  à  la  lumière. 

Il  imposa,  d'un  geste  décidé,  la  pantelante  et  géné- 
reuse partition  de  la  Vie  pour  le  Txar. 

Il  ne  présentait  point  une  œuvre  servilement  plai- 
sante ni  patiemment  ordonnée.  Il  n'avait  pas  empri- 
sonné son  rêve  en  des  architectures  maniérées  et 
trompeuses.  Fervent  et  naïf,  il  exprimait  avec  une 
enthousiaste  conviction  le  songe  musical  qui  hallu- 
cinail  sa  jeunesse. 

Par  l'originalité  de  ses  conceptions,  par  les  expres- 
sions hardies  et  véhémentes  qui  lui  sont  clières,  par 
l'étran^re  passion  qui  enflamme  ses  harmonies,  Michel 
(ilirdia  propose  à  notre  attention  la  première  grande 
personnalité  de  la  musique  slave. 

L'auteur  de  HusiUin  et  Ludmila  s'est  donné  la  mé- 
lancolique mission  de  chanter  ses  ancêtres,  dont  les 
longues  ombres  glissent  sur  ses  poèmes.  Il  évoque 
leurs  fantômes  et  écoute  religieusement  leurs  collo- 


ques mystérieux.  Leurs  sentiments  et  leurs  grâces 
lui  sont  restitués  par  les  chants  populaires.  C'est 
pourquoi  il  s'en  inspire. 

Michel  Ivanoviich  (ilinlca  naquit,  le  20  mai  (!"■' 
juin  dans  le  calendrier  occidental)  ISLIi-,  dans  le 
domaine  de  Novospasskoo  (gouvernement  de  Smo- 
lensk).  .Son  père,  de  noblesse  moyenne,  après  avoir 
servi  avec  le  grade  de  capitaine  dans  l'armée,  ainsi 
que  le  voulaient  les  traclitions  familiales,  se  retira 
dans  ses  terres,  parmi  les  mille  serfs  qui  lui  étaient 
soumis.  Il  avait  quelque  penchant  pour  la  musiipie 
et  écoutait  sans  déplaisir  l'orchesti'e  qu'avaient 
forjné  ses  paysans.  C'est  dans  ces  exécutions  som- 
maires que  le  jeune  Glinka  trouva  ses  premiers  ra- 
vissements lyriques  et  fut  marqué  à  jamais  pour  la 
musique. 

D'une  nature  maladive,  l'enfant  fut  conlié  aux 
soins  exclusifs  et  tremblants  de  sa  grand'mère,  qui 
l'éleva  avec  une  fiévreuse  sollicitude,  dans  une 
sorte  de  serre  chaude  maternelle.  Cette  vigilance 
vétilleuse  et  compassée  exaspéra  la  nervosité  dont 
Glinka  soulfi'it  foule  sa  vie.  Le  garçonnet  était  timide 
et  docile.  Il  lisait  longuement  les  livres  saints  et 
s'attardait  aux  offices  ecclésiastiques,  donl  la  pompe 
sévère  le  séduisait. 

Les  Mémoires  de  (ilinka  nous  donnent,  sur  cette 
enfance,  des  détails  précieux  et  charmants.  Il  nous 
rappelle  combien  les  carillons  des  cloches  émerveil- 
laient sa  sensibilité  neuve  :  «  J'écoulais  avec  avi- 
ilité,  écrivait-il,  ces  sonorités  fortes,  et  me  mon- 
trais habile  à  imiter  le  sonneur  sur  deux  bassines  de 
cuivre.  » 

A  l'âge  de  dix  ans,  après  la  mort  de  sa  granil'raère, 
il  revint  chez  ses  parents.  Là,  il  fut  admis  à  l'audi- 
tion d'un  quatuor  de  Crusell,  exécuté  par  l'orchestre 
de  son  oncle.  «  Celte  musique,  nous  dit-il,  produisit 
sur  moi  une  impression  indéfinissable,  un  véritable 
enchantement.  Je  restai  après,  toute  la  journée,  dans 
un  état  fébrile,  plongé  dans  une  douce  langueur  que 
je  ne  pouvais  m'expliquer.  »  Le  lendemain,  son  pro- 
fesseur lui  reprocha  de  ne  pas  prêter  assez  d'atten- 
tion à  ses  leçons  et  d'être  troublé  encore  par  le  con- 
cert de  la  veille. 

»  Que  voulez-vous,  répliqua  l'enfant,  la  musique, 
c'est  mon  àme!  »  Et  nous  lisons  encore  dans  les 
Mémoires  de  Glinka  :  «  De  ce  jour  date  mon  amour 
passionné  pour  la  musique.  L'orchestre  de  mon 
oncle  devint  pour  moi  la  source  intarissable  des  plus  . 
vifs  plaisirs.  Lorsqu'on  jouait  des  danses,  je  prenais  un 
violon  ou  une  petite  flûte  et  j'accompagnais  l'orches- 
tre. Mon  père  me  grondait  de  ne  pas  danser  et  me 
l'eprochail  de  négliger  nos  hôtes,  mais  à  la  première 
occasion  je  revenais  auprès  des  musiciens.  Pendant 
le  souper  ou  jouait  ordinairement  des  chansons 
russes  transcrites  pour  deux  flûtes,  deux  clarinettes, 
deux  cors  de  chasse  et  deux  bassons.  Ces  sons  d'une 
tristesse  si  particulière  me  charmaient  iiUinimeot,  et 
peut-être  ces  airs  entendus  dans  mon  enfance  furent- 
ils  la  première  cause  de  ma  prédilection  pour  la 
musique  populaire.  » 

L'instruction  du  petit  Michel  fut  d'abord  assez  né- 
gligée. Une  gouvernante  était  chargée  de  surveiller 
ses  études  ainsi  que  celles  de  sa  sœur  Ludmila.  A 
treize  ans,  il  entra  à  l'Institut  pédagogique  des  nobles, 
à  Saint-Pétersboui-g,  et  y  fut  un  élève  assidu  à  l'en- 
seignement écrasant  qui  y  était  donné.  Il  apprit  ainsi 
six  langues!  Il  était  particulièrement  attii'é  parles 
mathématiques,  la  zoologie  et  la  géographie.  Après 
cinq  années,  il  quitta  le  pensioiniat  si  affaibli  qu'on 
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dut  l'envoyer  faire  une  cure  au  Caucase.  Ainsi  la  des- 
tinée le  poussait  dans  les  milieux  où  florissait,  avec 
les  plus  pures  essences,  la  mélodie  orientale,  dont  le 
parfum  lui  laissa  im  trouble  impérissable. 

Glinka  avait  déjà  étudié  le  piano  sous  la  direction 
de  Field  et  de  Cari  Meyer,  et  le  violon  sous  celle  de 
Bohm.  Il  prenait  aussi  des  leçons  de  cbaul.  11  était 
doué  d'une  voix  exquise  de  ténor.  Mais  il  ignorait 
encore  les  complexes  principes  de  riiarnionie  et  du 
contrepoint. 

démenti,  Moscbelès,  Cramer,  étaient  alors  à  la 
mode,  et  leur  vii'luosité  décadente  et  maniérée  Iriom- 
pbait  des  premiers  balbutiements  de  la  muse  natio- 
nale. Les  f^rands  maîtres  de  la  musique  étaient  en- 
core inconnus  à  GlinUa,  qui  n'avait  assisté  qu'à  des 
représentations  d'opéras  ou  de  ballets  de  second 
ordre.  Ses  timides  essais  de  composition,  qui  datent 
de  1822,  indiquent  assez  son  inexpérience. 

Revenu  du  Caucase,  il  s'installe  en  1822  à  Novos- 
passkoë,  et,  guéri,  il  se  consacre  avec  ardeur  à  l'étude 
de  la  musique.  11  y  dirige  l'orcliestre  de  son  oncle  et 
interprète  des  symphonies  et  des  ouvertures  classi- 
ques dont  il  se  pénètre  et  dont  il  admire  la  tenue  et  la 
science  instrumentale.  Jusqu'en  182b,  ses  composi- 
tions ne  marquent,  cependant,  aucun  progrès  dans  la 
réalisation  de  sa  personnalité;  de  celle-ci,  il  ne  prend 
conscience  qu'après  un  voyage  en  Italie. 

Les  médecins  lui  avaient  recommandé  de  partir 
pour  l'Italie.  Il  y  séjourna  trois  ans.  En  1830,  il  ar- 
riva à  Milan,  où  Bellini  et  Doni/.etti  étaient  en  pleine 
gloire.  Inlluencé  par  leurs  ouvrages,  il  pi'oduit  quel- 
ques pièces  d'une  inspiration  tout  italienne.  Mais  son 
tempérament  simple  et  vibrant  se  refuse  bientôt  à 
ces  nourrilures  trop  apprêtées.  Est-ce  la  nostalgie 
de  la  patrie  lointaine,  la  solitude  de  l'exil,  qui  le  révè- 
lent à  lui-même?  Tout  d'un  coup,  il  saisit  la  destinée 
pour  laquelle  il  est  né.  II  comprend  la  lâche  qu'il  se 
doit  d'accomplir  :  écrire  en  russe  pour  les  Russes.  Il 
quitte  l'Italie  pour  l'Allemagne.  A  Bei'lin,  il  rencon- 
tre, en  la  personne  du  célèbre  théoricien  SiegTried 
Dehn,  un  maître  incomparable.  «  II  est  hors  de  doute 
que  je  dois  beaucoup  plus  à  Dehn  qu'à  tous  mes 
autres  maîtres,  écrit-il.  Non  seulement  il  réussit  à 
ordonner  mes  connaissances,  mais  aussi  mes  idées 
sur  l'art.  Depuis  que  j'ai  reçu  ses  leçons,  je  n'ai  plus 
travaillé  en  tâtonnant,  mais  en  pleine  conscience  dv 
ce  que  je  faisais.  Il  ne  me  tourmentait  pas  en  m'impo- 
sant  un  système  inflexible,  et  chacune  de  ses  leçons 
me  découvrait  quelque  chose  de  nouveau  et  d'inté- 
ressant. » 

Gliidva  entend  Fidelio,  et,  après  une  andilion  du 
Freyschûtz,  se  prend  d'une  admiration  frénétique  pour 
Weber.  Il  rêve  d'écrire  un  opéra  où  »  ses  cliei's  com- 
patriotes se  sentiraient  chez  eux  »,  et  écrit  à  l'un  de 
ses  amis  :  «  L'important  est  de  bien  choisii'  son  sujet. 
De  toute  manière,  il  sera  exclusivement  national.  Et 
non  pas  seul  le  sujet,  mais  aussi  la  musique.  Je  veux 
qu'à  l'étranger  on  ne  me  prenne  pas  pour  un  pré- 
somptueux qui  se  pare,  comme  le  geai,  des  plumes 
d'autrui.  >>  Sans  envisager  encore  l'ensemble  de 
l'œuvre  prochaine,  il  compose  le  thème  qui  devait 
servir  à  l'ouveitnrede  la  Vie  pour  le  Tsur  et  une  mé- 
lodie qui  allait  être  la  romance  de  Vania. 

En  1834,  (Jlirdva  est  appelé  à  .N'ovospasskoë  pai'  la 
mort  lie  son  père.  Peu  île  temps  après,  il  repart  pour 
Moscou,  de  là  pour  Saint-Pétei'sboui'g.  II  s'y  éprend 
d'une  jeune  tille  de  dix-sept  ans.  Maria  Petroviia 
Ivanovna,  et  l'épouse  l'année  suivante.  Dans  la  capi- 
tale, il  liéquente  l'élite  artistique  de  la  société.  Chez 


Jonkowski,  alors  précepteur  du  tsarévitch,  il  se  lie 
avec  Pouchkine,  Ijogol,  le  prince  Wiasemski,  le  comte 
Vielgorski.  II  leur  l'ait  part  de  ses  ambitions.  Et  Jon- 
kowski  lui  suggère  le  sujet  de  l'opéra  «  national  » 
dont  il  semide  préoccupé  :  c'est  l'histoire  d'Ivan  Sous- 
sanine,  humble  serf,'des  Romanoff  qui  sacrifia  sa  vie 
pour  sauver  le  nouveau  tsar  élu  par  les  Busses. 

Glinka  se  mit,  avec  une  passion  haletante,  à  l'œu- 
vre. Jonkowski  avait  écrit  les  premières  scènes  du 
livret,  dont  la  suite  fut  confiée  au  secrétaire  du  tsa- 
rewitch,  le  baron  de  Hosen.  Ce  dernier  travaillait 
trop  irrégulièrement,  au  gré  du  musicien,  qui  avait 
établi  le  plan  du  drame  et  en  avait  arrêté  les  péripé- 
ties essentielles.  La  musique  de  certaines  scènes  fut 
ainsi  prête  avant  le  texle  du  baron  de  Bosen,  qui  se 
vit  obligé  d'y  adapter  tant  bien  que  mal  ses  vers. 

C'est  pendant  la  confection  enivrée  de  sa  partition 
que  Glinka  entendit  pour  la  première  fois  la  Seplicme 
Si/mplionie  de  Beethoven.  Il  en  reçut  un  tel  choc  qu'il 
revint  comme  eu  délire.  «  Beethoven!  Beethoven!  » 
répondit-il  avec  égarement  aux  questions  inquiètes 
de  sa  fiancée.  <c  Maria  Petrovna  était  mauvaise  musi- 
cienne, »  ajoute  simplement  Glinka  en  relatant  cette 
scène. 

En  avril  1833,  Glinka  se  maria.  A  Novospasskoë,  où 
il  revint  pour  travailler  en  paix  à  son  opéra,  il  souf- 
frit de  l'incompréhension  et  de  l'indigence  intellec- 
tuelle de  sa  femme.  Il  _  l'aimait.  Mais  il  s'en  sépara 
pour  se  consacrer  plus  entièrement  à  son  art. 

La  Vie  pour  le  Tsar  est  achevée  en  1836.  Tous  les 
amis  de  Glinka  s'intéressent  à  l'œuvre  et  prodi- 
guent des  conseils  dont  le  compositeur  tient  compte 
avec  une  docilité  patiente  et  résignée.  Mille  obsta- 
cles s'opposent  à  la  représentation  de  la  Vie  pour  le 
Tsar.  Mais,  grâce  à  l'intervention  désintéressée  du 
Vénitien  Cavos,  chef  d'orchestre  du  Théâtre  Impérial, 
l'ouvrage  est  enfin  mis  à  la  scène  le  27  novembre 
(10  décembre)  1836.  L'attitude  de  Cavos  est  d'autant 
plus  généreuse  que  lui-même  avait  fait  représenter 
un  opéra  dont  le  héros  n'était  autre  qu'Ivan  Soussa- 
nine. 

La  Vie  jwiir  le  Tsar  obtint  un  triomphe.  Il  fut  de 
courte  durée,  hélas!  Les  représentants  de  la  haute 
société  pétersbourgeoise,  tous  esclavagistes,  s'ému- 
rent de  cette  glorilication  des  serfs.  Api'ès  l'enthou- 
siasme des  premiers  jouis,  des  critiques  s'élevèrent. 
L'acte  polonais  provoqua  des  conimentaiies  peu 
obligeants.  »  Musique  de  moujick!  »  s'éciiércnt  les 
aristocrates.  Bientôt  on  relira  l'œuvre  du  répertoire. 
Après  l'alfranchissement  des  serl's,  la  Vie  pour  le  Tsar 
devait  être  reprise  avec  un  succès  qui  ne  se  démentit 
plus  et  qui,  aujourd'hui,  dure  encore. 

Glinka  ne  loucha  point  de  droits  d'auteui'  sur  les 
premières  représentations  de  son  ouvrage.  Mais  le 
tsar,  admirateurpassionné  du  compositeur,  le  nomma 
maître  de  la  chapelle  impériale.  Il  prit  possession 
de  ce  poste  le  1'=''  janvier  1837  et  mit  son  activité  et 
son  intelligence  à  discipliner  les  chœurs  impériaux, 
dont  il  contribua,  en  grande  partie,  à  relever  le 
niveau  artistique. 

Au  lendemain  de  la  première  représentation  delà 
Vie  pour  le  Tsai\  (ilinka  éci'il  cette  lettre,  d'un  opti- 
misme exquis  et  d'une  sensibilité  rare  dans  la  recon- 
naissance qu'il  vouait  à  ses  collaboruleiirs  : 

«  Très  chère  maman, 

Cl  La  soirée  d'hiei'  a  vu  se  réaliser  mes  désirs,  et 
mes  Ioni,'S  cITorts  ont  été  couronnés  du  succès  le  plus 
éclatant.  Le  public  a  accueilli  mon  opéra  avec  un 
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enthousiasme  exlraocdiiiaire;  les  acteurs  ne  s'en 
tcnaieiil  plus  ilo  ferveur,  et  ce  qu'il  y  a  de  plus  flat- 
leur  pour  moi,  o'esl  que  Sa  Majeslé  l'Euipei'eur  m'a 
nianilé  dans  sa  lo^jo,  m'a  pris  la  main,  m'a  remercié 
et  s'est  loniîlemps  entretenu  avec  moi;  le  prince  hé- 
ritier, l'inipératiice,  la  grandc-ducliesse  Maria  .Nico- 
laévna  m'ont  aussi  dit  les  choses  les  plus  llallcuses 
sur  ma  musique.  Il  faut  rendre  à  GuédéoiiolV  cette 
justice,  qu'il  a  luonté  mou  opéia  avec  infiniment  de 
goût  et  de  luxe.  » 

Et  voici  le  bilan  de  ses  bénéfices,  qu'il  établit  quel- 
ques semaines  après  la  création  de  son  ouvrage  : 

<i  Les  avantages  que  m'a  rapportés  jusqu'ici  mon 
labeur  sont  les  suivants  : 

«  a)  La  bienveillance  de  ri^mpereur  et  son  magni- 
fique cadeau  en  échange  de  la  dédicace  de  l'opéra.  La 
bague  que  j'ai  reçue  est  formée  d'une  topaze  entou- 
rée de  gros  brillants  dont  l'eau  est  magnifique  :  elle 
vaut  .'^,oOÛ  ou  4,000  roubles.  On  en  pourra  l'aire  un 
superbe  fermoir  pour  Mâcha  \'S\""  (ilinka). 

«  b\  La  gloire,  l'ous  d'une  seule  voix  me  reconnais- 
sent comme  le  premier  compositeur  de  Russie;  et  de 
l'avis  des  connaisseurs,  je  ne  suis  pas  indigne  d'être 
compté  parmi  les  bons,  de  manièi'e  absolue. 

«  c]  Le  surlendemain  de  la  première  représentation, 
les  principaux  d'entre  les  sénateurs  m'ont  fait  dire 
par  mes  amis,  que  je  pouvais  considérer  l'alîaire 
comme  fiiue,  (ju'elle  sera  immanquablement  décidée 
en  ma  faveur.  El  ainsi  mes  sons  auront  réalisé  ce 
que  ne  purent  obtenir  jusqu'ici  ni  les  prières  ni  les 
autres  moyens  de  persuasion.  » 

Hélas!  (ilinUa  ne  devait  pas  longtemps  garder  ses 
illusions.  Nous  avons  vu  comment  la  carrière  de  la 
Vie  pour  II'  Tsar  l'ut  momentanément  arr'êtée  par  la 
cabale  aristocratiqire.  D'arrtre  par'l,  sa  modestie  et  sa 
discrétion  lui  défendaient  d'alimenter  personnelle- 
ment la  réclame  qui  se  faisait  autour  de  son  nom. 
Plusieurs  artistes  de  l'époque  lui  avaient  ofTeit  un 
banquet  intime,  et,  au  dessert,  Pouchkine  lut  un  im- 
promptu en  l'honneur  du  compositeur.  Jouant  avec 
le  nom  de  (ilinku,  qui  en  russe  signifie  argile,  il  dit, 
avec  un  humour  fort  apprécié  des  convives  :  «  .Notre 
filinka  n'est  pas  de  la  (jtinkn,  mais  de  la  porcelaine.  » 
Le  musicien  ne  sut  pas  tirer  tout  le  profit  de  celle 
publicité  tapageuse.  Peu  à  peu  il  rentra  dans  l'om- 
bre, et  l'on  n'entendit  plus  que  rar-ement  parler 
de  lui. 

Glinka  accomplissait,  cependant,  une  révolution 
éclatante  et  dont  les  répercussions  allaient  être  infi- 
nies sur  l'art  musical  de  son  pays  et  l'art  musical 
tout  entier.  Il  y  a  quelques  années,  M.  Bourgault- 
Ducoudray,  durant  un  des  cours  qu'il  professait 
sur  l'Histoire  de  la  musique  dramatique,  dit  très  jus- 
tement : 

«  Nos  jeunes  compositeurs  feront  l)ien  d'aller-  s'ins- 
pirer, non  à  la  source  de  Wagner,  qui  a  poussé  la  mu- 
sique scientifique  à  ses  dernières  limites,  mais  à  la 
riche  école  russe,  qui  a  puisé  à  la  source  intaris- 
sable de  la  chanson  populaire.  La  Vie  )>our  le  Tsar, 
voilà  le  modèle  que  nous  devons  avoir  devant  nos 
yeux;  car,  bien  que  nous  soyons  une  démocratie, 
nous  ne  possédons  pas  encore  en  Lr-airce  de  drame 
lyrique  natiorral,  de  même  que  nous  ire  possédons 
pas  un  drame  littéraire  national.  » 

11  y  a  là  une  indication  qui  peut  ôlre  pour  nous- 
mêmes  l'une  des  sources  les  plus  fécondairtes  et  les 


plus  riches.  Ht  M.  Bourgault-Uucoudray  citait  cette 
phi-ase  oubliée  de  Saiirt-Mar'c  (iii'arilin  :  u  Qu'on  sor-te 
le  dernier  paysan  de  son  isba  et  qu'on  le  conduise  au 
théàlie  voir  jouer  l'a'uvre  de  (iliiika  :  il  recoirnarira 
avec  émotion,  il  verra  vivre  devant  lui  l'image  de 
cette  patr-ie  dont  il  a,  au  fond  du  co-ur,  l'amour 
inné.  » 

Il  est  loujorrr's  dairgereuxde  rechei'cirer  des  signi- 
fications politiques_et  humanitaires  dans  les  chefs- 
d'œuvre  artistiques.  Mais,  outre  son  irrlérèt  musical 
incomparable,  hi  Vie  jjour  le  Tsarue  laisse  pas  d'avoir 
une  portée  sociale,  enveloppée,  mais  qui,  à  la 
réflexion,  découvre  rrn  cour-age,  une  gérrérosité,  rine 
indépendance  des  plus  i-ares.  El  ce  n'est  peut-être 
pas  en  vain  que  les  nobles  russes  s'émurent  d'un 
trionrpiie  qui  avait  à  sa  base  l'amour-  du  peuple  et  de 
la  liberté  humairre. 

(ilinka  se  rendait-il  vérilablement  compte  du 
prolongement  politique  de  son  ouvrage'?  C'est  assez 
probable.  11  fr-équentait  alors  l'élite  intellectuelle  de 
la  nation,  dont  les  i-eprésenlants  les  plus  autorisés 
ilevaient  à  jamais  s'illustrer  dans  l'histoir-e  sociale 
slave,  parleur  affirmation  des  libertés  individuelles 
et  leurs  pi'oteslations  contre  l'esclavage  des  serfs. 

La  Vie  pour  le  Tsar  n'est  donc  pas  seulement  un 
événement  capital  dans  la  musique.  L'cenvre  de  Glinka 
est  aussi  une  date  dans  l'hisloire  de  l'humanité. 

Tous  ces  renforts  inattendus  venus  à  l'opéra  de 
(ilinka  devaient,  à  l'époque,  lui  èlr-e  plus  préjudi- 
ciables qu'utiles.  Mais  le  musicien  ne  se  décourage 
pas.  Il  a  encore  foi  dans  sa  mission. 

Aussitôt,  Michel  Glinka  songe  à  écrire  une  nou- 
velle partition.  Le  pr'ince  Chakowski  lui  conseille  de 
s'inspirer  du  poème  de  Poirchkine,  Rousslàn  el  Liid- 
mila.  Pouchkine,  lui-même,  devait  écr-ire  le  livr-et, 
lorsqu'il  fut  tué  en  duel  en  18.37.  Glinka  traça  le  plan 
de  son  second  opéra,  dont  il  composa  le  poème  avec 
la  collaboration  discordante  et  compliquée  de  ses 
amis  Konkolnik,  Bakhtourine,  Chir-koff  et  Girédéo- 
noff.  L'intrigue  est,  pour  le  surplus,  fort  maladroi- 
tement développée.  Hanté  par  le  souvenir  féerique 
du  Frcischiitz  et  d'Obéron,  Glinka  essaye  de  parer  son 
drame  de  ce  mystère  et  de  cette  magie  qui  décon- 
certent déjà  chez  le  jeune  mailre  allemand. 

Malgré  des  discussions  conjugales  qui  énervent 
sa  volonté,  —  il  se  sépare,  à  celte  époque,  d'avec  sa 
femme,  —  Michel  Glinka  est  en  pleine  possession  de 
son  génie.  11  tr-availle  avec  une  lucidité,  une  autorité 
étonnantes,  et  dorme  dans  llousslan  et  Ludmila  toule 
la  nresur-e  île  sa  force  créatrice  et  de  sa  saisissante 
personnalité. 

Au  printemps  de  1842,  l'ouvi-age  était  terminé  et 
entrait  aussitôt  en  répétitions  au  Théàti-e  Impérial. 
Mais  à  la  veille  de  la  première  représentation,  —  qui 
eut  lieu  le  27  novembre  1842,  —  la  principale  inter- 
prète tombait  malade.  Une  débutante  la  remplaça, 
et  le  public  accueillit  froidement  Roiisslanel  LudmÛa, 
qui  était  pourtant,  à  n'en  pas  douter,  le  chef-d'œuvre 
du  compositeur. 

Glinka  ne  se  consola  que  difficilement  de  cet  échec 
immérité.  Il  n'avait  cependant  pas  pei-du  confiance. 
«  'l'on  Micha,  écrivait-il  à  sa  srj3ur,  sera  compr-is 
dans  vingt-cinq  ans,  et  liousslan  dans  un  siècle!  » 

Il  quitte  Saint-Pétei-sbourg.  Auprès  de  sa  mère  et 
de  sa  sœur,  il  mène  une  existence  paisible  et  non- 
chalante. 

En  1844,  il  vient  à  Paris  et  se  lie  d'amitié  avec 
Hector  Iferlioz.  Celui-ci  fait  entendre,  aux  Concerts 
du  cirque  des  Champs-Elysées,  des  fragments  de  la 
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Vie  pour  le  Tsar,  et  la  critique  loue  généralement  le 
talent  puissant  et  coloré  du  novateur  russe. 

En  mai  184S,  Glinka  partit  pour  l'Espagne.  Il  réa- 
lisait ainsi  «  un  rêve  de  sa  lointaine  jeunesse  ». 
«  L'originalité  des  mélodies  locales,  écrivait-il,  me 
fournira  d'appréciables  ressources,  d'autant  plus  que 
ce  champ  n'a  pas  été  exploité  jusqu'ici.  En  outre,  ma 
fantaisie  effrénée  ne  saurait  se  passer  d'une  donnée 
précise.  » 

De  la  péninsule  ibérique  il  rapporte  sa  célèbre 
Jota  aragonaise  et  sa  pittoresque  et  embaumée  Nuit 
d'été  à  Madrid. 

Il  revient  en  Russie  en  1847,  séjourne  à  Varsovie, 
où  il  écrit  pour  orchestre  sa  verveuse  et  trépidante 
Kamarinskaïa.  Il  renonce  à  la  composition  jusqu'en 
1852  et  veut  repartir  pour  la  France.  Il  s'arrête  à 
Berlin,  y  fait  connaissance  de  Meyerbeer,  arrive  à 
Paris  et  ne  peut,  à  cause  de  sa  santé  chancelante, 
poursuivre  son  voyage  jusqu'en  Espagne,  où  il  dési- 
rait retourner. 

En  1834,  Glinka  revient  en  Russie,  après  avoir 
commencé  un  poème  sympbonique  sarTarrasBoiâba, 
qui  devait  rester  inachevé.  Sa  renommée  attire  à 
lui  une  cohorte  déjeunes  musiciens,  parmi  lesquels 
on  distingue  déjà  Dargomyjski  et  Mili  Balakirefi'. 

Sur  un  livret  du  prince  Chakovski ,  la  Bigame, 
Glinka  veut  écrire  une  nouvelle  partition.  Il  s'en  dé- 
courage. Et,  comme  mystérieusement  averli  de  sa 
fin  prochaine,  il  décide  de  se  consacrer  à  la  musique 
religieuse.  Avec  une  admirable  humilité,  il  retourne 
à  Berlin  demander  des  conseils  à  Dehn.  Il  revoit 
Meyerbeer,  qui  organise  un  festival  de  ses  œuvres  à 
la  cour.  Le  succès  en  est  éclatant. 

En  sortant  du  palais,  où  il  venait  d'avoir  la  plus 
profonde  joie  de  sa  vie,  Glinka  prend  froid  et  s'alite. 
Quelques  jours  après  il  meurt,  exactement  le  13  fé- 
vrier 1857.  Son  corps  fut  ramené  â  Saint-Pétersbourg 
et  inhumé  au  couvent  de  la  Trinité  de  Saint-Alexandre 
Newski. 

Des  mélodies,  un  sextuor  à  cordes  et  un  quatuor 
furent  publiés  après  sa  mort. 

Ainsi  disparut,  à  l'âge  de  53  ans,  le  premier  grand 
musicien  slave.  Il  ne  laissait  que  deux  œuvres  scéni- 
ques  importantes,  mais  d'une  empreinte  ineffaçable 
et  d'un  enseignement  lourd  de  conséquences.  La  voie 
était  tracée  aux  maîtres  qui  allaient  suivre. 

Lorsqu'on  songe  à  l'époque  où  furent  composées 
la  Vie  pour  le  Tsar  et  Rousslan,  on  ne  peut  s'empê- 
cher d'admirer  l'audace  novatrice  de  cet  art  frémis- 
sant, diapré  et  national.  Sans  doute,  de-ci,de-là,  quel- 
ques italianismes  subsistent  encore.  Mais  quelle 
instrumentation  polychrome,  quelle  odeur  troublante 
de  terroir,  quelle  transpai'cnce  cristalline  et  surtout 
quelles  perspectives  dévoilées! 

(ilinka  écrivait  au  hasard,  sans  méthode  apparenle, 
emporté  par  les  rafales  d'une  existence  trop  éparse, 
douloureusement  affaiblie  par  la  maladie.  Son  œu- 
vre se  ressent  peut-être  de  celte  inconstance  et  de 
ces  lluctualioiis.  L'incertitude  et  la  crainte  ne  lui 
laissent  pas  de  sécurité  dans  la  conception.  Parfois 
même  il  désespèi'C  et  aimerait  de  revenir  en  arriére. 
Mais  son  génie  le  tourmente  sans  cesse.  Les  défaites 
sont  rares. 

A  la  fin  de  sa  vie,  il  veut  encore  apprendre.  Ses 
partitions,  d'une  liberté  d'invention  inconnue  jus- 
qu'alors, aux  rythmes  souples  et  fantasques,  aux 
chatoiements  élincelants,  ne  l'ont  point  satisfait.  Sans 
doute,  elles  pouvaient  êlre  plus  complètes,  plus  assu- 
rées, mais  non  moins  fécondes.  Elles  marquent  les 


premières  étapes  glorieuses  de  la  plus  belle  con- 
quête de  la  musique  moderne.  Glinka  est  l'artisan 
immortel  d'une  renaissance  héroïque  et  passionnanle 
de  l'art  sonore. 


L'œiitre  de  Glinka. 

La  rouille  du  temps  accentue  toujours  les  défauts 
du  monument,  dont  elle  estompe  la  forme,  amoin- 
drit les  reliefs  et  détruit  l'harmonie  générale;  seules, 
les  oeuvres  enfantées  par  le  génie  admirablement 
discipliné  échappent  à  sa  morsure  et  renferment  des 
beautés  éternelles. 

Lorsqu'on  lit  tout  l'œuvre  de  Glinka,  on  est  choqué 
de  prime  abord  par  l'abus  de  formules  élimées,  et 
cette  impression  est  si  vive  que  l'originalité  puissante 
du  musicien  de  la  Vie  pour  le  Tsar  semble  vaine. 
Mais  si  la  pensée  se  reporte  à  l'époque  où  fureni 
écrites  les  compositions  de  Glinka,  l'on  demeure 
confondu  devant  les  trouvailles  caractéristiques  et 
personnelles  qu'elles  contiennent,  et  l'on  s'en  émer- 
veille. 

Jusqu'au  commencement  du  xtx=  siècle  la  musique 
russe  était  un  art  inerte,  nous  allions  dire  ineple. 

Elle  était  comme  un  champ  stérile.  Un  ouvrier 
patient  et  inspiré  laboura  celte  terre  rude  et  sèche,  y 
lit  dériver  l'eau  fraîche  et  abondante  du  folk-lore. 

La  génération  qui  a  suivi  celle  de  Glinka  doit  toutes 
ses  vertus  à  cet  ardent  pionnier.  Et  ce  n'est  pas  amoin- 
drir le  mérite  des  Ciiiq^  que  de  les  considérer  comme 
des  descendants  directs  du  grand  aïeul  qu'est  Glinka. 

Avanl  que  d'étudier,  que  d'analyser  la  techinque 
de  ce  novateur  clairvoyant  et  hardi,  il  convient  de 
dégager  brièvement  la  significalion  de  son  art  et  d'en 
montrer  le  rayonnement. 

Le  premier,  Glinka  fut  un  compositeur  russe.  Le 
premier,  il  puisa  dans  le  folk-lore  de  son  pays,  dont 
les  mélodies  se  déroulent  ainsi  que  de  somptueuses 
écharpes  d'Orient.  Lui  aussi,  il  se  rendit  compte  que, 
selon  l'expression  de  Vollaire,  «  les  Italiens  avaient 
cessé  de  penser  depuis  qu'ils  chantaient  ->,  el  ses  Mé- 
moires nous  apportent  la  preuve  de  cette  assertion. 

«  Mon  travail  de  composition  ne  marche  pas  liien. 
J'ai  eu  beaucoup  de  peine  à  m'approprier  le  senti- 
ment brillant  italien,  comme  ils  appellent  la  sensa- 
tion du  bien-être,  fruit  d'un  organisme  normal  sous 
le  bienfaisant  soleil  du  Midi.  iNous,  hahilants  du 
Nord,  nous  sentons  autrement  :  les  inipresssions,  ou 
nous  laissent  insensibles,  ou  nous  tombent  profondé- 
ment dans  l'âme.  Nous  ne  connaissons  que  la  gaieté 
violente  ou  les  larmes  amères.  L'amour  aussi  est  tou- 
jours uni  pour  nous  à  la  tristesse.  Il  n'y  a  aucun 
doute  que  notre  chanson  triste  est  un  enfant  du  .Nord, 
et  peut-être  nous  vient-rlli!  un  peu  de  l'Orient.  La 
chanson  orientale  reste  triste  jusque  dans  la  joyeuse 
Andalousie.  » 

C'est  sous  le  ciel  d'Allemagne  qu'il  conçoit  la  réa- 
lisation d'un  «  ouvrage  national  ". 

«  Je  t'ai  écrit,  tlil-il  à  sa  femme,  pour  la  dernière 
fois  de  l'Italie,  d'où  tu  as  dû  recevoir  plusiniirs  let- 
tres. J'ai  quitté  ce  joyeux  pays  sans  giand  legrel, 
car  il  la  lin  je  nie  suis  dégoûté  de  cette  vie  bruyante 
et  animée.  La  faute  en  est  entièrement  à  moi.  J'a- 
voue, modestie  à  part,  que  j'ai  rencontré  beaucoup 
de  personnes  que  j'ai  aimées,  et  que  j'ai  reçu  d'un 
grand  iiomhre  d'entre  elles  les  attentions  les  plus 
délicates  et  les  plus  llalteuses  auxquelles  un  artiste 
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puisse  préteiuii-e.  Je  me  souviens  de  la  Norma,  mais 
aciuellement  je  dirise  mes  pas  vers  le  Uoval  Palace 
pour  me  laisser  eiiclianter  par  le  Frcisckiitz.  Cliaque 
jour  je  travaille  aver  Delui  fl  je  passe  la  plus  grande 
partie  de  mon  temps  à  meltre  en  pi-alique  ses  leçons. 
Je  ne  resterai  pas  lonj^lemps  ici  et  j'atlonds  avec  im- 
patience le  moment  de  rentrer  en  lîussie  pour  t'em- 
iirasser. .. 

»  J'ai  un  plan  dans  ma  tèle,  mais  l'instant  n'est 
pcut-ètie  pas  encore  venu  d'en  parler,  et  lors  même 
(|ue  j'aurais  le  courage  de  te  le  communiquer  ,  je 
rodouterçiis  de  voir  une  expression  de  méliance  sur 
Ion  visage.  D'abord,  je  dois  le  prévenir  que  lu  me 
trouvei'as  très  cliangé.  Tu  seras  foii  étonnée  sans 
doule  en  découvrant  en  moi  beaucoup  plus  que  tu 
ne  pouvais  allendre  lors  de  mon  séjour  à  Saint- 
l'elersLiourg...Dois-je  tout  dire?...  Il  me  semble  que 
je  peu.\  présenter  à  noire  scène  ma  grande  composi- 
lion;  si  ce  n'est  pas  un  cliel'-d'o'uvre,  ce  que  je  suis 
le  premier  à  proclamer,  tout  de  môme  ce  ne  sera 
pas  trop  faillie.  Que  diras-tu  de  cela?  Le  plus  diffi- 
cile, c'est  de  trouver  un  bon  sujet.  Je  veux  qu'il  soit 
absolument  national,  et  non  seulement  le  sujet,  mais 
aussi  la  musique.  Je  veux  que  mes  cbers  compa- 
triotes se  sentent  cbez  eux  dans  mon  œuvre,  et  qu'à 
l'étranger  on  ne  me  prenne  pas  pour  un  ambitieux. 
Je  crains  de  t'ennuyer  par  la  description  de  choses 
qui  sont  encore  en  gi'rme.  Qui  sait  si  je  trouverai  en 
moi  assez  de  force  et  de  talent  pour  accomplir  ce  que 
je  conçois?  » 

En  avril  [8H,  il  entreprend  la  composition  de  son 
drame  Ivan  Som.tanine.  qui,  sur  l'ordre  de  Nicolas  I", 
fut  ensuite  appelé  la  Vie  pour  le  Tmr  (l'empereur 
s'était  oITusqué  de  ce  que  le  litre  d'une  pièce  portât 
le  nom  d'un  moujick). 

Au  même  titre  queïourguenefî,  Pouchkine,  Gogol, 
t;iinka  fut  donc  le  rédempteur  de  l'âme  russe,  et  il 
trace  la  route  aux  épaisses  frondaisons  que  suivi- 
rent Himsky-lvorsakolf,  Borodine,  Balakirew,  Mous- 
sorgsky. 

L'œuvre  de  Glinka  est  nombreux  et  divers;  il 
comprend  : 

La  Vie  pour  le  Tgar ;  Rousxlan  et  Ludinila;  quatuor 
à  cordes;  sextuor  pour  piano,  2  violons,  alto,  vio- 
loncelle et  basse;  trio  pathétique  pour  piano,  clari- 
nette et  basson;  la  Jota  ararjonesa;  Une  JXuil  d'Eté  à 
Madrid  ;  Kai7iarinskaja;  lel'rince  lihohrtfih)/;  valse-fan- 
taisie pour  orchestre;  trot  de  cavalerie;  capriccio 
sur  des  thèmes  russes;  plusieurs  fugues;  la  Sépara- 
tion nocturne;  des  polkas,  des  mazurkas;  le  Uossi- 
gnol;  des  polonaises;  deux  variations  sur  un  thème 
de  Mozart;  9  Mollan<,  thème  écossais  varié;  une  can- 
tate; plusieurs  pièces  posthumes  revues  par  ses  dis- 
ciples. 

Les  deux  ouvrages  de  théâtre  de  Glinka,  la  Vie 
pour  te  Tsar  et  nous^lan  et  Ludinita,  sont  de  beaucoup 
ses  partitions  les  plus  significatives;  toutefois  Une 
Xuil  a  SUvirid  marque  dans  l'histon'e  musicale  une 
date  impoitanle,car  à  travers  le  prisme  de  la  pensée 
slave  elle  rellete  l'Orient  bizarre,  aux  arabesques 
étrangement  enlacées,  dont  s'inspirèrent  plus  tard 
tant  d'artistes,  qu'ils  fussent  russes,  français  ou  espa- 
gnols. 


«   La  Vie  pour  If  'll's;ii'.  » 
Le  livrst. 

L'action  se  passe  au  commencement  du  wn"  siè- 
cle. Antonida,  fille  du  paysan  Soussanine,  attend  le 
retour  de  son  fiancé  Sabinien,  qui  est  allé  se  battre 
contre  les  Polonais.  Ce  dernier  revient  sain  et  saut' 
et  demande  à  Soussanine  que  son  mariage  soil  célé- 
bré sans  relard.  Le  père  ne  veut  pas  enteiuire  par- 
ler de  noces  tant  que  sévira  la  guérie  et  que  la  Itus- 
sie  sera  sans  tsar.  Le  jeune  liomme  lui  apprend  que 
la  Russie  est  victorieuse  et  que  Michel  Koiuanolf  a 
été  proclamé  empereur  de  toutes  les  Russies.  A  cette 
nouvelle,  le  vieux  moujick  ne  se  possède  plus  de  joie 
et  ordonne  que  soient  hâtés  les  préparatifs  du  ma- 
riage. 

Au  second  acte,  le  général  commandant  l'armée 
polonaise  exalte  avec  éclat,  dans  son  palais  situé  à 
quelques  verstes  de  Moscou,  les  victoires  de  son  roi 
Sigismond.  Mais  la  fête  est  trouhlée  par  l'arrivée 
d'un  messager  qui  annonce  que  les  boyards  ont 
refusé  de  reconnaître  pour  tsar  le  fils  de  Sigismond  et 
ont  proclamé  Michel  Uonianoll'. 

Le  troisième  acte  représente  l'intérieur  de  l'isba 
de  Soussanine.  Tout  à  coup,  les  Polonais  pénètrent 
dans  l'humble  demeure;  ils  sont  à  la  recherche  de 
la  retraite  de  Uomanotl'.  Soussanine  envoie  secrète- 
ment son  fils  adoptif  Vania  prévenir  son  souverain 
et  s'offre  à  servir  de  guide  aux  soldats  envahisseurs, 
qu'il  se  promet  d'égarer  dans  la  forêt.  Cependant, 
jeunes 'gens  et  jeunes  filles  du  village  arrivent  pour 
conduii'e  les  fiancés  à  l'église  et  apprennent  le  mal- 
heur qui  menace  la  Russie. 

Au  premier  tableau  du  quatrième  acte,  "Vania  ap- 
porte le  message  de  Soussanine  à  Romanolf  et  l'aver- 
tit des  desseins  de  ses  ennemis. 

Le  second  tableau  reproduit  les  sombres  forêts  de 
Kostronia,  où  Soussanine  a  conduit  les  Polonais  ha- 
rassés. Une  épaisse  couche  de  neige  couvre  le  sol, 
les  arbres  sont  poudrés  à  frimas  et  la  sylve  semble 
impénétrable.  Une  aurore  blême  se  lève.  Soussanine 
alors  déclare  aux  Polonais  qu'ils  sont  perdus  dans 
les  profondeurs  de  la  forêt,  et  qu'ils  y  mourront.  Les 
soldats  se  précipitent  sur  lui  et  le  massacrent.  Sous- 
sanine a  immolé  sa  vie  à  la  patrie  russe. 

Le  cinquième  acte  est  celui  de  l'entrée  triomphale 
du  jeune  tsar  Romanoll'  au  Kremlin.  La  foule  l'ac- 
clame, et  les  cloches  des  innombrables  églises  de 
Moscou  sonnent  à  toute  volée. 

La  partition. 

La  déclamation  lyrique  de  cette  œuvre  n'est  pas 
parfaite,  et  de  grossiers  italianismes  l'entachent  stu- 
pidement, surtout  au  premier  acte.  Le  plan  musical 
de  la  partition  est  disparate  dans  l'ensemble.  Et 
cependant  le  soulfie  chaud  de  la  vie  anime  cet  ou- 
vrage, où  les  découvertes  techniques  abondent. 

Si  le  leitmotiv  ne  se  présente  pas  contrapunti- 
quement  selon  un  syslème  rigoureux,  du  moins  des 
thèmes  spécifient  les  principaux  personnages.  Des 
variations  harmoniques  et  instrumentales  rempla- 
cent les  développements;  leur  tliatonisme  et  leurs 
modulalions  ne  sont  pas  sans  évoquer  la  manière 
expressive  de  Schumann. 
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iVAMA  (écoutant) 


trot  ra.  pi-de     Oui 


ce      sont      sansdoutenosa 


Au  point  de  vue  théâtral,  l'alternance  du  rythme 
(trot  des  chevaux  des  Polonais)  et  du  motif  île  la 
romance  est  du  plus  saisissant  elfet. 

(1  Ronsslan  et  Liiduiila.  » 

Le  livret. 

Tiré  du  conte  féerique  de  Pouchkine,  le  drame  est 
mal  taiilé  et  souvent  dénué  d'intérêt  théâtral. 

Le  prince  Svetosar  célèhre  avec  pompe  les  fian- 
çailles de  sa  fille  Ludmila  avec  le  chevalier  liouss- 
lan,  après  avoir  refusé  les  demandes  de  deux  autres 
prétendants  :  liatmir,  prince  khazar,  et  Farlaf,  prince 
varligue.  Au  milieu  du  festin  éclate  un  formidable 
coup  de  tonnerre,  et  la  salle  est  plongée  dans  la  plus 
profonde  obscurité.  Quand  la  lumière  reparait,  on 
s'aperçoit  que  Ludmila  a  disparu,  enlevée  par  le 
mauvais  esprit  Tcheniomor.  Svetosar  promet  la  main 
de  sa  fdie  et  la  moitié  de  son  royaume  à  qui  retrou- 
vera la  princesse. 

Au  second  acte,  Housslan  est  à  la  recherche  de  sa 
fiancée.  Il  rencontre  le  bon  esprit  Finne,  qui  le  pro- 
tégera et  lui  révèle  que  Ludmila  se  trouve  au  pays 
du  soleil  de  minuit.  Ôe  son  côté,  Farlatf  s'est  assuré 
l'appui  de  iNaïna,  la  méchante  fée.  Déjà  Rousslau  a 
traversé  le  gr'and  déseil  et  combattu  le  frère  ennemi 
de  Tcheinomor,  qui  lui  livre  son  épée  niagnili(|ue. 

Ratmir  el  Housslan  sont  réunis  dans  le  château  de 
Naïna,  au  troisième  acte.  Gorislava,  captive  de  Hal- 
mir,  y  vient  retrouver  son  niaitie  volage.  Les  deux 
chevaliers  se  laissent  enjôler  par  les  suivants  de  la  I 


Tromb. 

mauvaise  fée.  Alors  Fiiiue  transforme  le  château  en 
une  vaste  forêt  et  déclare  que  Ludmila  sera  la  femme 
de  Roussiau  et  que  Ratmir  épouseia  Gorislava. 

Le  quatrième  acte  transporte  le  spectateur  dans 
les  jardins  merveilleux  de  Tchernomor.  Ludmila 
tente  de  se  jeter  à  la  rivière,  les  ondines  l'enipê- 
chentd'exéculer  son  projet. ïcliernomor  veut  exercer 
sur  la  (ille  de  Svetosar  son  pouvoir  magique;  arri- 
vent Rousslan  et  Ratmir,  et  dans  les  aiis,  entre  le 
fiancé  de  la  princesse  et  le  démon,  s'engage  une  lutte 
dont  la  victoire  reste  à  Rousslan.  Le  vaillant  cheva- 
lier croit  pouvoir  emmener  sa  chère  Ludmila,  mais 
celle-ci  a  été  endormie  par  les  incanlations  di'  Tclier- 
nomor. 

Pendant  le  cinquième  acte,  Farlaf  s'empare  de  la 
princesse  enchantée  et  la  conduit  à  Kieff,  afin  de  la 
rendre  à  Svetosar.  Rousslan  et  Ratmir  surviennent. 
Ce  dernier  possède  un  anneau  que  lui  a  remis  Fiune 
et  qui  réveillera  Ludmila.  Ratmir,  qui  aime  Goris- 
lava, fait  don  de  l'anneau  à  Rousslan.  Lt  Rousslan 
sera  le  mari  de  Ludmila. 

La  partition. 

La  musique  est  bien  supérieure  à  cette  action  dra- 
matique, qui  entraîne  chez  l'auditeur  une  lassitude 
douloureuse.  La  matière  symphonique  en  est  pleine 
de  sucs  et  savoureusement  préparée;  citons  notam- 
ment la  fête  nuptiale,  un  ravissant  chœur  à  voix  ilc 
femmes  sur  une  mélodie  persane,  le  chœur  des  Heurs 
harmonieuses,  la  marche  de  Tchernomor,  la  Les- 
giiika  que  transcrivit  Liszt,  et  le  linal.  Les  audaces 
y  abondent;  en  voici  certaines  : 
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Voilà  une  harmonisation  des  plus  originales.  La  1  entiers   (donc    avec   quinte    obligée   sur    tous    les 
Irame  orchestrale  repose  sur   la  gamme  par  tons  |  degrés)  elaccompagne  un  récitatifnettementmajeur. 


etc. 


La  fin  de  ce  passage  est  d'une  audace  inouïe,  sur- 
tout si  l'on  songe  à  l'époque  où  fut  écrite  cette 
œuvre.  Dans  l'arpégement  ri  béraol-mi  bémol-te  bé- 


mol-si  bémol  (a)  on  trouve  en  elfet  les  sons  11  et  13; 
l'usage  du  son  13  est  encore  aujourd'hui  presque 
exceptionnel. 
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Il  manquait  à  GlinUa  l'énergie  et  le  savoir  que 
Wagner  possédait  au  plus  haut  degré  et  qu'eulrele- 
naient  les  louanges  de  ses  compatrioles.  Le  maître 
russe  fut  délaissé  par  les  siens  pendant  sa  vie  et 
après  sa  mort. 

Seuls  les  Trançais  lui  rendent  actuelletnent  justice 
et  ne  dédaignent  pas  de  proclamer  combien  vive  l'ut 
son  originalité  et  heureuse  son  inlluence.  Et  nous 
aurions  mauvaise  grâce  à  sourire  de  la  phrase  sui- 
vante contenue  dans  les  Kntretiens  sur  la  musique  de 
Uubinstein  :  «  Dans  la  salle  de  musique,  elle  remar- 
qua contre  les  parois  les  bustes  de  Bach,  de  Beethoven, 
de  Schubert,  de  Chopin,  de  Glinka,...  »  parce  que  la 
vitalité  esthétique  et  la  richesse  de  vocabulaire  de 
leur  art,  les  Musses  les  doivent  en  grande  partie  au 
musicien  de  liousslan  et  Ludmila. 


DARGOMYJSKI 

Nous  ne  savons  rien  de  plus  émouvant  que  le  visage 
souffrant,  volontaire  et  sombre  de  Dargomyjski,  tel 
que  nous  l'ont  conservé  ses  portraits.  Le  teint  brouillé, 
bilieux,  l'œil  aigu  et  douloureux,  enfoui  sous  les 
arcades  prol'ondes,  les  traits  irréguliei's  et  pauvres 
expriment  le  ravage  moral,  la  passion  de  l'effort,  l'a- 
mertume et  la  défiance  de  soi-même.  Il  est  le  héros 
fiévreux  de  l'entêtement,  alors  que  tout,  autour  de 
lui,  le  combat,  le  blesse  et  le  décourage.  Guidé  par  une 
lumière  qui  se  fait  de  plus  en  plus  clignotante  et 
lointaine,  il  avance,  halluciné,  faisant  face  à  la  débâcle 
qu'il  pressent  et  à  laquelle  il  ne  veut  pas  croire. 

Ses  ambitions  étaient  vastes  et  belles.  Il  ne  les 
réalisa  point.  Il  est  mort  avant  leur  accomplissement. 
Mais  leur  violence  était  si  ardente  qu'elles  devaient 
subsister,  se  transplanter  en  d'autres  hommes  et  y 
atteindre  leur  plus  haut  couronnement. 

Il  voulait  la  sincérité  dans  l'art.  La  ligne  sonore 
d'une  phrase  musicale  devait  être  pure  et  spontanée, 
vivante  et  humaine  comme  une  création  de  la  nalure. 
La  musique  se  meut  autour  de  nous.  Elle  est  l'ombre 
de  toutes  les  réalités.  Il  faut  la  recueillir  dans  son 
mystère,  et  la  présenter  dans  sa  simplicité. 

DargomyjsUi  a  eu  sur  l'école  lyrique  russe  une 
influence  considérable.  Glinka  lui  avait  indiqué  ses 
richesses  natales.  Le  compositeur  du  Convive  de 
pierre  lui  Ht  aimer  la  face  rayonnante  de  la  vérité. 
Par  sa  pénétration,  son  goût  de  l'expression  dépouil- 
lée, sa  sensibilité  juste  et  pathétique,  son  attache- 
ment exclusif  à  la  race  dont  il  est  issu ,  Dargo- 
myjski mérite  d'être  comparé  à  Dosloiewski. 

Il  n'a  point  laissé  l'œuvre  que  lui  dictaient  pi'écisé- 
menl  ses  principes  et  sa  foi.  Mais,  telle  quelle,  débile 
et  vêtue  de  liaillons,  elle  demeure  néanmoins  l'affir- 
mation fervente  d'un  nouveau  do^me  sonore  d'où 
devaient  s'élancer  les  plus  radieux  miracles  du 
groupe  national  de  la  musique  russe. 

Dargoinyjski  n'a  point  rechei-ché  le  succès.  Lors- 
qu'il est  conscient  de  sa  mission,  il  rejette  toutes 
ces  aménités  bi'illanlos,  tous  ces  enchantements 
faciles  auxquels  le  public  se  pâme.  Au  milieu  de  l'in- 
dilférenci;  et  de  l'hostilité,  il  ci'euse  son  sillon,  lour- 
demenl,  sûrement,  sui-  une  lei'rc  en  friche  que  lous 
négligent  et  dont  il  sait  prévoir  la  fertilité  incom- 
parable. 


Il  niiiis  donne  l'exeinpli;  du  plus  obstiné  tableur, 
de  la  plus  méprisante  indépendance  et  de  la  plus 
sainte  humilité.  Et  pour  que  sa  tâche  fût  tout  à  fait 
belle,  elle  demeura  inachevée  et  il  n'en  recueillit 
pas  les  résultais.  Son  œuvre  écorchée  et  plaintive 
n'en  est  pas  moins  l'une  des  plus  lumineuses,  des 
plus  marquantes,  des  plus  libératrices  et  des  plus 
osées. 

Il  Je  veux,  écrivait  Dargomyjski,  que  la  sonorité 
musicale  traduise  directement  la  parole.  Je  veux  la 
vérité.  M  Admirable  précepte,  dont  devaient  s'ins- 
pirer les  plus  grands  compositeurs  qui  le  suivirent! 
Haine  de  l'éloquence  académique,  mépris  du  dilet- 
tantisme, dédain  du  succès,  amour  de  la  vie,  passion 
de  la  sincérité,  tels  sont  les  traits  rares  de  ce  carac- 
tère indépendant. 

Dargomyjski,  par  la,  force  et  l'élan  de  ses  hautes 
convictions  artistiques,  devait  avoir  pour  l'école  mu- 
sicale russe  une  importance  particulièrement  agis- 
sante. Le  compositeur  du  Convive  de  pierre  encou- 
ragea les  débuts  de  Moussorgsky,  dont  il  surveilla 
avec  une  tendre  et  orgueilleuse  sollicitude  les  pre- 
mières productions.  Celui-ci  devait  achever  l'œuvre 
de  régénération  esthétique  que  celui-là  avait  com- 
mencée. 

Entre  Glinka  et  Dargomyjski  ne  se  place  aucune 
figure  éclatante.  11  y  eut  bien  un  certain  Dutch,  dont 
la  partition  la  Craote,  d'une  facture  distinguée,  eut 
quelque  retenlissemenl.  Mais  l'ouvrage  est  sans  per- 
sonnalité et  de  médiocre  inspiration.  Il  ne  peut,  par 
aucun  point,  s'apparenter  à  la  ligne  de  chefs-d'œu- 
vre, appuyée  et  frémissante,  qui  va  de  Glinka  à 
liimsky-lvorsakoff'. 

Nous  passerons  donc,  tout  de  suite,  à  Dargo- 
myjski, continuateur  de  l'œuvi'e  nationale  entre- 
prise par  Michel  Glinka  et  créateur  de  la  décla- 
mation lyrique  expressive  et  simple. 

Alexandre  Serguierevitch  Dargomyjski  naquit,  en 
1783,  dans  un  domaine  familial  du  gouverjiement  de 
Smolensk.  Gomme  l'on  peut  s'en  rendre  compte, 
Glinka  n'était  son  aîné  que  de  neuf  ans.  Dargomyjski 
appartenait  à  une  ancienne  famille  noble  du  Dnieper. 
Encore  enfant,  il  montra  les  plus  impressionnantes 
dispositions  pour  la  musique.  Jusqu'à  dix  ans,  il 
étudia  le  piano  sous  la  direction  de  M"'=  Louise 
Wollgeboren,  puis  fut  confié  au  professeur  Dani- 
levski,  qui  lui  reprocha  souvent  de  composer  de  naïves 
sonates,  au  lieu  de  tâcher  d'acquérir  un  mécanisme 
infaillible. 

«  Ma  passion  pour  la  musique  était  si  grande, 
raconte  Dargomyjski  dans  ses  iUi'/noi)vs,  que,  malgré 
les  multiples  devoirs  que  je  devais  pré|iarer  pour 
mes  professeurs  russes  et  étrangers,  je  composais, 
encore  tout  gamin,  dillérents  morceaux  pour  [liano  et 
même  des  romances.  Danilevski  ne  m'encourageait 
pas  et  détruisait  impitoyablement  tout  ce  ipie  je 
composais.  » 

Jusqu'à  cinq  ans,  il  ne  put  articuler  un  mol.  Ses 
parents  désolés  le  croyaient  muet.  Aussi  bien, 
Dargomyjski  devait  garder  toute  sa  vie  cette  lacitur- 
iiité,  ce  goût  de  vie  intérieure  et  de  retraite  senti- 
mentale. 

A  l'âge  de  viiiiit  ans,  il  fut  présenté  à  Glinka,  qui 
s'intéressa  vivemcnl  à  lui.  Le  composileui' de /iOHSs- 
/(()(  et  Ludmiin  nous  a  gardé  le  souvenir  de  cette 
première  entrevue. 

Il  Mon  ami,  écrit-il,  le  gij^antesque  capitaini'  Kopiev, 
un  amateur  de  nuisiipie,  m'amena  un  joui'  un  petit 
homme  en  l'i'ac  bleu  et  gilet  rouge,  qui  parlait  d'une 
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voix  de  soprano  perçante.  Lorsqu'il  s'assit  au  piano, 
leilil  |u'lit  homme  se  montra  pianiste  habile,  et  pins 
tard  composileur  d'assez,  de  talent.  » 

Dargomyiski  put  assister,  à  l'âge  de  vinfît-troisans, 
à  la  première  représentation  de  la  Vir  pour  le  Tsar, 
qui  devait  ouvrir  une  ère  nouvelle  à  la  miisii|ue  russe. 
CoinmenI  le  jeune  compositeur  ne  fut-il  pas  plus 
prorondément  inlluencé  par  l'ouvraiie  de  (ilinka'.'  Il 
semble  que,  chez  Darjjomyiski,  révolution  ne  se  soil 
faite  que  lentement  et  que  son  caractère  pensif  et 
fermé  répugnât  aux  enthousiasmes  rapides  et  faciles 
de  la  jeunesse.  11  était  cependant  doué  d'une  sensi- 
bilité line  et  vive,  mais  il  se  défiait  volontiers  de  ses 
émotions. 

Lorsiiil'il  décida  de  se  consacrer  détinilivement  à 
la  composition  musicale,  Dargoniyjski ,  au  lieu  de 
s'orienter  vers  les  sujets  nationaux  préconisés  par 
Glinka,  voulut  transfoimer  en  drame  lyrique  Lwrcce 
Borijid,  de  Victor  Hugo.  Il  ne  donna  pas  suite  à  ce 
projet.  Mais  bientôt  il  entreprenait  la  confection  d'un 
opéra,  d'après  la  Esmcralda,  dont  Victor  Hugo  avait 
fait  un  livret  pour  la  fille  du  directeur  des  Débats.  La 
EsmeraUla,  présentée  au  Théâtre  Impérial  en  1830, 
ne  fut  jouée  que  longtemps  après  et  n'obtint  qu'un 
médiocre  succès.  L'ouvrage  n'a  d'ailleurs  aucun 
intérêt,  et  l'on  n'y  remarque  nulle  inspiration  origi- 
nale, nulle  harmonie  neuve,  même  prise  aux  sources 
de  la  Vie  pour  le  Tsar.  Dargomyjski,  qui  avait  entendu 
l'œuvre  éblouissante  de  Glinka,  n'en  retient  aucune 
indication  et  préfère  s'en  tenir  à  Auber  et  à  Fromental 
Halévy  ! 

Peu  après,  Dargomyjski  prit  le  parti  de  voyager. 
Dans  les  dilîérents  pays  qu'il  projetait  de  visiter,  il 
voulait  augmenter  ses  connaissances  techniques  par 
l'audition,  dans  leur  interprétation  originale,  d'oeu- 
vres étrangères  nouvelles  ou  inconnues  en  Russie. 
Ces  déplacements  devaient  influer  sur  son  tempé- 
rament et,  ainsi  qu'il  en  avait  été  pour  Glinka,  le 
révéler  à  lui-même. 

Dargomyjski  arrive  à  Paris  et  se  précipite  à  l'Opéra. 
Auber,  Félicien  David,  Meyerbeer,  Halévy,  Donizetti, 
composent  la  plupart  des  spectacles  de  l'Académie 
de  musique.  Le  jeune  musicien  dit  sa  désillusion  à 
l'un  de  ses  amis  en  ces  termes  :  «  On  peut  comparer 
l'Opéra  de  Paris  aux  ruines  d'un  superbe  temple 
grec.  Elles  donnent  une  idée  de  l'antique  splendeur 
de  l'édilice,  mais  ce  ne  sont  que  des  ruines.  « 

Au  milieu  de  l'enthousiasme  L'éuéral  que  provo- 
quent en  France  les  drames  de  Meyerbeer,  Dargo- 
myjski est  seul  lucide  et  juste. 

«  Meyerbeer,  écrit-il  de  Paris  à  son  père,  n'est  pas 
fort  dans  le  drame.  Le  sujet  de  Robert,  une  légende, 
conte  fantastique  du  moyen  âge,  est  tout  à  fait  dans 
la  mesure  de  ses  moyens.  Dans  les  Huguenots,  la 
violence  du  peuple  et  la  cruauté  du  catholicisme  sont 
bien  exprimés.  Mais  les  scènes  dramatiques  sont 
bruyantes,  alambiquées  et  loin  de  la  vérité.  A  l'Opéra, 
le  livret  sous  les  yeux,  je  connaissais  d'avance  chaque 
scène  dramatique,  et,  écoutant  ensuite  la  musique,  je 
n'ai  pas  trouvé  un  seul  motif  qui  dénotât  l'inspira- 
tion. Il  y  a  là  de  l'art  et  de  l'esprit  tant  qu'on  en 
veut,  mais  ni  l'art  ni  l'esprit  ne  suffisent  pour  toucher 
le  cœur  humain.  Le  plus  grand  artiste  n'est  pas  tou- 
jours un  poète.  > 

Et,  insensible  aux  pâmoisons  suscitées  par  Félicien 
David,  il  dit  assez  plaisamment  :  «  Assurément, 
David  ne  manque  pas  d'un  certain  talent,  mais  il  ne 
peut  pas  plus  se  comparer  à  Beethoven  que  mon 
pouce  à  la  colonne  Vendôme.  » 


Bientôt  sa  foi  en  l'art  de  son  pays  se  raffermit.  Il 
comprend  toute  la  puissance  féconde  d'un  Glinka, 
renonçant  aux  exercices  pédantesques  à  la  mode 
pour  pénétrer  jusqu'au  cœur  de  la  mélodie  slave  et 
eu  tirer  les  plus  touchants  accords. 

«  Plus  j'étudie  nos  éléments  musicaux  po|)nlaires, 
dit-il  à  un  ami,  plus  j'y  découvre  de  l'ichesses.  Glinka, 
qui  jusqu'à  ce  jour  a  su,  seul,  donner  à  la  musique 
russe  un  ample  développement,  n'a  cependant,  à 
mon  avis,  abordé  qu'un  de  ses  côtés,  le  côté  lyrique. 
Le  drame  est  chez  lui  trop  triste,  le  comique  perd  son 
accent  national.  Je  parle  du  caractère  de  sa  musique, 
car  la  facture  eu  est  toujours  excellente.  Je  vais  m'ef- 
forcer,  dans  mon  nouvel  opéra  la  Roussalka,  de 
développer  Ions  nos  éléments  dramatiques,  et  je  serai 
heureux  si  je  ne  réussis  même  qu'à  moilié  la  con- 
ception d'un  Glinka.  » 

De  plus  en  plus,  Dargomyjski  s'éprend  de  l'art 
natal,  et  le  souvenir  de  son  pays  le  possède  et  le 
poursuit,  sous  les  latitudes  étrangères.  Ces  plaintes 
d'exilé,  il  les  exhale  dans  une  lettre,  datée  du 
19  mai  184b,  qu'il  adresse  à  son  ami  Scamlerbeck  : 

«  Je  te  conseille  d'errer  de  pays  en  pays  jusqu'à 
l'automne;  mais  pour  l'hiver,  reviens  chez  nous,  à 
Saint-Pétersbourg.  Six  mois  te  suffiront  pour  te 
rendre  compte  qu'il  n'existe  pas  au  monde  de  peuple 
meilleur  que  le  nôtre,  et  que,  s'il  y  a  encore  en 
Europe  des  éléments  de  poésie,  ils  se  trouvent  en 
Russie.  » 

Dargomyjski  avait  noué,  pendant  son  séjour  à 
l'étranger,  de  nombreuses  amitiés  avec  des  person- 
nages célèbres  de  l'époque,  et  entre  autres  avec  le 
musicographe  belge  Fétis,  qui  lui  fait  place  dans  son 
livre  biographique  des  musiciens.  Lorsqu'il  revint  à 
Saint-Pétersbourg,  il  s'aperçut  avec  surprise  qu'on 
le  tenait  déjà  en  grande  considération.  La  direction 
des  théâtres  impériaux  décida  même  de  monter  la 
Esmeralda,  dont  elle  détenait  le  manuscrit  depuis 
dix  ans.  La  première  représentation  eut  lieu  en  1847. 
L'ouvrage  fut  peu  goûté.  En  1848  fut  créé  un  opéra- 
ballet,  le  Triomphe  de  Bacckus,  que  Dargomyjski 
avait  écrit  à  ses  débuts.  Aussi  bien,  Dargomyjski  ne 
s'intéressait  ni  au  sort  de  la  Esmeralda  ni  à  celui  de 
son  opéra-ballet,  dont  la  formule  périmée  ne  répon- 
dait plus  à  ses  aspirations. 

Il  avait  entrepris  la  composition  de  la  Roussalka, 
d'après  le  poème  de  Pouchkine,  et  comptait  y  don- 
ner toute  la  mesure  de  son  talent.  H  allait  mettre 
en  action  les  principes  qui  lui  étaient  chers  et  ériger 
le  nouvel  édifice  musical  (.l'après  les  acquisitions 
récentes  de  son  esprit. 

La  houssalka  l'ut  représentée  pour  la  première  fois 
en  1856,  au  mois  de  mai.  L'œuvre  de  Dargomyjski, 
d'une  saisissante  originalilé  de  technique  et  d'ins- 
piration, échoua  comme  avait  échoué  la  féerique  et 
somptueuse  légende  musicale  de  Glinka,  Rousslan  et 
Ludmila. 

«  Je  ne  m'abuse  pas,  écrit  le  compositeur  à  un  ami 
en  1857,  ma  situation  artistique  à  Saint-Pétersbourg 
n'est  pas  enviable  :  la  plupart  de  nos  amateurs  de 
musique  et  de  nos  plumitifs  île  journaux  ne  me 
reconnaissent  pas  d'inspiration.  Leur  goût  routinier 
réclame  des  mélodies  tlatteuses  pour  l'oreille,  que 
je  ne  recherche  pas.  Je  ne  veux  pas,  pour  leur  être 
agréable,  ravaler  la  musique  jusqu'à  n'être  qu'une 
amusette.  Je  veux  que  le  son  exprime  ilirectement 
le  mot.  Je  veux  la  vérité;  ils  ne  peuvent  pas  me  com- 
prendre. Que  de  remarques  impertinentes  j'ai  enten- 
dues! Mais  je  passe  outre.  »  C'était  énoncer  pour  la 
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première  fois  un  dogme,  dont  l'iiilluence  devciiL  être 
considéralile.  La  vérité!  Il  semblait  que  ce  mot  ad  mi- 
rable  ne  dût  jamais  s'appliquer  à  la  musique,  ou  que 
tout  au  moins  son  rôle  y  demeurai  des  plus  effacés. 
Dargomyjski  bouleversait  ainsi  les  traditions  le  s  plus 
altiéres  du  drame  lyrique. 

Et,  cependant,  il  ne  se  rencontra  aucun  éditeur 
pour  assurer  l'impression  de  la  partition.  L'auteur  , 
obligé  de  couvrir  lui-même  les  l'rais  de  la  publica- 
tion, venait  d'emprunter  mille  roubles  qu'il  voulait  y 
consacrer,  lorsque,  le  21  octobre  1869,  le  théâtre  prit 
feu,  et  tous  les  manuscrits  qui  s'y  trouvaient  furent 
anéantis  dans  l'incendie.  Les  mêmes  journaux  qui 
s'étaient  montrés  sévères  pour  Rousstan  et  Ludmila 
déplorèrent  la  perte  du  manuscrit  de  la  Vie  pour  le 
Tsar  et  de  Roiisslan.  Il  est  vrai  que  Glinka  était  mort, 
et  l'on  reconnaît  volontiers  le  génie  des  défunts.  Mais 
personne  ne  dit  mot  de  la  Roussalka,  dont  le  manus- 
crit avait  été  également  détruit.  Dargomyjski  fut 
d'autant  plus  sensible  à  ce  dédain  que  différentes 
copies  des  deux  ouvrages  de  Glinka  existaient  à  Mos- 
cou et  à  l'élranger,  tandis  que  l'exemplaire  de  la, 
Roussalka  était  unique.  Si  une  cantatrice  ne  s'était 
pas  avisée  de  faire  copier,  quinze  jours  avant  le  dé- 
sastre, la  partition,  il  n'en  serait  demeuré  aucun 
vestige! 

A  la  vérité,  si  l'on  examine  avec  quelque  soin  la 
Roussalka,  la  grande  manière  naturaliste  de  Dar- 
gomyjski ne  s'y  révèle  pas  d'évidente  façon.  L'or- 
chestration est  encore  pénible  et  empâtée.  Les  airs, 
duos  et  trios  traditionnels,  occupent  une  bonne  moi- 
tié de  la  partition,  et  l'imitalion  de  Glinka  s'y  décèle 
avec  trop  de  complaisance. 

Mais  une  innovalion  est  à  retenir  :  le  récitatif,  qu  i 
est  traité  avec  une  maîtrise  déjà  assurée.  Son  trait  pu  r 
et  souple  court  à  travers  les  instruments  bruyants 
et  rappelle  assez  le  récitatif  de  Hameau  et  surtout  de 
Gluck.  De  ces  grands  aînés,  Dargomyjski  dill'ère , 
cependant,  sensiblement.  Chez  lui,  nulle  empliase 
trop  marquée,  nulle  sentimentalité  révérencieuse  et 
roucoulante.  La  ligne  est  nette,  vivante,  et  l'émotion 
garde  je  ne  sais  quoi  d'humble  et  de  retenu. 

Le  sujet  de  Pouchkine  prête  d'ailleurs  particuliè- 
rement aux  effusions  harmoniques  et  devait  séduire 
Dargomyjski  par  ce  mélange  de  réalisme  et  de  féerie 
que  l'on  y  rencontre.  Voici  celte  trame,  en  quelques 
mots  :  Natacha,  fille  d'un  meunier,  a  été  séduite  par 
un  prince.  Celui-ci,  obligé  d'épouser  une  jeune  fille 
de  sa  caste,  abandonne  Natacha,  qui,  désespérée,  se 
jette  dans  le  Dnieper.  Pendant  la  cérémonie  du  ma- 
riage, le  fiancé  entend  la  voix  douloureuse  de  la 
délaissée.  Douze  ans  après,  le  prince,  poursuivi  par 
l'image  de  Natacha,  revient  à  la  maison  qu'elle  habi- 
tait, au  bord  du  Dnieper.  Les  fées  du  fleuve  —  les  fious- 
salki  —  lui  apparaissent,  et,  au  milieu  d'elles,  leur 
reine, qui  n'est  aulre  que  Natacha.  Attiré  par  les  ten- 
dres sirènes,  repris  par  son  passé  d'amour,  le  prince 
veut  suivre  les  chers  fantômes  et  finit  par  se  préci- 
piter dans  le  Dnieper.  Là,  il  retrouve,  parmi  les  ruti- 
lances  fluides  du  fastueux  royaume  des  naïades,  la 
Roussalka  dont  il  était  aimé  et  le  fils  qui,  jadis,  lui 
était  né. 

Sur  ce  livret  admirable  — qui  a  tenlé  de  nombreux 
musiciens  —  Dargomyjski  avait  écrit  une  partition 
pathétique  et  grave.  11  n'avait  point  cédé  au  pitlo- 
resque  de  l'almosplière.  Et  si,  à  toutes  Us  pages,  l'on 
est  saisi  par  le  feu  tragique  de  l'inspii'alion ,  il  faut 
convenir  que  l'on  y  cherche  vainement  la  grdce 
étrange  et  la  fantaisie  surnalurelle  du  poème.  Mais 


l'on  admire  déjà  la  vérité  prenante  de  la  musique  de 
Dargomyjski  dans  le  dialogue  dramatique  de  .Nata- 
cha avec  le  prince,  au  premier  acte,  l'appel  poignant 
de  la  Koussalka  au  second  acte,  la  mélancolie  du 
prince  au  troisième  acte.  Enfin,  les  chœurs  nuancés 
des  paysans,  au  premier  acte,  et  le  chœur  nuptial 
des  invités,  au  second  acte,  surprennent  par  leur 
couleur,  leur  puissance  rythmique  et  leur  forme 
impeccable. 

J'ai  dit  que  la  Roussalka  fut  très  discutée,  lors  de 
son  apparition.  lOlle  devait  être  reprise  après  la  mort 
du  musicien  et  triompher  sur  les  scènes  de  toutes  les 
grandes  cités  slaves. 

Mais  Dargomyjski  avaitpris  son  parti  de  ses  insuc- 
cès. Il  comprenait  qu'une  personnalité  artistique 
véhémente  et  têtue  ne  pouvait,  tout  de  suite,  inté- 
resser le  gros  public,  gâté  par  la  routine  et  la  flatterie 
intéressée  de  ses  pourvoyeurs  attitrés. 

c!  Vous  assurez  que  la  Russie  ne  m'a  pas  apprécié? 
dil-il  en  1857  à  une  de  ses  élèves.  M™"  Karmalina; 
mais  je  peux  vous  prouver  qu'à  mon  point  de  vue  elle 
m'a  témoigné  de  l'estime  au  delà  de  mes  mérites. 
Il  est  vrai  que  la  direction  des  théâtres  a  toujours 
agi  avec  moi  d'une  façon  abominable,  que  la  haute 
société  n'est  pas  allée  voir  mes  opéras,  que  quelques 
lettrés  m'ont  maltraité,  tout  en  ayant  la  pudeur  de 
ne  pas  signer  leurs  articles. 

«  Mais  ce  sont  là  des  choses  avec  lesquelles  il  faut  j 
toujours  compter,  et  si  le  contraire  m'était  arrivé,  I 
ce  n'eilt  pas  encore  été  la  vraie  récompense  de  mes 
travaux.  En  quoi  donc  consisterait  cette  récompense? 
me  demanderez-vous.  Dans  la  sympathie  de  quel- 
ques élus,  qui  ont  été  mis  au  monde  pour  compren- 
dre tout  ce  qui  est  bon,  noble  et  beau.  L'artiste  est 
un  être  exceptionnel.  Vous  êtes-vous  jamais  dit  que 
Dieu  a  fait  pour  lui  exception  à  la  loi  imposée  à  tout 
mortel?  Pour  quel  être  humain  le  travail  n'est-il  pas 
une  peine?  Pour  l'artiste,  c'est  le  plaisir  suprême. 
Quel  homme  n'est  pas  attiré  par  le  luxe,  les  fêtes, 
les  réunions  mondaines,  les  modes  et  d'autres  frivo- 
lités? L'artiste  les  a  en  dégoiU  ;  la  solitude  et  le  souci 
continuel  du  perfectionnement  de  ses  œuvres,  voilà 
sa  vie  et  son  bonheur!  Celui  qui  écrit  en  vue  de  ga- 
gner une  fortune  ou  de  conquérir  la  gloire  n'est  pas 
un  artiste,  c'est  un  homme  de  talent  qui  vend  ses 
facultés  appliquées  à  l'art  ou  à  la  poésie.  Maintenant 
que  je  vous  ai  peint  en  quelques  mots  sa  situation 
dans  la  société,  je  vous  demanderai  :  sied-il  à  l'ar- 
tiste de  courir  après  les  honneurs,  la  richesse,  de 
rechercher  le  sourire  flatteur  des  gens  haut  placés, 
les  croix  et  les  galons,  en  un  mot,  de  vouloir  dominer 
les  autres?  » 

Ainsi,  Dargomyjski  prévoyait  les  souffrances,  les 
déboires  et  les  incompréhensions  dont  il  allait  être 
victime.  11  poursuivit,  néanmoins,  sa  tâche  avec  une 
passion  hautaine.  D'alioi'd  éloigné  du  théâtre,  il  se 
voue  à  la  confection  de  quelques  lieder.  Mais  bientôt, 
il  rentre  dans  la  voie  qu'il  s'est  tracée.  Un  poème, 
d'une  splendeur  d'expression  et  de  sentiment  incom- 
parable, sollicite  son  cœur.  C'est  le  Convive  de  pierri% 
qui  est  peut-être  l'œuvre  la  plus  complète  de  Poucli- 
kine.  Par  une  audace  encore  sans  exemple  dans 
l'histoire  de  la  musique,  il  n'altère  pas  les  phrases 
harmonieuses  du  poète,  et  c'est  le  texte  même  de 
Pouchkine  qu'il  revêt  des  écharpes  sonores  de  son 
génie.  U  n'a  plus  aucun  espoir  d'être  compris.  I! 
souffre  atrocement  d'une  hypertrophie  cardiaque.  Et 
pourtant,  il  s'attelle,  avec  une  énergie  indomptable, 
à  sa  besogne,  et  les  dernières  heures  de  son  énergie 
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vilale  lui  sont  consacrées.  Puisque,  quoi  qu'il  fasse, 
le  triomphe  public  lui  est  refusé,  il  enferme  dans  la 
parlilion,  que  la  mort  l'empèclifra  d'achever,  ses 
visions  les  plus  pures,  ses  fei'veurs  les  plus  brillantes, 
les  principes  les  plus  droils  de  son  évangile  artis- 
tique secret. 

Le  Convire  de  pierre  est  le  premier  spécimen  de  ce 
réalisme  musical  russe  auquel  nous  devons  ces  chefs- 
d'œuvre  impérissables  de  .MoussorgsUy  :  Ilorh  Godou- 
noff  et  la  Kovantchina. 

Remarquons  que  Dargomyjski  était  né  en  1813, 
l'année  même  do  la  naissance  de  Richard  Wagner. 
Les  productions  du  gi'and  Allemand  étaient  connues 
de  l'auteur  du  Convivi  de  pieire  et  jouissaient  déjà 
de  l'admiration  enthousiaste  des  Slaves,  et  en  parti- 
culier d'un  de  ses  jeunes  amis,  Alexandre  Seroff. 
Dargomyjski  ne  manqua  point  d'étudier  patiemment 
la  technique  complexe  et  i-iche  et  le  parti  pi'is  sym- 
bolique de  Richard  Wagner.  Mais  ces  investigations 
n'eurent  point  de  retentissement  sur  son  éducation 
sentimentale  et  lyrique. 

«  Vous  avez  raison,  écrivait-il  à  Seroff,  il  y  a 
beaucoup  de  poésie  dans  la  distribution  des  scènes 
du  livret.  Wagner  ouvre  encore  une  nouvelle  voie 
à  la  musique,  mais  son  chant  peu  naturel  et  son 
harmonisation  épicée,  bien  que  souvent  très  intéres- 
sante, révèlent  une  souffrance  cachée  :  ivill  und  kann 
nicht...  »  (il  veut  et  ne  peut  pas). 

Comme  on  le  voit,  la  tendresse  indulgente  et  abais- 
sée jusqu'aux  plus  misérables  de  Dargomyjski,  son 
goût  de  la  sincérité  et  de  l'expansion  spontanée,  ne 
pouvaient  être  entamés  par  cette  volonté  d'apparat, 
ce  penchant  au  grandiose  et  au  sublime,  cette  han- 
tise du  symbole,  qui  étaient  les  caractéristiques  de 
Ricliard  Wagner. 

La  noblesse  des  deu.K  compositeurs  est,  d'ailleurs, 
égale.  Sur  la  fin  de  sa  vie,  Dargomyjski  témoigne 
d'un  déilain  pour  le  succès  vulgaire,  pour  la  gloire 
immédiate,  d'une  ténacité  envoûtée  pour  terminer 
son  anivre  et  faire  fleurir  sa  doclrine,  malgré  tous 
les  orages  de  son  existence.  Et  cette  altitude  touche 
infiniment  plus  que  l'àprefé  du  désir  ambitieux  de 
l'auteur  de  la  Tétralogie.  Jusqu'à  son  lit  de  mort,  le 
compositeur  russe  écrivit,  avec  une  conscience  pro- 
fonde de  son  rôle  dans  la  musique,  la  partition  du 
Comice  de  pierre.  Il  ne  put  l'achever.  Il  laissa  à  deux 
de  ses  amis  des  instructions  spéciales  pour  terminer 
l'ouvrage  :  César  Cui  était  chargé  de  composer  les 
dernières  pages;  Rimsky-Korsakolf  devait  se  consa- 
crer à  l'instrumenlation. 

Les  deux  disciples  accomplirent  leur  tâche  avec 
ime  ferveur  digne  des  plus  vifs  éloges.  Après  quoi,  le 
Comice  de  pierre  fut  présenté  à  la  direction  du  Théfi- 
ire  Impérial.  Mais  là,  de  nouvelles  difficultés  surgi- 
rent. Dargomyjski  avait  formellement  prescrit  dans 
son  testament  que  son  dernier  ouvrage  ne  devait  être 
cédé  par  ses  héritiers  que  contre  la  somme  de  trois 
mille  roubles.  Or,  une  loi,  rigoureusement  appliquée 
à  tous  les  musiciens  russes,  voidait  que  la  direction 
de  l'Opéra  ne  donnât  que  mille  roubles  pour  l'achat 
d'une  partition  nationale.  Cet  édit  était  d'autant 
plus  injuste  que  l'on  payait  des  sommes  infiniment 
supérieures  aux  étrangers  et  que,  par  exemple,  l'ac- 
quisition de  la  Force  du  Destin  de  Verdi  avait  coûté 
quinze  mille  roubles. 

Les  journaux  publièrent  des  protestations  enflam- 
mées contre  le  code  qui  régissait  le  Théâtre  Impérial. 
Ine  souscription  ouverte  pour  réunir  les  trois  mille 
roubles  réclamés  par  Dargomyjski  dans  son   testa- 


ment fut  bientôt  couverte,  et,  le  16  février  lH~r2,  qua- 
tre ans  après  la  mort  du  compositeur,  le  Convive  de 
pierre  était  créé  à  Saint-Pétersbourg.  L'ceuvre  de  Dar- 
gomyjski passa  presque  inaperçue  auprès  du  gi-and 
public.  .\près  deux  ou  trois  représentations,  elle  fut 
retirée  de  l'affiche.  Seuls,  les  représentants  do  l'élite 
intellectuelle  eurent  conscience  du  pas  considérable 
que  venait  de  fi'anchir  l'école  musicale  slave.  Aussi 
bien,  Dargomyjski  ne  s'était  jamais  fait  illusion  sur 
la  compréhension  des  majorités  moutonnières.  11  ne 
voulait  altir'er  à  lui  que  les  artistes.  Et  son  vo3ir  fut 
amplement  exaucé. 

Dans  son  volume  la  Musique  en  Russie,  M.  César 
Cui  a  dit  :  »  Dar'gomyjski  a  eu  le  secr'et  de  trouver 
exactement  la  phrase  musicale  correspondant  au 
sens  et  au  mouvement  poétique.  »  Plus  loin,  l'auleur 
du  Flibustier  affirme  que  le  Convive  de  pierre  est  a  la 
clef  de  voûte  du  nouvel  opéra  russe  ».  Et  il  ajoute  : 
Il  Son  ri'citatif  égale  ce  qui  a  été  fait  de  plus  complet 
dans  le  genre.  » 

Sans  doute,  le  Convive  de  pierre,  d'une  expression 
de  pensée  et  de  sentiments  aussi  dépouillée,  d'une 
décision  ai'tislique  aussi  farouche  et  aussi  originale, 
devait  dérouler  le  public,  accoutumé  à  la  platitude, 
à  l'artifice  et  à  la  préciosité.  Il  n'en  est  pas  moins 
démontré  que  Dargomyjski  a  renouvelé  le  style  mu- 
sical de  l'école  moderne.  Son  dernier  drame  est 
peut-être  trop  délibérément  simple.  C'est  l'image 
fidèle  de  sa  doctrine  avec  son  pai'ti  pr-is  de  sincé- 
rité, avec  sa  haine  de  l'ornement  et  de  la  parure. 
Cette  création  d'une  austér'ilé  si  volontaire  et  qui  a, 
dans  sa  forme  lucide,  droite  et  puissante,  je  ne  sais 
quoi  de  monacal  et  de  fermé,  devait  se  heurter  fata- 
lement à  l'indifl'érence  de  la  masse  des  spectateurs. 

Mais,  en  revanche,  quel  relenfissement  le  Convive 
de  pierre  devait  avoir  sur  la  jeune  génération!  Dar- 
gomyjski est  proprement  le  créateur  de  la  déclama- 
tion lyrique,  prise  aux  sources  mêmes  de  la  vie. 
Tandis  que  Glinka  manipulait  avec  une  maîtrise 
incontestée  les  chœurs  populaires,  Dargomyjski  ap- 
portait, dans  la  musique,  la  passion  de  la  vérité,  de 
l'expression  juste  et  pure.  Le  Convive  de  j^ierre  était 
une  sorte  de  traduction  juxtalinéaire,  en  langue 
musicale,  du  poème  de  Pouchkine.  Si  Dargomyjski 
avait  assez  vécu  pour  terminer  son  œuvre,  peut-être 
eût-il  adouci  certains  angles,  fait  un  emploi  plus 
modéré  de  sa  méthode,  peut-être  eût-il  accordé  une 
place  plus  importante  à  la  grâce  joueuse  des  har- 
monies, au  pittoresque  du  spectacle.  Telle  quelle,  la 
partition  est  peut-être  plus  significative  pour  les 
artistes  désireux  de  l'approfondir.  Dans  sa  nudité,  elle 
impressionne  et  commande.  Et  l'on  se  prend  d'une 
admiration  plus  passionnée  et  comme  plus  mélan- 
colique pour  le  musicien  qui,  à  cette  époque,  faisait 
preuve  d'une  telle  audace  dans  la  conception,  d'une 
aussi  intlexible  concentration  de  sa  personnalité. 

L'œnrrc  de  D:irgouij'j.ski. 

L'évolution  artistique  de  Dargomyjski  est  simple 
et  dégagée  d'influences  extérieures.  Trois  de  ses  œu- 
vres en  constituent  les  étapes. 

La  Esmeralda  est  une  production  de  jeunesse  où 
l'on  remarque  des  pages  intéressantes,  surtout  en  ce 
qui  concerne  la  disposition  des  parties  vocales.  Il  le 
constate  lui-même  dans  ses  Mémoires  : 

«  Vous  savez  sans  doute  que  j'ai  écrit  mon  Esme- 
ralda entre  vingt-deux  et  vingt-quatre  ans.  La  mu- 
sique n'en  est  pas  forte,  souvent  banale,  comme  il 
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arrive  chez  Halévy  et  Meyerbeer,  mais  tout  de  même, 
dans  les  scènes  dranialiques,  on  sent  déjà  cet  accent 
de  vérité  et  de  force  que  je  me  suis  donné  pour  mis- 
sion de  développer  plus  tard  dans  mes  compositions 
russes.  » 

Avec  la  Roussalka,  Dargom.yjski  transforme  sa  dé- 
clamation, qui  devient  aisée,  brillante.  L'éloculion  est 
savoureuse,  mais  sa  forme  reste  souvent  gauche.  La 
moitié  de  cette  œuvre  est  bourrée  d'airs,  de  duos, 
de  trios  et  d'ensembles  banals.  Quand  il  secoue  le 
joug  de  la  tradition,  il  émeut  par  la  vérité  et  la  pu- 
reté de  l'expression,  particulièrement  dans  la  scène 
de  Natacha  avec  son  père,  dans  celle  du  meunier 
devenu  corbeau,  et  dans  l'appel  de  Natacha  trans- 
formée en  Roussalka. 

Enfm,  le  Convive  de  pierre  révèle  la  maîtrise  abso- 
lue du  compositeur.  Les  développements  de  la  mu_ 
sique  commentent  fidèlement  l'aclion  dramatique. 
Le  pathétique  est  sobre  et  sain.  Les  dialogues  sont 
rehaussés  par  un  vocabulaire  imagé.  Les  harmo- 
nies sont  de  belles  grappes  d'accords  pressurées 
par  une  ligne  mélodique,  élégante  et  ferme.  L'ac- 
compagnement du  récitatif  est  d'une  adorable  flexi- 
bilité. 

Outre  ces  trois  partitions,  Dargomyjski  produisit 
quantité  d'autres  ouvrages  : 

Il  écrivit  une  centaine  de  mélodies,  de  caractères 
variés,  une  cantate  avec  soli  et  chœurs.  Le  Triomphe 
de  Bacchus,  inspiré  par  Pouchkine,  et  qui,  d'ailleurs, 
est  assez  médiocre;  trois  fantaisies  comiques  pour 
orchestre,  des  fragments  d'un  opéra-féerie  :  Rog- 
dana;  une  tarentelle  slave  pour  piano  à  quatre 
mains;  une  fantaisie  rmnoisejde  Baba-Yaga,  Da  Volga 
à  Riga,  et  de  Kazatchok,  danse  petite-russienne. 

Moderato  assai 


H  Le  Convive  «le  pierre.  » 


Le  Convive  de  pierre  de  Pouchkine,  qu'illustre  la 
musique  de  Dargomyjski,  est  un  Don.luan  russe. 

Dans  la  première  scène,  Don  Juan  rentre  de  nuit 
à  Madrid,  et  nous  appi'enons  qu'il  a  été  exilé  à  cause 
d'un  duel;  un  moine  lui  dit  que  doua  .\nna  doit  venir 
au  cimetière  pleurer  sur  la  tombe  de  son  mari  tué  par 
Don  Juan.  Il  lui  suflit  d'apercevoir  la  line  chaussure 
de  la  veuve  pour  jurer  que  doua  Anna  figurera  sur 
la  liste  de  ses  conquêtes. 

Il  va  présenter  ses  hoinmages  à  l'actiice  Laura 
entourée  de  ses  admirateurs,  se  querelle  avec  Don 
Carlos,  se  bat  en   duel  avec  lui  et  le  frappe  à  mort. 

Le  lendemain,  travesti  en  moine.  Don  Juan  tente 
de  séduire  dona  Anna.  Il  avoue  qu'il  dissimule  ses 
hautes  origines  sous  l'habit  de  bure,  et  la  femme, 
aiguillonnée  par  la  curiosité  et  dont  l'ingénue 
coquetterie  est  tlattée  par  d'habiles  compliments,  lui 
fixe  un  rendez-vous. 

Le  dénouement  ne  diffère  point  de  celui  des  autres 
Dqu  Juan.  Au  moment  où  Don  Juan  réclame  un  bai- 
sei^à  la  belle  veuve,  le  commandeur  s'avance  qui 
l'entraîne,  et  le  séducteur  meurt. 

La  partition. 

Aucune  défaillance  dans  la  partition.  Tout  est 
logiquement  coordonné.  Les  moindres  nuances  de 
la  pensée  sont  exprimées  dans  une  exquise  décla- 
mation, et  les  vers  gardent  leur  eurythmie  cha- 
toyante. On  en  pourra  juger  par  les  exemples  ci- 
après  : 


m*^^^^m 


■»-» —  ■  • 


(a) 

Sous  des  accords  enchaînés  chromatiquement,  gronde  en  triolets  une  grande  succession  de  cinq  tons 
entiers  et  conjoints  (a). 
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Une  pédale  de  si  bémol  ea  î-t'  mineur  persiste  du-  1  sance  à   un  curieux   accord  passager  de  neuvième 
rant  la  modulation  vers  sol  mineur,  et  donne  nais-     dont  la  quinte  est  augmentée  et  la  septième  majeure. 


Au  début  de  ce  fragment,  se  trouvent  plusieurs 
dissonances  non  préparées,  quoique  très  osées,  et 
qui  s'enchainent  directement  les  unes  aux  autres  : 
une  septième  majeure  (a);  une  septième  mineure (6), 
une  neuvième  (c)  dont  la  tierce  n'est  pas  exprimée 
et  sur  laquelle  se  greffe  une  onzième  (rf);  puis  cette 
neuvième  se  répète,  majeure  avec  une  tierce  mi- 
neure le);  après  deux  nouvelles  septièmes  mineures  (/") 
le  sol  devient  ainsi  sensible  (</);  le  sol  naturel  cons- 
titue alors  une  septième  majeure  à  laquelle  succède 
une  neuvième  majeure  avec  septième  majeure  et 
tierce  mineure. 

Ainsi  qu'on  a  pu  s'en  rendre  compte  par  les  exem- 
ples précités,  le  génie  de  Dargomyjski  pressentit  le 
style  moderne,  aux  indexions  si  finement  enlacées. 
L'expression  de  son  art  n'est  pas  moins  nouvelle  que 
sa  technique,  et,  par  sa  rigueur,  est  comparable 
à  celle  de  Gluck.  Boris  Godounoff  et  Pelléas  et  Méli- 
sande,  qui  sont  peut-être  les  chefs-d'œuvre  les  plus 
vivants  de  la  musique  depuis  cinquante  ans,  ne  sont 
pas  sans  rappeler  le  Convive  de  pierre,  tant  la  cou- 
leur harmonique  de  celui-ci  est  durable,  et  tant  le 
récitatif  se  meut  avec  une  sereine  liberté.  Dargo- 
myjslii  possédait,   en  outre,  un  sens   musical  éton- 


nant de  l'humour;  il  n'avait  pas  recours  aux  efl'et 
caricaturaux  pour  traduire  la  gaieté,  aimable  ou 
joviale. 

Son  œuvre  reflète  une  âme  de  véritable  artiste  ;  il 
n'a  pas  qu'une  valeur  éducative,  et  l'aile  d'une  sen- 
sibilité aiguë  et  précieuse  y  frissonne  étrangement 


ALEXANDRE    N  ICOLAI  E  V  ITCH    SEROFF 

La  carrière  artistique  d'Alexandre  Nicolaievitch 
Serotî  ne  laisse  pas  que  d'être  déconcertante.  Tour  a 
tour  conseiller  d'Etat,  avocat,  critique  musical  et 
enfin  compositeur,  il  a  pu,  au  moment  où  la  musique 
russe  nationale  prenait  conscience  de  sa  force  et  de 
son  originalité,  rester  totalement  indifférent  au  mou- 
vement enthousiaste  de  cette  renaissance  lyrique.  Il 
a  cherché  ses  inspirations  dans  plusieurs  écoles.  11 
possédait  quelque  érudition.  11  manquait  de  perspi- 
cacité, mais  non  d'intelligence,  et,  surtout,  il  n'avait 
point  de  personnalité. 

Son  œuvre  ne  présente  point  l'intérêt  qu'on  accor- 
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dera  aux  représentants  véritables  de  la  musique  slave. 
Il  y  a  enfermé  toutes  les  préoccupations  musicales  de 
l'époque.  Peut-être  avait-il  une  connaissance  trop 
étendue  des  productions  de  ses  contemporains  et  de 
ses  aînés.  U  accordait  assez  peu  de  crédit  aux  nova- 
teurs. 11  préférait  les  réussites  immédiates  aux  tenta- 
tives hardies  qui  s'opposent  aux  conventions.  Il  est, 
en  quelque  sorle,  le  miroir  des  fluctuations  de  la 
mode.  Tantôt  il  vénère  Meyerbeer,  tantôt  il  s'en 
remet  à  Wagner,  tantôt  il  se  complaît  aux  théories 
du  groupe  des  «  Cinq  ».  Les  trois  opéras  qu'il  nous 
laisse  reflètent  chacun  l'une  de  ces  opinions  esthé- 
tiques contradictoires. 

De  son  vivant,  Seroff  eut  un  ascendant  considé- 
rable. Ses  ouvrages,  médiocres  d'invention,  brillaient 
par  une  technique  habile,  par  un  coloris  violent.  Ils 
attiraient  à  l'auteur  maints  bénéfices  de  l'admira- 
lion  publique.  Depuis,  la  postérité  a  jugé  ses  compo- 
sitions sans  indulgence.  Ses  confrères,  jadis  dédai- 
gnés, ont  pris  la  place  qu'il  avait  usurpée.  11  n'avait 
pas  été  précisément  tendre  pour  Glinka,  Dargomyjski 
et  leurs  émules.  Ceux-ci  ont  été  vengés.  Serofî  a  été 
relégué  au  dernier  plan.  Musicien  de  second  ordre, 
—  on  le  sait,  enfin,  aujourd'hui,  —  il  n'a  dû  sa  répu- 
tation éclatante  qu'à  sa  critique  injuste  et  à  ses  con- 
cessions aux  fades  et  rétrogrades  prédilections  de  la 

foule. 

Peut-être  ne  mérite-t-il  ni  l'excès  d'honneur  que 
lui  vouaient  ses  contemporains,  ni  l'excès  d'indignité 
dont  l'accablent  les  nôtres.  11  est  évident  que  des 
musiciens  actuels  ont  été  visiblement  attirés  par  son 
œuvre.  Massenet  le  tenait  en  particulière  estime. 
Arrigo  Boïto,  Gustave  Charpentier,  ont  quelque  chose 
de  sa  manière.  Et  il  n'est  pas  jusqu'à  M.  Richard 
Strauss  qui  ne  rappelle  ses  procédés  d'empâtement 
orchestral,  où  se  discerne  un  goût  si  prononcé  pour 
la  vulgarité  bruyante  et  désordonnée. 

Alexandre  Nicolaievitch  Seroff  naquit,  à  Saint- 
Pétersbourg,  en  1820.  11  ne  se  destinait  point  à  la 
musique  et  ne  montra,  dès  l'enfance,  aucune  dispo- 
sition vive  pour  l'art  sonore,  encore  qu'il  fût  issu 
d'une  famille  aisée,  où  l'on  avait  le  goût,  sinon  le 
culte  de  la  musique.  Il  était  doué  d'une  mémoire 
étonnante  et  témoignait  d'aptitudes  véritables  pour 
l'étude  des  sciences  exactes.  A  onze  ans,  dit-on,  il 
avait  économisé  de  quoi  acquérir  les  œuvres  com- 
plètes de  Buffon,  qu'il  lisait  et  relisait. 

Son  grand-père,  d'origine  juive,  s'était  fait  bapti- 
ser sous  le  règne  de  Catherine  II  et  était  devenu 
sénateur.  Seroff  ne  l'apprit  qu'à  sa  majorité.  Il  en 
manifesta  un  grand  contentement,  parce  que  «  les 
juifs,  affirmait-il,  passent  chez  nous  pour  être  très 
intelligents  et  pleins  de  talent  ». 

Il  prit,  de  bonne  heure,  des  leçons  de  piano  et  de 
violoncelle,  et  bientôt  il  fut  de  force  à  transcrire 
pour  deux,  quatre  et  huit  mains  les  partitions  qu'il 
avait  en  sa  possession.  Il  étudiait  longuement  les 
traités  d'harmonie  et  se  passionnait  pour  la  musique. 
A  l'âge  de  vingt  ans,  il  écrivait  à  son  ami  StassoU', 
qui  devait  devenir  l'un  des  critiques  les  plus  écoutés 
de  la  Russie  :  <i  La  musique  est  par  elle-même  plus 
large  que  tous  les  autres  arts.  ISaluram  amplectiliir 
omnem,  «  elle  embrasse  toute  la  nature.  »  L'appeler 
un  art,  c'est  la  ravaler.  » 

Seroll  fit  ses  études  dans  un  collège  aristocratique 

de    Saint-Pétersbourg,   où    il    eut    pour  condisciple 

Stassolf,  qui,    dans   ses   Soitvcnirs,  nous    trace  une 

silhouette  vivante  et  délicate  de  son  jeune  camarade. 

«  C'était  la  première  fois  q[ue  j,e  voyais  une  nature 


aussi  diverse,  aussi  variée  et  aussi  richement  douée 
que  celle  de  Seroff.  Il  séduisait  par  son  lempéiament 
artistique,  par  son  extrême  souplesse,  sa  facilité  à 
saisir,  à  comprendre,  à  entrer  dans  tous  les  rôles, 
à  pénétrer  tout  sejitiment,  à  embrasser  toute  situa- 
tion... Il  était  impossible  de  trouver  un  causeur  plus 
captivant;  on  aurait  vécu  cent  ans  avec  lui  sans  s'en- 
nuyer un  seul  instant,  n 

Seroff  put  assister  à  la  première  représentation  de 
la  Vie  pour  le  Tsar,  et  il  nous  raconte  assez  précisé- 
ment l'impression  troublante,  contrainte,  qu'il  y  res- 
sentit. Qurlques  années  après,  il  fit  la  coimaissance 
de  Glinka,  qu'il  fréquenta  assidûment  d'abord,  mais 
dont,  plus  tard,  il  attaqua  violemment  les  composi- 
tions. 

Seroff  avait  débuté,  en  effet,  à  trente  ans,  comme 
critique  musical.  Il  pouvait  ainsi  rendre  des  services 
insignes  ans  nouveaux  maitres  de  la  musique.  Le 
rôle  actif  qu'il  devait  jouer  dans  la  formation  de 
l'école  russe  lui  échappa.  Bien  plus,  il  attaqua  pas- 
sionnément, à  la  fin  de  sa  carrière,  les  disciples  de 
Glinka,  qu'il  appelait  par  dérision  les  «  rousslanis- 
tes  ».  Il  montra  plus  d'équité  envers  les  grands  mu- 
siciens allemands  et  fut  l'un  des  plus  ardents  propa- 
gateurs de  la  musique  de  Beethoven  et  de  Wagner. 
Ceux-ci  étaient  à  peu  près  ignorés  en  Russie.  Seroff 
leur  fit  rendre  justice  et  remit  à  leur  place  les  Bel- 
lini,  Donizetti,  Wertovski  et  Aliabief,  dont  les  ouvra- 
ges gâtants  eiKombraient  les  scènes  et  les  salons  de 
Saint-Pétersbourg. 

Alexandre  Serotf  se  fit  surtout  remarquer  par  l'ido- 
lâtrie qu'il  professait  pour  Richard  Wagner.  A  qua- 
rante anis,  il  n'avait  encore  écrit  aucune  œuvre 
importante.  A  l'exemple  de  ses  aînés,  il  décida  de 
voyager  à  l'étranger,  pour  compléter  son  éducation 
musicale.  Pendant  son  séjour  en  Allemagne,  il  se  lia 
d'amitié  avec  l'auteur  du  TdiinlUiuser.  Et  lorsque 
Lohengrin  fut  monté  à  l'Opéra  impérial  de  Péters- 
bourg,  Seroff  fut  chargé  par  Wagner  de  diriger  les 
études  et  la  mise  en  scène.  Epris  de  la  doctrine  wa- 
gnérienne,  Seroff  déclarait  bientôt  à  ses  confrères  que 
cette  conception  convenait  seule  à  la  musique  slave. 
«  L'opéra  russe  doit  traiter  un  sujet  de  féerie,  afin 
de  mettre  en  évidence  toutes  les  richesses  de  la  my- 
thologie russe  et  de  rendre  la  cosmogonie  russe.  » 

Mais  l'empressé  critique  sentait  si  bien  l'inanité  de 
ses  théories  que  lui-même  n'osa  pas  les  appliquer 
dans  ses  ouvrages.  Le  sujet  de  son  premier  opéra 
est,  en  effet,  emprunté  à  la  tragédie  de  (liacometti, 
Judith.  Cette  œuvre  fut  triomphalement  accueillie 
par  le  public.  Les  inventions  y  étaient  lourdes  et 
ordinaires,  la  technique  couveationnelle,  l'instru- 
mentation chargée  et  sans  saveur.  Il  faut,  néan- 
moins, reconnaître  que  la  chanson  d'Holopherne, 
dans  sa  rudesse  sourde  et  triviale,,  ue  manque  point 
d'accent,  non  plus  que  les  scènes  populaires,  em- 
brouillées et  assourdissantes,  mais  révélatrices  d'un 
métier  vigoureux  et  large.  Seroff  aimait  surtout  les 
grands  motifs  décoratifs  et  rompait  souvent  l'action 
du  drame  pour  introduire  des  tableaux  sonores,  em- 
phatiques et  incohérents. 

Dans  son  second  opéra,  paru  trois  ans  après  Judith 
et  intitulé  Rotjnêda,  Alexandre  Seroff,  malgré  ses 
ambitions  waguériennes  publiquement  confessées, 
s'enfonce  plus  encore  dans  ses  errements  et  fait 
preuve  d'une  régression  plus  grave.  Au  lieu  de  res- 
sembler à  l'auteur  de  la  Ti'traloijie,  il  se  rapproclie 
de  l'auteur  de  la  JuJM  et  de  celui  de  ilolei-l  le  Diable. 
Son  livret,  confus,,  prolixe  et  prétentieux,  ne  le  sert 
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guère.  L'ai-lioii  se  passe  aux  temps  légendaires  de 
saint  \Vlacliniii\el  l'on  assiste  à  un  complot  religieux 
où  s'opposent  le  christianisme  et  le  paganisme,  lies 
explosions  orchestrales  inspirées  y  voisinent  avec  des 
épanchemeiits  mélodiques  d'une  platitude  décevante. 

On  reste  stupéfail  lorsqu'on  lit  dans  une  lettre  de 
Seroll',  datée  de  1808  :  «  Pendant  dix  ans  j'ai  beau- 
coup parlé  de  Wagner;  maintenant,  il  faut  s'y  pren- 
dre autrement,  il  s'agit  d'appliquer  ses  iilées  au 
drame  musical  russe,  en  choisissant  des  sujets  tout 
à  fait  populaires.  » 

Et,  poui'  mettre  en  pratique  ces  théories  avanta- 
geuses, .Serotf  choisit  sa  troisième  donnée  dramatique 
dans  upe  comédie  d'OstrovsUy  :  l'as  moiicn  de  vicre 
comme  bon  notia  semble  '  Cette  pièce  est  une  manière 
■de  prêche  antialcoolique.  11  était  diflicile  de  faire  un 
choix  moins  artistique.  Celte  comédie  lyrique  portait 
ce  titre  ambigu  :  la  Force  maligne.  Serotl"  y  céila 
moins  à  son  penchant  pour  les  délilés  et  la  fresque 
musicale  poneive.  Il  ne  put  pas,  cependant,  éviter 
une  scène  trépidante  du  carnaval  russe,  qui  est,  d'ail- 
leurs, la  meilleure  partie  de  cet  ouvrage  médiocre. 
La  Force  malinne  ne  put  être  achevée.  Le  composi- 
teur était  mort  le  20  janvier  1871.  Terminée  par  des 
collaborateurs  complaisants,  la  Force  malbjne  fut 
représentée  le  19  avril  1871.  Serolî  avait  succombé 
subitement  h.  la  rupture  d'un  anévrisme,  durani 
une  conversation  avec  un  de  ses  amis,  M.  Slavianski, 
qui  nous  a  laissé  le  récit  impressionnant  des  derniers 
moments  du  musicien. 

<<  Le  20  janvier,  vers  deux  heures  de  l'après-midi, 
je  trouvai  Seroff  seul,  en  apparence  bien  portant; 
lorsque  je  lui  demandai  où  en  était  son  angine  de 
poitrine,  il  me  répondit  : 

<■  Vous  aimeriez  que  je  m'occupe  de  ma  santé- 
«  Est-ce  possible?  Voulez-vous  que  je  paralys*  volon- 
«  tairement  toulce  qui  bouillonne  ici  et  là.'  —  llindi- 
«  qua  du  doigt  sa  tète  et  son  co;ur.  —  Croyez-moi,  le 
«  désir  d'épancher  tout  l  ce  qui  remplit  mon  âme  esl 
«  le  meilleur  remède  contre  mon  angine,  l'ensez  donc 
«  que  de  Iravaif  j'ai  devant  moi!  Je  dois  achever  la 
«  Force  nialiijnn'y  et  je  pense  déjà  à  Vakoida  et  aux 
«  Utissites,  deu.^  nouveaux  opéras.  Eu  même  temps, 
«  je  dois  préparer  trois  articles  pour  des  revues...  et 
«  la  réponse  à  la  lettre  de  Gosima...  et  j'attends  une 
«  lettre  de  liichard...  » 

«  Après  le  diner,  vers  cincj  heures,  je  me  trouvai 
de  nouveau  seol  avec  Serotf.  11  prit  le  livre  de  Nau- 
man  pour  m'y  montrer  quelques  exemples  de  musi- 
que. Il  feuilleta  quelques  pages,  loiisqiUie  tout  à  coup 
son  visage  devint  grave,  avec  un  sourire  étrange, 
puis  ses  traits  se  décomposèrent  et  reprirent  aussitôt 
leur  expression  ordinaire.  Les  yeux  étaient  fermés, 
les  jambes  fléchirent,  il  glissa  par  tecre  avant  que 
j'eusse  le  temps  de  le  soutenir...  « 

Quoique  d'une  culture  musicale  remarquable,  Se- 
rolî fut  plutùt  néfaste  à  l'art  lyrique  slave.  L'au- 
teur de  Ju'Hth  n'avait  pas  craint  de  briser  l'eliorl 
admirable  des  novateurs  de  la  musique.  Il  avait 
emprunté  aux  étrangers  des  préceptes  esthétiques, 
qu'il  appliquait  d'ailleurs  avec  une  notoire  mala- 
dresse. C'est  à  lui  que  l'on  peut  attribuer,  en  grande 
partie,  les  échecs  des  premières  tentatives  de  l'école 
nationale  russe.  Et  son  œuvre  eùt-elle  été  plus  inté- 
ressante qu'il  n'en  serait  pas  moins,  à  nos  yeux,  l'ad- 
versaire trop  heureux  des  initiatives  hardies  et  géné- 
reuses de  son  époque  et  le  profanateur  de  ces  rayon- 
iiantes  et  paternelles  figures  de  la  musique  slave  : 
Glinka  et  Dargomyjski. 


LES    CINQ 

La  Russie  a  donné  au  monde,  dans  la  seconde 
moitié  du  six"  siècle,  le  spectacle  émouvant  et  l'are 
d'une  poignée  de  cinq  musiciens  corrigeant  le  destin 
de  l'art  par  leur  alliance  indéfectible  et  téméraire. 
Oui,  cinq  musiciens  jeunes,  inexpérimentés,  raillés, 
méprisés,  riches  seulement  d'espérances  et  des  véri- 
tés qu'ils  croyaient  tenir,  ont,  par  leur  décision  et 
leur  foi,  détourné  le  courant  des  âmes  et  accompli  le 
miracle  lumineux  d'une  renaissance  artistique  qu'on 
n'espérait  plus. 

Le  germe  avait  été  lancé  par  Glinka  et  entouré  de 
soins  par  Dargomyjski.  Et  dans  une  éclosion  magni- 
fique et  rapide,  le  chêne,  aux  cinq  branches  noueuses, 
grandit,  résista  aux  plus  mortelles  tempêtes  et  s'im- 
posa dans  le  ciel  éclatant  Sa  silhouette  hautaine  se 
dresse  et  domine,  pour  jamais,  dans  la  forêt  symbo- 
lique de  l'art. 

L'elïorl,  dans  sa  simplicité,  appelle  une  admi- 
ration profonde.  Tandis  que,  partout  ailleurs,  les 
artistes  se  disputent  la  renommée  avec  une  folie 
orgueilleuse,  se  déchirent  entre  eux  avec  une  rage 
dont  ils  espèrent  un  bénéfice  glorieux  et  font  régner 
dans  leur  république  hargneuse,  le  despotique  «  cha- 
cun pour  soi  )>,  ceus-là  demeuraient  unis  éperdu- 
ment  et  voj'aient  au  delà  de  leur  égoïsme. 

Le  mérite  de  cette  association  fraternelle  est  d'au- 
tant plus  vif  que  la  psychologie  du  compositeur  est 
plus  méchante.  Dans  cette  classe  de  l'art,  adolescents 
et  vieillards  s'attaquent  avec  une  violence  sournoise 
et  infatigable.  La  musique  leur  a  détraqué  la  sensi- 
bilité et  leur  donne  une  nervosité  ombrageuse  qui  ne 
supporte  point  la  rivalité.  Chacun  croit  détenir  la 
vérité  et  la  jette,  comme  un  pavé,  à  la  tête  de  son 
voisin,  pour  l'écraser  et  se  faire  un  piédestal  de  son 
corps  meurtri. 

Les  ((  cinq  »  n'ont  point  connu  entre  eux  ces  con- 
currences féroces,  ces  appétits  de  gloire  trop  per- 
sonnelle. Ils  ont  combattu  leuis  ennemis.  Mais  leur 
étreinte  morale  et  généreuse  ne  s'est  jamais  desser- 
rée. Dans  leur  cercle,  l'envie  était  inconnue.  Cha- 
cun estimait  et  aimait  ses  alliés.  Et,  cependant,  leur 
personnalité  esthétique  demeurait  indépendante. 
Leurs  œuvres  respectives,  S'i  ditïérenles  d'aspect  et 
de  fond,  en  témoignent. 

Glinka  était  mort.  Dargomyjski  venait  de  dispa- 
raître à  son  tour,  sans  laisser  l'œuvre  rêvée.  Seroff 
vivait,  mais  ses  goûts  réactionnaires,  ses  agenouille- 
ments devant  la  tradition,  laissaient  indiflérente  l'é- 
lite musicale  de  l'Europe. 

En  Italie,  en  Allemagne  et  surtout  en  France,  plu- 
sieurs compositeurs  continuaient  à  s'illustrer.  La 
liussie  semblait  officiellement  veuve  de  tout  génie 
lyrique.  Apparence  trompeuse.  Bientôt  elle  allait  se 
lévéler  comme  la  nation  musicale  la  plus  fervente, 
la  plus  riche  et  la  plus  hardie. 

"  La  France,  écrit  M.  Bruneau,  restait  seule  sur  la 
brèche  (au  point  de  vue  musique);  elle  conservait 
une  véritable  école  musicale,  laborieuse  et  féconde, 
lorsque  loin,  bien  loin,  à  l'autre  bout  de  l'Europe, 
dans  ce  vaste  empire  russe  né  le  dernier  à  la  civili- 
sation artistique,  on  vit  tout  à  coup  surgir  comme 
une  nuée  de  jeunes  mu&icieas  au  tempérament  sin- 
gulièrement vigoureux,  à  l'activité  dévorante,  à  la 
fécondité  prodigieuse,  au  sentiment  très  original  et 
très  personnel,  qui  réclamaient  leur  place  au  grand 
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banquet  de  l'art,  prouvant  du  premier  coup  qu'ils  en 
étaient  dignes  et  que  nul  n'y  pouvait  prétendre  avec 
plus  de  droits  ni  de  justice.  C'était  l'école  russe  qui 
se  révélait  tout  à  coup  sans  hésitations  et  sans  tâton- 
nements et  qui,  en  moins  d'un  quart  de  siècle,  s'é- 
pandait  sur  toute  l'Europe  et  faisait  des  prodiges  de 
valeur.  « 

Le  patrimoine  musical  de  la  Russie,  quoique  déjà 
des  plus  significatifs,  était  relativement  pauvre.  Il  se 
composait  de  la  Vie  pour  le  Tsar,  Rousslan,  de  Glinl^a, 
et  de  la  Roussalka  de  Dargomyjski.  Le  Convive  de 
pierre  restait  inaclievé.  Qui  allait  poursuivre  l'œuvre 
des  aines? 

Gliuka  et  Dargonyjski  étaient  des  autodidactes. 
Leur  génie  s'était  développé  librement,  h  l'écart  de 
toute  école.  L'enseignement  scientillqne  était  déjà 
contrôlé  dans  les  collèges  et  universités  ofllcielles. 
Mais  l'initiation  à  la  musique  se  faisait  librement 
dans  les  cercles  familiers. 

A  la  fin  du  règne  de  Nicolas  I",  la  bureaucratie 
allemande,  qui  ordonnait  toutes  les  manifestations 
intellectuelles  de  la  Russie,  s'émut  de  cette  indépen- 
dance musicale  dont  l'atmosphère  aérée  avait  permis 
l'épanouissement  d'un  Glinka  et  d'un  Dargomyjski. 
Et  l'on  résolut  d'endiguer  le  courant  heureux  et  d'é- 
trangler son  autonomie.  Un  Conservatoire  soi-disant 
russe  fut  projeté,  dont  les  professeurs  avaient  été 
appelés  de  Berlin,  de  Vienne,  de  Stuttgart.  Les  Sla- 
ves n'y  pouvaient  être  admis  qu'en  qualité  d'élèves. 
Glinka  et  Dargomyjski  n'hésitèrent  pas  à  protester 
contre  ce  nouveau  renfort  d'une  domination  intel- 
lectuelle déjcà  lourde.  Un  esprit  scolastique  étranger 
allait  ainsi  s'implanter  dans  le  domaine  affranchi  de 
la  musique.  Un  conservatoire  du  gouvernement  élait- 
ild'aiUeurs  nécessaire"?  Leséuergies  spontanées  ne  se 
brisent-elles  pas  contre  le  mur  de  la  routine,  et  les 
initiatives  privées  ne  sont-elles  pas  chassées  par  la 
discipline  officielle? 

La  plus  grande  ambition  secrète  de  Glinka  et  de 
Dargomyjski  était  de  fonder  en  Russie  une  école  na- 
tionale. 

((  Pas  de  Conservatoire  russo-allemand!  »  s'écriè- 
rent-ils. Et  ils  luttèrent  avec  une  rudesse  farouche 
contre  les  tentatives  germaniques.  Mais  le  composi- 
teur de  la  Vie  pour  le  Tsar  n'était  pas  un  orateur  et 
n'avait  pas  l'orgueil  diligent  d'un  chef  d'école. 

Quelques  mois  avant  sa  mort,  Michel  Glinka  fut, 
cependant,  heureux  de  voir  que  sa  résistance  contre 
l'envahissement  allemand  avait  porté  ses  fruits  et 
qu'après  lui,  elle  serait  continuée  avec  plus  de  véhé- 
mence encore.  Un  tout  jeune  homme  qui  n'avait  pas 
atteint  sa  vingtième  année  se  présenta  à  lui,  si  par- 
ticulièrement doué,  si  frémissant,  si  gravement  pas- 
sionné ,  que  l'auteur  de  Rousslan  et  Ludmila  crut 
voir  en  cet  adolescent  étrange  l'incarnation  même 
de  la  musique  russe.  Glinka  légua  à  Mili  Balakirelf 
ses  plus  précieuses  idées.  Il  lui  lit  promettre  qu'il 
serait  son  continuateur.  Balakireff  tint  sa  promesse. 

Mili  Balakirelf  rencontra,  peu  après,  César  Ciii, 
dont  l'idéal  correspondait  au  sien.  Tous  deux  tracè- 
rent un  plan  de  campagne,  dont  ils  ne  devaient  plus 
se  départir.  Ils  attirèrent  dans  leur  ligue  Moussorg- 
sky,  Borodiue  et  Rimsky-Korsakolf.  L'école  nationale 
russe  était  désormais  créée.  Elle  allait  s'opposer  vic- 
torieusement au  Conservatoire  officiel  fondé  plus 
tard  par  Antoine  Uubinstein. 

Les  «  Cinq  »  travaillaient  ensemble,  s'enir'aidaient, 
chacun  complétant  l'ouvrage  de  sou  associé,  affir- 
maient hautement  leur  solidarité,  proclamaient  leur 


évangile  artistique  commun  et  leurs  aspirations  na- 
tionales. Certes,  la  doctrine  était  la  même  pour  tous 
les  cinq.  Mais  aucun  ne  devait  servir  de  parangon  à 
l'autre.  L'originalilé  était  respectée  et  même  encou- 
ragée. Et  à  considérer  la  diversité  de  leurs  ouvrages, 
on  remarque  que  leur  entente  était  plutôt  morale 
qu'esthétique  et  que  chacun  n'avait  eu  vue  qu'une 
réalisation  particulière  de  ses  propres  moyens,  tout 
en  se  conformant  aux  principes  directeurs  du  cé- 
nacle. 

César  Cui  se  révéla  le  porte-parole  du  nouveau 
clan.  Il  le  para  de  ce  titre  agressif  et  présomptueux  : 
Groupe  puissant  {\logoutchaia  Koulchka).  Dès  I860, 
il  lançait  le  fameux  manifeste  des  «  Cinq  ".  Dans  des 
périodiques  comme  Saint-Pétersbourgskia  Viedomosti, 
Golos,  il  livrait  bataille  aux  détracteurs  du  Graupe 
puissant.  Ses  articles  vifs  et  brillants,  d'un  style 
coloré  et  nerveux,  d'une  persistante  sincérité  de  ton 
dans  l'attaque,  avaient  un  retentissement  considéra- 
ble dans  le  monde  artistique  et  éclairaient  d'un  jour 
éclatant  les  manifestalions  de  la  jeune  école.  Celle-ci 
ne  manquait  pas,  d'ailleurs,  d'ennemis  acharnés  et 
liabiles  qui  lui  reprochaient  ses  tendances  révolution- 
naires, raillaient  son  penchant  pour  le  folk-lore  et  la 
musique  orientale,  et  jugeaient  sévèrement  son  ins- 
trumentation pittoresque  et  raffinée. 

César  Cui  répliquait  avec  une  vivacité  impérieuse. 
Les  assaillants  reculaient  assez  souvent.  Et  César  Cui, 
triomphant,  promulguait  les  édits  de  la  ligue,  dont 
il  était  le  héraut  : 

«  Avant  tout,  proclamait-il,  l'école  russe  ne  fera 
aucune  concession  servile  au  public.  Elle  marchera 
fière  et  tranquille  vers  l'idéal  qui  est  une  source  vive 
d'intelligence,  de  vérité  et  de  poésie,  sans  se  préoc- 
cuper ni  du  succès  ni  de  l'insuccès.  » 

Les  représentants  du  Groupe  puissant  estimaient 
que  la  symphonie  avait  dit  son  dernier  mot  avec 
Beethoven,  Schumann,  Berlioz  et  Liszt.  Et  c'est  pour- 
tant dans  la  symphonie  qu'ils  brillèrent  généralement 
avec  le  plus  d'éclat.  Egalement  éloignés  du  manié- 
risme italien  et  factice  de  Bellini  et  de  Donizetti,  et 
du  dramatisme  grandiloquent  d'Auber,  de  Meyerbeer 
et  d'Halévy,  ils  se  consacrèrent  surtout,  à  l'instar  de 
Richard  Wagner,  à  la  rénovation  du  théâtre  lyrique. 

La  musique  dramatique  u  doit,  selon  eux,  toujours 
avoir  une  valeur  intrinsèque  comme  musique  abso- 
lue, abstraction  faite  du  texte.  Un  Iragment  qui  serait 
jugé  indigne  de  faire  partie  d'une  symphonie  ne  de- 
vrait pas  non  plus  être  toléré  dans  l'opéra  ». 

César  Cui  mettait  aussi  au  premier  plan  des  préoc- 
cupations de  ses  compagnons  d'armes  la  psycholo- 
gie des  personnages,  qui  devait,  à  tout  moment  du 
drame,  dominer  l'orchestre,  et  l'observation  de  la 
couleur  locale  et  de  l'époque  de  l'action. 

Les  «  Cinq  »  professent  une  aversion  particulière 
pour  la  banalité  et  la  trivialité,  tout  en  s'inspirant 
de  la  chanson  populaire,  qu'ils  ne  négligeaient  pas 
d'enrober  d'une  instrumentation  prestigieuse. 

Dans  son  manifeste,  César  Cui  ajoutait  : 

i<  La  forme  de  l'opéra  ne  doit  pas  rester  figée  dans 
l'ancien  moule,  mais  dépendre  seulement  de  la  situa- 
tion réciproque  des  personnages  et  de  l'aclioii  géné- 
rale du  lirame...  Cependant,  une  certaine  régularité 
de  la  forme,  une  savante  construction  architecturale, 
des  licences  de  bon  goôt,  sont  admissibles  dans  un 
opéra,  mais  à  condition  qu'elles  soient  bien  mo- 
tivées. 1) 

Gluck  avait  déjà  dit  dans  son  éloquente  préface 
d'A/c('S(c  .• 


HISTOIRE  DE   LA   MUSIQrE 

«  Je  cliercliai  à  léduire  la  nuisique  à  sa  véiiuhle 
fonction,  celle  de  seconder  la  poésie  pour  fortifier 
l'expression  des  sentiments  et  l'intérêt  des  silualions, 
sans  interrompre  l'action  et  la  refroidir  par  des  or- 
nements IsupertUis;  je  crus  que  la  musique  devait 
ajoutera  la  poésie  ce  qu'ajoutent  à  un  dessin  cor- 
rect et  bien  composé  la  vivacité  des  couleurs  et  l'ac- 
cord heureux  des  lumières  et  des  ombres  qui  servent 
à  animer  les  figures  sans  en  altérer  les  contours.  » 

En  outre,  après  Uargom.vjsUi,  les  «  Cinq  »  affir- 
maient leur  inébranlable  attachement  à  la  vérité,  à 
l'expression  juste  et  spontanée,  à  la  fidèle  traduction 
musicale  du  texte  du  poème. 

Comme  on  le  voit,  les  directions  du  Groupe  puis- 
sant ne  manquaient  pas  de  précision.  Elles  devaient 
devenir  les  avenues  spacieuses  et  ensoleillées  de 
toute  l'école  musicale  contemporaine. 

Les  «  Cinq  »  lurent  bientôt  célèbres,  tant  par  leurs 
productions  que  par  leurs  théories  publiquement 
confessées.  Ils  eurent  des  adeptes  enthousiastes. 
Us  rencontrèrent  également  des  adversaires  gênants, 
dont  les  plus  connus  et  les  plus  décidés  étaient  Uu- 
binslein  et  TchaiUowski.  Nous  avons  donné  toutes  les 
raisonsqu'on  avait  d  admirer  celte  indomptable  petite 
phalange  d'artistes.  Il  n'est  pas  inutile  peut-être  de 
mettre  sous  les  yeux  du  lecteur  certains  passages, 
parmi  les  plus  significalit's,  du  réquisitoire  dressé 
contre  les  «  Cinq  »  par  les  traditionnalistes.  Le  chef 
de  ces  derniers,  Tchaikowski,  était  parmi  les  adver- 
saires les  ])his  irréductibles,  les  plus  écoutés  et  les 
plus  adroits  qui  combattaient  le  Groupe  puissant. 
Dans  une  lettre  adressée  par  l'auteur  il'Oniguine 
a.  M"'  von  Meck,  ces  rancunes  sont  précisées  assez 
nettement,  et  leur  faisceau  jette  une  Jure  clarté  sur 
la  discussion. 

«  Les  compositeurs  de  la  nouvelle  école  de  Saint- 
Pétersbourg,  écrit  Tchaikowski,  ont  tous  beaucoup  de 
talent.  Mais  ils  sont  pénétrés  jusqu'à  la  moelle  des  os 
de  prétentions.  Ils  ont  une  assurance  de  dilettantes 
et  sont  absolument  convaincus  de  leur  supériorité 
sur  tout  le  monde  musical.  Hirasky-Korsakoff  seul 
fait  exception.  C'est  un  autodidacte  comme  tous  les 
autres  membres  du  groupe,  mais,  dernièrement,  une 
transformation  s'est  opérée  en  lui.  C'est  une  nature 
sérieuse,  honnête,  consciencieuse.  11  est  tombé  tout 
jeune  dans  ce  groupement,  qui  lui  a  persuadé,  immé- 
diatement, qu'il  était  un  génie  et  qu'il  n'avait  pas 
besoin  d'étudier,  parce  que  l'école  tue  l'inspiration, 
tarit  la  faculté  créatrice,  etc.  Il  a  commencé  par  les 
croire.  Ses  premières  œuvres  témoignent  d'un  très 
grand  talent,  privé  de  tout  développement  théorique. 
■fous  les  membres  de  ce  groupe  pratiquaient  l'admi- 
ration mutuelle,  et  chacun  s'efforçait  d'imiter  l'œuvre 
d'un  de  ses  camarades  proclamée  remarquable  par 
les  autres.  Il  en  résulta  que  tout  le  groupe  tomba 
dans  une  grande  monotonie  de  procédés  et  que  ses 
productions  devinrent  maniérées  et  impersonnelles. 
(Cette  calomnie  est  manifestement  gratuite,  ainsi  que 
nous  le  verrons  dans  l'étude  particulière  consacrée  à 
chaque  membre  du  Groupe  puissant.)  Uimsky-Korsa- 
koCf  fut  le  seul  parmi  eux  qui  comprit,  il  y  a  cinq 
ans,  que  les  idées  propagées  par  ses  collègues  pé- 
chaient par  la  base  et  que  leur  mépris  pour  l'école 
et  la  musique  classique,  leur  haine  des  autorités  et 
des  exemples,  ne  masquaient  que  leur  ignorance.  Je 
conserve  une  lettre  qu'il  m'a  écrite  à  cette  époque 
et  qui  m'a  profondément  touché.  liimsky-Korsakoff 
m'avouait  son  désespoir  d'avoir  perdu  tant  d'an- 
nées sans  résultat  et  de  marcher  dans  une  voie  sans 
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issue.  11  me  demandait  conseil.  Je  lui  répondis  de 
s'instruire.  Il  se  mit  au  travail  avec  un  zèle  si  ardent 
que  la  technique  lui  devint  bientôt  une  atmosphère 
indispensable.  En  l'espace  d'un  été,  il  écrivit  quantité 
d'études  contrapuntiques,  soixante-quatre  fugues, 
dont  il  me  pria  de  corriger  une  dizaine.  Les  fugues 
étaient  irréprochables.  Mais  je  remarquai  que  la 
réaction  élait  trop  brusque.  De  l'aversion  violente 
pour  l'école,  il  passait  à  l'idolâtrie  de  la  technique 
musicale.  Peu  après,  il  composa  sa  symphonie  et  son 
quatuor.  Ces  deux  œuvres  renferment  des  prodiges 
de  savoir,  mais,  comme  vous  le  dites  justement,  elles 
dénotent  un  pédantisme  desséché.  Il  est  évident 
qu'il  traverse,  en  ce  moment,  une  crise  dont  il  est 
diflicile  de  prévoir  l'issue.  Ou  il  deviendra  un  très 
grand  maître,  ou  il  se  perdra  dans  des  acrobaties  du 
contrepoint.  » 

Dix  ans  plus  tard,  Tchaikowski,  conscient  de  son 
infériorité,  écrivait  avec  une  mélancolique  sincérité  : 
i<  J'ai  lu  Snegourotchka  ou  la  Fille  de  Neige,  de  Himsky- 
KorsakolT.  J'ai  admiré  sa  maîtrise.  Et,  à  ma  honte, 
j'avoue  que  je  l'ai  envié.  » 

Le  musicien  d'Onéguine  avait  la  vue  courte.  Rimsky- 
Korsakoff  n'était  pas  seul  digne  d'admiration  dans 
le  Groupe  puissant.  C'est  lorsqu'il  aliéna  sa  liberté 
de  conception,  lorsqu'il  s'imposa  la  discipline  wagné- 
rienne,  c'est  lorsqu'il  devint  un  fort  en  thème,  que 
Himsky-Korsakoff  cessa  d'être  intéressant.  Mais  nous 
reparlerons  de  cette  métempsycose  stérilisante  et 
pédantesque  d'une  personnalité  jadis  exquise  et 
colorée. 

D'autre  part,  le  groupe  ne  tomba  point  dans  «  cette 
grande  monotonie  »  et  ne  livra  jamais  ces»  produc- 
tions maniérées  et  impersonnelles  »  dont  parle  Tchai- 
kowski. Si  ce  n'est  pas  là  de  la  mauvaise  foi,  il  faut 
convenir  que  ces  paroles  révèlent  un  parli  pi'is  sin- 
gulièrement aveugle.  Il  suffit  de  jeter  un  simple  coup 
d'œil  sur  une  œuvre  de  chaque  membre  du  Groupe 
puissant  pour  se  convaincre  que  toute  manifestation 
de  l'activité  de  ces  jeunes  gens  s'écarte  nettement 
de  celles  qui  l'ont  précédée.  Nulle  œuvre  d'un  asso- 
cié des  «  Cinq  »,  on  peut  l'affirmer,  ne  rappelle 
l'œuvre  d'un  autre  associé.  La  personnalité  de  chacun 
s'établit  si  formellement  qu'à  entendre  seulement  les 
harmonies  d'un  compositeur  du  Groupe  puissant,  — 
naturellement  sans  être  averti  avant  l'audition  de 
l'auteur  de  cette  gerbe  sonore,  —  on  l'identifie  immé- 
diatement. Quel  musicien,  familier  du  répertoire 
russe,  peut  confondre,  lorsqu'il  les  écoule,  un  Bala- 
kirelî  avec  un  César  Cui,  un  Borodine  avec  un  Mous- 
sorgski  ou  un  Uimsky-Korsakotf?  Le  dédain  de 
Tchaikowski  ne  peut  pas  ne  pas  être  injuste,  pré- 
conçu et  suggéré  par  une  âme  jalouse. 

Quant  à  l'ignorance  que  Tchaikowski  prête  si  légè- 
rement aux  Cinq,  nous  verrons  qu'elle  est  volon- 
taire, que  ceux-ci  ont  débarrassé  la  musique  d'un  for- 
malisme étroit  et  tyrannique,  qu'ils  ont  élargi  sou 
domaine  pathétique,  abattu  les  barrières  qui  ne  la 
laissaient  pas  communiquer  avec  la  vie.  La  majorité 
de  la  nouvelle  école  était,  au  contraire,  composée 
de  savants  qui  étendaient  leur  curiosité  patiente  jus- 
qu'aux mathématiques  les  plus  ardues.  Balakirelf, 
Cui,  Uimsky-Korsakoff,  ne  cessaient  de  se  pénétrer 
des  maîtres  qui  les  avaient  précédés  et  de  propager 
leur  inlluence  féconde  et  sérieuse.  Ils  approfondis- 
saient les  œuvres  du  passé  avec  autrement  de  sensi- 
bilité, de  justesse  divinatoire  et  de  fine  compréhen- 
sion que  les  superficiels  traditionnalistes. 

Mais  est-il  utile  de  plaider  davantage  la  cause  des 
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a  Cinq  »  et  de  réfuter  les  insinuations  malveillantes 
de  Tchaïkowski?    Les  œuvi-es    du   Groupe  puissant 
"épondenl  avec  une  éloquence  irapérative  à  l'arbi- 
raire  de  ces  objections  arrogantes. 


MILI    BALAKIREFF 

Il  fut  l'organisateur  de  la  victoire  du  Groupe  puis  - 
sant.  Clief  et,  pour  ainsi  dire,  grand  prêtre  de  la  nou- 
velle école,  il  fut  l'éducateur  fervent  et  ingénieux  des 
«€inq  )).  Il  consacra  ses  meilleures  heures  à  leur 
expliquer  les  textes  glorieux  de  maîtres  authentiques 
de  la  musique.  Son  œuvre  s'en  ressentit.  Il  n'a  pro- 
duit que  des  lieder  et  des  œuvres  concertantes.  A 
peine  eut-il  le  temps  d'écrire  une  ouverture  drama- 
tique et  des  entr' actes  symphoniques  pour  le  Rot  Lear. 
Pianiste  virtuose  et  sensible,  il  déchiffre  et  analyse 
devant  ses  collègues  les  compositions  les  plus  repré- 
sentatives des  grands  musiciens.  M  avait  pressenti 
cet  enseignement  direct  et  appuyé  sur  l'e.xemple 
que  répandent  généralement,  aujourd'hui,  nos  plus 
éminents  professeurs.  Borodine  et  Moussorgski  furent 
les  plus  passionnés  disciples  de  Balakireff,  et  cela 
seulement  suffirait  à  sa  renommée. 

«  N'étant  pas  théoricien,  écrivait-il  modestement  à 
Stassoff  en  1881,  je  n'ai  pu  enseigner  à  Moussorgski 
l'harmonie  comme  la  professe  Rimsky-Korsakoff, 
mais  je  lui  ai  fait  comprendre  la  forme  des  œuvres 
musicales.  De  1858  à  186),  nous  avons  joué  ensem- 
ble toutes  les  symphonies  de  Beethoven,  les  ouvra- 
ges de  Schumann,  Schubert,  Glinka,  etc.  Je  lui  ai 
démontré  la  construction  technique  et  fait  analyser 
le  processus  théorique.  » 

Il  sut  choisir  les  membres  du  Groupe  puissant  avec 
une  étonnante  clairvoyance.  Tous  devaient  justifier 
sa  confiante  consécration. 

Mili  Balakireff  est  né  en  1836,  l'année  même  de  la 
création,  sur  la  scène  impériale,  de  la  Vie  pour  le 
Tsar,  annonciatrice  d'une  moisson  lyrique  si  neuve 
et  si  riche.  Il  fit  d'excellentes  études  à  l'Université 
de  Kazan.  Un  vieux  diplomate,  Oulibicheff,  devenu 
sur  le  déclin,  critique  d'art  et  historien,  l'initia  à  la 
véritable  musique.  Balakireff  se  nourrit  longtemps 
des  maîtres  anciens.  A  dix-huit  ans  il  fit  la  connais- 
sance de  Glinka,  auquel  il  avait  voué  une  admiration 
juvénile  et  passionnée.  L'auteur  de  Rousslan  discerna 
aussitôt  tous  les  dons  de  cet  adolescent  impétueux; 
il  découvrit  qu'il  se  lèverait  pour  chasser  les  ombres 
trop  encombrantes  des  réactionnaires  et  planter  haut 
l'idéal  véritable  de  sa  nation.  Glinka  ne  put  assister  à 
l'accomplissement  de  sa  mission.  Il  mourut  lorsque 
Balakirefl'  n'avait  encore  que  vingt  et  un  ans.  Mais 
Dargomyjski,  le  second  maître  de  l'auteur  de  TIm- 
mar,  put  voir  les  premières  batailles  de  l'école  na- 
tionale et  se  réjouir  de  ses  premiers  triomphes.  Lui- 
même  s'était  quasi  enrôlé  dans  le  parti,  et  avait  jeté 
dans  la  balance  de  l'opinion  le  Co7ivive  de  pierre, 
qui  n'était  qu'une  affirmation  altière,  lumineuse  et 
concentrée  du  Groupe  puissant. 

Mili  Balakireff  fut  l'àrae  du  Groupe  puissant.  Par 
son  action  énergique  et  habile,  par  sa  propagande  et 
sa  direction  remarquables,  il  assura  la  foi'tune  artis- 
tique des  «  Cinq  ".  Encore  qu'il  ne  fût  pas  le  plus  âgé 
de  ses  camarades,  il  pi'ésida  avec  une  autorité  heu- 
reuse et  grave  aux  destinées  de  la  laborieuse  pléiade. 
Et  cette  occupation  accaparante  ne  lui  laissait  que 
peu  de  temps  pour  ses  productions  personnelles. 


Les  tendances  de  Balakireff  se  confirmèrent  néan- 
moins de  boinie  heure  dans  une  œuvre  qu'il  com- 
posa, à  l'âge  de  26  ans,  à  l'occasion  du  millénaire 
de  l'Empire  russe,  solennellement  célébré  en  1862. 
L'ouvrage  lui-même  portait  ce  titre  :  Mille  Ans.  Avec 
une  ardeur  patriotique  exaltée,  le  jeune  musicien 
retraçait  l'histoire  de  son  pays,  en  de  grandes  fres- 
ques sonores.  Toute  la  personnalité  de  Balakireff  se 
dénonce  dans  cet  essai  audacieux  qui  prenait,  en  ces 
circonstances  nationales,  une  importance  adroite- 
ment éloquente. 

Balakireff  s'inspirait  uniqu-em^nt  de  la  chanson 
populaire,  qu'il  niapnifiail  par  une  instrumentation 
d'une  technique  prestigieuse,  d'une  diversité  et  d'une 
richesse  de  timbres  enivrantes.  Il  empruntait  au 
folk-lore  ses  mélodies  profondes,  alanguies  et  mysté- 
rieuses et  étirait  leurs  rythmes  câlins  et  nostalgi- 
ques. A  l'exemple  de  Glinka,  il  utilisait  les  somp- 
tueuses harmonies  orientales  et  mettait  en  vakur 
leurs  gemmes  éblouissantes,  déployait  leurs  velom-s, 
soulignait  leurs  broderies  et  faisait  éclater  leurs  ors. 
Les  parfums  opiacés  de  la  Perse  et  du  Caucase,  les 
odeurs  obsédantes  de  la  Mongolie,  sont  captés  dans 
Tharrwr  et  Islamey  comme  en  des  Uacons  de  cristal 
taillé  oii  ils  sont  à  jamais  prisonniers. 

Balakireff  comprit  tout  le  parti  qu'on  pouvait  tirer 
de  l'admirable  chant  populaire  de  la  Russie.  Il  par- 
courut la  campagne,  recueillant  de  la  bouche  du 
plus  humble  moujick  la  mélodie  primitive.  Il  en  pu- 
blia un  recueil  imposant,  et  harmonisa  lui-même  les 
morceaux  avec  une  brûlante  piété,  une  délicatesse 
de  touche  et  une  intuition  prodigieuses. 

D'autre  part,  le  compositeur  de  Thamar  faisait  des 
efforts  désespérés  pour  attirer  l'attention  publique 
sur  la  musique  nouvelle.  Il  fonda  une  école  gratuite 
de  chant  et  donna,  deux  fois  par  an,  de  grands  con- 
certsdemusiquesymphonique.  Berlioz,  Liszt  et  Glinka 
étaient  toujours  inscrits  en  tête  des  programmi^s.  A 
la  faveur  de  ces  grands  noms,  il  révélait  au  public 
les  jeunes  compositeurs  russes  dont  il  était  le  chef. 

En  1883,  Mili  Balakireff'  fut  appelé  à  diriger  la  cha- 
pelle impériale.  Ses  nombreux  admirateurs  lui  firent 
alors  tenir  une  longue  adresse,  dont  les  passages  sui- 
vants prouvent  en  quelle  estime  l'on  tenait  déjà  l'au- 
teur d'Islamey  : 

«  Les  créateurs  de  la  musique  russe,  Glinka  et  Dar- 
gomyjski, lorsque  vous  étiez  encore  tout  jeune,  ont 
sacré  en  vous  leur  successeur  et  leur  continuateur. 
Vous  avez,  au  coûts  de  votre  carrière  féconde,  réa- 
lisé leurs  espérances.  A  la  tète  de  quelques  émules 
de  talent  vous  avez,  tant  par  vos  œuvres  que  par 
l'influence  que  vous  exercez  directement  sur  notre 
génération,  donné  à  l'école  musicale  russe  une  indé- 
pendance qui  est  reconnue  non  seulement  chez  nous, 
mais  par  les  plus  illustres  représentants  de  la  musi- 
que étrangère.  Vous  avez  rencontré,  ainsi  (]ue  toute 
la  nouvelle  école,  une  résistance  opiniâtre.  Vos  amis 
et  admirateurs  ont  vu  avec  tristesse  que  vous  arrêtiez 
volontairement  l'essor  de  votre  activité  musicale  pen- 
dant un  certain  temps,  et  maintenant,  ils  acclament 
votre  retour  et  espèrent  que  vous  n'abandonnerez 
pins  la  voie  dans  laquelle  vous  lérez  accomplir  de 
nouveaux  jirogrès  k  la  musique  russe.  » 

Balakii'etf  l'ut,  en  elfet.  le  maitre  écouté  de  toute 
une  génération.  Son  bagage  musical  est  relativement 
mince.  Mais  son  iidlueiice  généreuse  et  stimulante 
suffit  à  sa  gloire.  H  a  délinitivement  banni  des  or- 
chestres slaves  ce  genre  bâtard  et  vicié  qui  avait  sévi 
jusque  dans  des  individualités  aussi  prononcées  que 
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celles  Je  Glinka  el  de  Dargomyjski.  11  a  proclamij 
la  liberté  de  la  musique  russe.  C'est  sur  sou  insti- 
gation que  liorodiue  et  Moussorgski,  César  Gui  el 
UimsUy-Korsakolî  travailleront  à  l'euricliissemcut 
du  trésor  lyrique  national  et  fuiront  les  exhortations 
des  étrangei's. 

Il  n'était  pas  un  iarbare  ni  un  pontife  exclusif, 
fermé  au  reste  du  monde.  Il  prenait  à  la  science  tout 
juste  ce  qu'elle  pouvait  accorder  :  la  distinction,  l'or- 
dre, le  style,  sans  quoi  l'œuvre  d'art  ne  résiste  que 
iliflicilement  aux  atteintes  du  temps.  Mais  l'àme  russe 
demeurait  intacte,  et  aucune  de  ses  inspirations  fasci- 
nantes n'était  humiliée  ni  masquée.  Une  œuvre  comme 
Tliamar  est  proprement  le  cri  prolongé  de  la  terre 
russe.  Kalakirelf  a  rejeté  la  défroque  fanée  du  classi- 
cisme. Il  n'en  prouva  pas  moins  qu'il  était  un  savanL 
11  enveloppa  de  certitudes  techniques  la  mélodie 
spontanée  de  tout  son  peuple.  11  apprivoisa  sa  sau- 
vagerie obscure,  à  la  façon  dont  on  domestique  un 
bel  animal  sain.  Mili  lîalakirell'  fut  un  dompteur  de 
la  barbarie  ancestrale  et  un  rénovateur  séditieux. 
Les  grands  maîtres  de  Ja  musique  russe  lui  doivent 
le  meilleur  de  leurs  ingénieuses  combinaisons  har- 
moniques. Il  est  l'artisan  sévère  et  réfléchi  de  la  ré- 
surrection sonore  de  la  fiussie. 

L'œuvre  de  Balakircfî. 

Celui-là  fut  non  seulement  un  grand  musicien  par 
la  science  des  développements,  mais  aussi  un  compo- 
siteur à  l'imagination  luxuriante. 

Son  œuvre  fut  national.  Dans  Russid,  il  chante  les 
luttes,  les  souffrances,  les  victoires  et  les  joies  de 
son  pays.  Son  ouverture  sur  des  thèmes  russes  s'a- 
nime de  la  vie  d'un  folk-lore  odorant.  Balakireff  est 
ému  par  des  chants  caucasiens  aux  ligjies  voluptueu- 
sement ellrénées,  et  il  écrit  Islamey,  brillante  fantai- 
sie pour  piano,  où  miroite  le  soleil  de  l'Orient. 

Et  c'est  Thnmur,  éblouissant  poème  symphonique. 
Au  sommet  d'un  rocher  qui  surplombe  le  Terck,  se 
dresse  une  tour  mystérieuse,  demeure  de  la  reine 
Thaniar,  »  belle  comme  un  ange  et  méchante  comme 
un  démon  )i.  Un  thème  aux  sinuosités  câlirtes  carac- 
térise musicalement  l'astuce,  la  passion  et  la  non- 
chalance de  la  princesse.  La  mélodie  s'entle  et  roule 
dans  une  trépidante  débauche  sonore.  Lentement,  la 
symphonie  s'apaise  et  se  termine  par  une  descrip- 
tion du  cours  dolent  et  mystérieux  du  Terck,  dont 
les  flots  traînent  le  cadavre  de  celui  qui  s'éprit  de 
Thamar. 

On  doit  à  Balakireff  d'excellentes  transcriptions 
pour  piano  de  la  Jota  aragoueen  de  Glinka,  de  la  Fuite 
en  E(.ii/)ile  de  Bei'lioz.  Au  surplus,  voici  le  catalogue 
complet  de  son  œuvre  : 

An  Jardin,  idylle.  —  Jurgenson. 

Berceuse.  —  Zimmermann. 

Des  chœurs  mixtes  arrangés  d'après  les  deux  poé- 
sies épiques  recueillies  par  la  Commission  impériale 
de  la  Société  de  Géographie  en  1886.  —  Gutheil. 

Ciinzone  Xapolilana.  —  Bessel. 

Ca^riccio.  —  Zimmermann. 


Cavaline  du  quatuor  op.  130  imi  Beethoven.  —  Gu- 
theil. 

Cliant  dupi^ehcur.  —  Zimmermaïui. 

30  chants  populaires  russes  harmonisés  et  arran- 
gés à  4  Jiiains. 

Come  itiito  me.  —  Riconli. 

Coniplaintf  Doumka.  —  Zimmermann. 

Le  Désert,  romance.  —  Jurgeusou. 

Musique  d'éijlise.  —  Gutheil. 

La  Fuite  en  Egypte,  ouverture  transcrite.  —  Gutheil. 

Gondellicd.  —  Zimmermann. 

Ihjmne  au  Tzar.  —  Gutheil. 

Chant  de  Géorgie.  —  Gutheil. 

Huinoreske.  —  Zimmermann. 

Islumey,  fantaisie  orientale.  —  Jurgenson. 

1000  Ans  0  3.—  Johansen. 

Kamarinskaja  de  Glinka.  —  Gutheil. 

Berceuse  pour  chœur  de  femmes  ou  d'enfants.  — 
Gulheil. 

Mazurka  n°  t.  —  Gulheil. 

Mazurkas  n"^  3  et  i.  ~  Jurgenson. 

Mazurkas  n"'  o  et  6.  —  Zimmeiniann. 

Mélodie  espagnol!'.  —  Zimmermann. 

Ne  parle  jias,  de  Glinka.  —  Zimmermann. 

Nocturne  n°  1.  —  Gutheil. 

Nocturnes  »i<"  2  el  3.  —  Zimmernnum. 

Ouverture  du  Roi  Lear.  —  Zimmermann. 

Ouverture  sur  un  tkèuie  de  marche  espagnole.  — 
Bessel. 

Ouverture  sur  3  thèmes  russes.  —  Jurgenson. 

Ouverture  Undine  de  Serotf.  —  Zimmermann. 

Polka.  —  Gutheil. 

Quatuor  de  Beethoven  U.  M.  —  Bessel. 

Recueil  de  40  ciiaats  populaires  russes.  —  Belaieff. 

Kéminiscences  de  l'opéra  la  Vie  pour  le  Tsar  de 
Glinka,  fantaisie.  —  Zimmermann. 

Rêverie.  —  Zimmermann. 

Rêverie  de]Zapolskcy.  —  Jurgenson. 

Romances  et  chants.  —  Gutheil. 

10  romances.  —  Jurgenson. 

Russia,  poème  syrajibonique.  —  Bessel. 

Recueil  de  chansons  nationales  russes.  —  Johansen. 

Sch'TZO  n°  L  —  Gutheil. 

Scherzo  w  2.  —  Zimmermann. 

Sérénade  espagnole.  —  Zimmermann. 

Symphonie.  —  Zimmermann. 

Taraulitte.  — ^mmermann. 

Thamar,  poème  symphonique.  —  Jurgenson. 

Toccata.  —  Zimmermann. 

Tyrolienne.  —  Zimmermann. 

Valse  di  Ravura.  —  Zimmermann. 

Vahc  impromptu.  —  Zimmermann. 

Valse  mélancolique.  —  Zimmermann. 

Valses  n°^  i,  S,  6.  —  Zimmermann. 

2  valses  caprices  d'A.  Zenaieff,  transcription.  — 
Zimmermann. 

Un  Bal  à  la  Sous-Préfecture  (2  voix  d'hommes).  — 
Lory. 

A  l'analyse,  les  partitions  dévoilent  des  teautés 
éclatantes;  procédons  à  l'examen  de  quelques-uns 
de  ces  ouvrages  : 
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ISLAUEY. 


A  différentes  reprises,  dans  tout  ce  passage,  la 
même  note  se  rencontre  à  la  fois  naturelle  et  alté- 
rée (a),  frôlement  de  seconde  mineure  entre  la  pédale 
inférieure  de  sol  et  les  parties  supérieures.  Sur  cette 
pédale,  plusieurs  fois  apparaît  une  autre  pédale  à  la 
quarte  supérieure  [b]  avec  résolution  sur  la  mé- 
dian te. 


i^JijIt^i^CTB 


£ 


>■ 


^ 


s 


± 


etc. 
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Un  court  mais  merveilleux  repos  sur  une  sep-  1  tandis  que  continue  à  résonner  la  pédale  de  ré  bé- 
tièrae  diminuée  dont  ri  bécarre  est  le  fondamental,  |  mol  (a). 


8- 

(n) 


^IJ  ijij  ^ij  A^^-f\/ 


l^inja^ini,'^>injij 


Présentation  —  sous  une  nouvelle  forme  —  d'écriture  pianistique  de  l'accord  de  neuvième  mineure  (a); 
cet  accord  se  résout  sur  la  septième  de  dominante  de  fa  [b],  agrégation  à  laquelle  s'enchaîne  brusque- 
ment la  septième  de  dominante  de  ré  bémol  (c). 


Pre*to  furioso  «  =152 


etc. 


Tout^se  fond  dans  une  conclusion  sauvage,  dont  les  accords  tumultueux  se  dérobent  presque  à  l'analyse. 

Le  Sapin. 
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et         où  dans      les    sa 
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Ce  lied  est  en  si  mineur  avecune  pédale  iuférieTire 
de  médiante  qui  supporte  successivement  une  sep- 
tième diminuée,  une  septième  mineure  non  préparée 
et  une  neuvième  majeure.  Celte  neuvième  s'édifie 
par  la  prolongation  de  la  septième  mineure,  avec 
appoggiature  de  la  neuvième  sur  le  demi-ton  infé- 


rieur; d'où  frottement  de  seconde  contre  la  fonda- 
meiiitaJe  -et  appoggiature  de  la  quinte  sur  le  demi-ton 
inférieur  (entre  les  deux  appoggiatures  il  y  a  donc 
rapport  de  tierce  augmentée).  Jolie  résolution  de  la 
neuvième  sans  fondamentale  de  la  majeure  sur  l'ac- 
cord de  fa  dièse  mineur. 


Tmtjours  on  me  dit... 


Toujours  on  me  dit- <5rand  sot 


ne  vaplus  aucabaret 


^%^ff^JV4 


Cette  mélodie  est  curieuse  par  son  rythme  d'un  senûment  grotesque. 
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La  période  initiale  est  exprimée  au  piano.  Ensuite 
le  chant  présente  conslaramenl  l'allération  rytlimi- 
que  chère  aux  maîtres  russes;  le  sentiment  général 
est  également  slave. 

Il  ne  serait  pas  exact  de  dire  que  BalakirefT  n'ait 
rien  composé  pour  le  théâtre.  11  écrivit,  en  elfet,  une 
musique  de  scène  (ouverture  et  entr'actes)  pour  le 


Hoi.  Lear  dont  les  thèmes,  en  particuHer,  sont  des 
joyaii.x  déhcatement  ciselés  et  sertis  dans  du  fines  et 
mordantes  liarnionies. 

BalakirelT  avait  en  outre  en  chantier  un  drame 
lyrique,  l'Oiseau  d'or;  la  mort  le  surprit  avant  qu'il 
aohevàtcette  œuvre,  où  son  géniese  fût  épanoui  dans 
une  tloraison  éblouissante  et  bariolée. 
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CÉSAR    CUI 

César  Cui  passa,  de  son  vivant,  pour  le  plus  grand 
musicien  des  «  Cinq  ».  Si  l'on  examine  son  œuvre, 
il  est  difticile  de  juslilier  celte  renommée.  Les  pro- 
clamations incendiaiies  de  César  Cui  faisaient  illu- 
sion. En  réalité,  son  style  composite,  sa  personnalité 
dispersée,  sa  foi  sans  concentration  ni  véhémence, 
le  placent  détiiiitivement  au  second  rang. 

On  l'a  loniîtemps  considéré  comme  le  fondateur 
de  l'école  nationale  russe.  Cette  opinion,  ^'énérale- 
ment  accréditée,  est  inexplicalile.  César  Cui  n'est  pas 
d'origine'  slave.  Son  père  vint  en  Hussie  avec  la 
tîrande  Armée  napoléonienne  et  s'y  installa,  en 
qualité  de  professeur  de  français,  après  la  retraite  des 
cohortes  impériales. 

Antoine  Cui  avait  épousé  une  Lithuanieime  et  s'é- 
tait installé  à  Vilna.  C'est  là  que  naquit  César  Cui, 
le  6  mai  183o.  Son  père  rêvait  d'en  faire  un  oflicier. 
A  l'âge  de  treize  ans,  César  Cui  entrait  à  i'Kcole  des 
ingénieurs  militaires  de  Saint-Pétersbourg.  Il  avait 
eu  pour  professeur  le  musicien  polonais  Moiiiuszko 
et,  tout  jeune  encore,  s'essayait  à  la  composition. 
L'influence  de  Chopin  domine  dans  ses  premières 
œuvres. 

Mais  l'enseignement  artistique  était  rigoureuse- 
ment hanni  du  programme  des  écoles  militaires. 
César  Cui  ne  put  consacrer  à  la  musique  que  de 
rares  loisirs.  Cette  privation  exaspéra  encore  les  dé- 
sirs et  les  ambitions  de  l'adolescent.  Ses  études  furent 
cependant  des  plus  brillantes,  et,  lorsqu'il  les  eut 
terminées,  il  l'ut  nommé  répétiteur  de  topographie 
et  de  fortification.  Comme  Èorodine,  qui  fut,  toute 
sa  vie,  professeur  de  chimie,  Gésjir  Cui  resta  profes- 
seur des  sciences  militaires.  11  fut  même  promu 
au  grade  de  général  et  compta  au  nombre  de  ses 
élèves  le  général  Skobelelf  et  l'ancien  tsar  de  Russie, 
Nicolas  II. 

César  Cui  n'aurait  été  très  probablement  qu'un  ama- 
teur, s'il  n'avait  rencontré  Mili  BalakirelF,  qui  le  mena 
auprès  de  Uargomyjski.  César  Cui  et  Balakirelî,  aidés 
de  Moussorgski,  furent  les  promoteurs  de  l'école 
russe.  El  le  fils  d'un  soldat  français  et  d'une  Polo- 
naise devint  ultra-Russe  et  se  mua  en  un  champion 
—  le  plus  fougueux,  le  plus  combatif  de  la  pléiade 
des  «  Cinq  »  —  du  nationalisme  slave. 

Aux  soirées  de  Dargomyjski,  César  Cui  fit  la 
connaissance  d'une  élève  du  maître  du  Convive  de 
pierre.  M"'  Bamberg.  Une  affection  mutuelle  et  pro- 
fonde lia  bientôt  les  deux. jeunes  gens.  Il  improvisa, 
en  l'honneur  de  la  jeune  femme,  un  scherzo  dont  la 
notation  voulait  être  une  sorte  d'anagi'amme  niadri- 
galesque.  L'ouvrage  était,  pour  le  surplus,  sinon 
d'inspiration  russe,  du  moins  frais,  gracieux  et  pas- 
sionné. C'est  à  cette  époque  que  César  Cui  composa 
son  opérette  en  un  acte,  le  Fils  du  Mandarin, &\.  com- 
mença le  Pri-ionnier  du  Caucase,  dont  le  livret  était 
tiré  de  Pouchkine.  Mais,  malgré  ses  idées  directrices. 
César  Cui  n'apparaît  point  comme  un  musicien  de 
H  terroir  ».  11  est  surtout  un  psychologue  lyrique 
d'une  pénétrante  et  poignante  observation. 

Aussi  bien.  César  Cui  ne  s'inspira  que  rarement  de 
sujets  pris  dans  la  littérature  russe.  Le  premier  opéra 
qu'il  Ut  représenter  fut  Ratcliff,  dont  la  donnée  lui 
avait  été  suggérée  par  le  drame  incohérent  et  sombre 
de  Heine.  11  consacra  dix  ans  de  sa  vie  à  cette  com- 
position.  L'ouvrage  porte  les   traces  appuyées  des 


dilférents  idéals  pour  lesquels  se  passionna  tour  à 
tour  l'intelligent  musicien.  L'influence  schumanienne 
s'y  discerne  plus  particulièrement.  Un  critique  russe 
a  jugé  avec  une  netteté  presque  ;igressive  le  drame  d.e 
César  Cui. 

«  Le  talent  mélodique  de  M.  Cui,  écrit-il,  n'est  pas 
opulent.  On  ne  peut  pas  reprocher  à  sa  mélodie  de 
la  vul,i!arité,  mais  on  sent  qu'elle  manque  de  physio- 
nomie individuelle.  On  ne  saurait  nulle  part  relever 
de  plagiat  ni  indiquer  la  soui-ce  à  laquelle  tel  ou  tel 
motif  a  été  puisé;  il  n'a  pas  été  volé,  mais  seulement 
inspiré,  et  ces  inspirations,  adaptées  avec  beaucoup 
■de  goût  et  l'intuition  du  beau,  tiennent  lieu  pour 
M.  Cui,  comme  pour  beaucoup  de  gRQS,  de  création 
mélodique  ori;^inale.  Mais,  bien  qu'idies  manquent 
d'originalité,  les  mélodies  de  Ratcliff  sont  souvent 
belles  et  cliantantes  :  le  prélude  du  troisième  acte, 
presque  tout  le  rôle  de  Marie  et  son  duo  avec  Rat- 
clilL  Les  parties  pour  voix  d'hommes  sont  beaucoup 
moins  bien  réussies  que  celles  écrites  pour  les  so- 
prani.  » 

La  première  représentation  de  Ratcliff  eut  lieu  en 
1869.  Après  huit  représentations,  l'œuvre  de  César 
Cui  fut  retirée  du  répertoire.  César  Cui  ne  fut  point 
découragé  par  cet  échec.  D'après  une  médiocre  tra- 
duction de  YAnijel'i,  tyran  de  Pariouc,  de  Victor  Hugo, 
il  entreprit  une  nouvelle  œuvre  scénique.  César  Cui 
semble  alors  renoncer  à  la  plupart  des  principes 
esthétiques  qu'il  avait  posés  dans  son  manifeste  de 
1863.  Il  déclare  que  le  signe  caractéristique  de  l'école 
russe  doit  être  la  puissance  d'expression  de  la  mé- 
lodie chantée. 

A  la  vérité,  le  choix  de  ce  sujet  romantique  s'op- 
posait expressément  au  réalisme  de  l'école  russe. 
Dans  Angelo,  le  récitatif  mélodique  est,  cependant, 
d'une  puissance  et  d'une  vérité  remarquables.  En 
revanche,  l'orchestre  est  pour  ainsi  dire  inexistant. 
Ainsi,  César  Cui  veut  prendre  lecontrepiedde  Richard 
Wagner,  dont  il  est  l'un  des  détracteurs  les  plus  con- 
vaincus. Angelo  fut  représenté  au  Théâtre  Impérial 
de  Saint-Pétersbourg  en  187o.  Son  succès  fut  incer- 
tain. 

En  1885,  la  comtesse  de  Mercy-Argenteau,  qui  'a 
signé  une  fort  intéressante  biographie  de  César  Cui, 
réussit  à  faire  représenter  à  l'opéra  de  Liège  un 
ouvrage  que  devait  désigner  César  Cui.  Au  lieu  de 
choisir  Ratcliff  ou  Angelo,  le  musicien  demanda  que 
l'on  montât  une  œuvre  de  jeunesse,  le  Prisonnier  du 
Caucase.  Quoique  cette  partition  ne  se  signale  par 
aucune  originalité  décisive,  et  peut-être  à  cause  de 
cela,  le  drame  de  César  Cui  l'ut  accueilli  triompha- 
lement par  le  public  wallon.  Borodine,  qui  assistait 
à  la  première  représentation,  a  évoqué  cette  soirée 
mémorable  dans  une  lettre  qu'il  ,  adressait  à  sa 
femme. 

«  L'opéra  de  Cui  a  eu  un  succès  immense,  et  le 
compositeur  est  venu  deux  fois  saluer  le  public  sur 
la  scène  et  de  sa  loge,  appelé  par  des  applaudisse- 
ments frénétiques.  Les  artistes  de  l'opéra  lui  ont 
olfert  une  lyre  d'or.  La  représentation  n'a  pas  mal 
marché;  le  baryton,  les  basses,  le  ténor  et  le  soprano 
étaient  beaux  et,  ce  qui  vaut  mieux,  avaient  des  voix 
presque  égales,  de  sorte  que  les  ensembles  étaient 
assez  réussis.  Les  chœurs  sont  mauvais  et  peu  nom- 
breux. Les  danses  vont  à  la  diable.  Une  danseuse  a 
été  sifflée  tant  elle  a  mal  dansé.  Les  attifements  sont 
ridicules.  Les  dames  du  chœur  portent  un  costume 
qui  tient  du  russe,  du  latar  et  du  circassien,  et  le 
prisonnier  est  vêtu  en  cocher  de  Moscou.  L'orchestre 
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est  assez  bon  et  le  chef  excellent.  lieaucoup  de  nota- 
bilités du  monde  musical,  théâtral  et  de  la  presse, 
sont  venues  assister  à  la  première.  II  est  probable 
qu'on  montera  cet  opéra  à  Rru.xelles,  et  l'on  est  déjà 
en  pourparlers  pour  représenter  Angelo.  Pour  le 
donner  une  idée  de  rinlérèt  qu'on  porte  ici  à  la  mu- 
sique russe,  je  te  dirai  que  plusieurs  jeunes  pens  sont 
accourus  de  Paris  exprés.  Un  d'entre  eux  a  même 
appris  d'avance  par  cœur  toute  la  partition.  Hein, 
que  dis-tu  de  ça?  » 

En  1893,  César  Cui  fit  représenter  sur  la  scène  de 
l'opéra-comique  de  Paris  le  Flibustier,  sur  le  poème 
de  M.  Jean  Richepin,  et  y  aflîrma  les  piincipes  direc- 
teurs de  l'école  russe.  L'ouvrage  surprit  par  le  réci- 
tatif continu,  la  discrélion  orchestrale,  et  n'eut  auprès 
du  public  routinier  de  la  salle  Favart  d'alors  qu'un 
très  médiocre  succès. 

César  Cui  ne  rentra  sur  la  scène  du  Théâtre  Impé- 
rial de  Saint-Pétersbourg  qu'en  1899,  avec  la  créa- 
tion du  Sarrasin,  qu'il  avait  lire  du  drame  d'Alexan- 
dre Dumas,  Charles  VII  chez  .«es  grands  vassaux. 
Quoique  fidèle  au  récitatif  mélodique.  César  Cui 
semble  s'être  réconcilié  avec  certains  dramatistes 
lyriques  du  romantisme,  et  notamment  avec  Giuseppe 
Verdi. 

C'est  à  Moscou  que  César  Cui  fit  jouer,  en  1893, 
deux  actes  lyriques  :  le  Festin  en  temps  de  peste  et 
aussi  le  Fils  du  Mandarin,  qui  était  sa  première 
partition  théâtrale,  —  elle  datait  de  18o9.  liien  de 
saillant  en  ces  deux  ouvrages.  Knfin,  en  1902,  César 
Cui  donna  à  la  scène  de  l'Opéra  privé  de  Moscou  un 
drame  en  un  acte.  Mademoiselle  Fifi,  d'après  le  conte 
célèbre  de  Guy  de  Maupassant.  L'ouvrage  est  carac- 
téristique. D'une  sobriété  tragique  et  étranglée,  le 
récitatif  souligne  impérieusement  le  réalisme  du 
texte  et  en  amplifie  le  sens  pathétique.  Le  décor 
banal  de  l'action,  sa  trame  d'une  simplicité  quoti- 
dienne, sont,  pour  ainsi  dire,  purifiés  au  feu  des  har- 
monies puissantes  et  graves. 

César  Cui  composa  encore  des  mélodies,  des  pièces 
pour  piano,  des  concertos  poui'  violon  avec  orchestre, 
où  se  révèlent  une  surprenante  sûreté  de  main  et 
la  plus  exquise  distinction  sentimentale.  Dans  ses 
lieder,  plus  particulièrement,  il  condense  les  baumes 
et  les  teintes  de  tout  un  petit  drame  passionnel.  Il 
livre  ainsi  de  spécieuses  et  délicates  miniatures 
sonores,  qui  ne  contribuèrent  pas  peu  à  sa  gloire. 

Mais  César  Cui  fut  surtout  le  porte-drapeau  des 
«  Cinq  ».  Avec  cette  générosité  de  manières  et  de 
sentiments  qu'il  avait  héritée  de  ses  ancêtres  fran- 
çais, il  déclare  une  guei're  spirituelle,  entraînante  et 
fantasque  aux  adversaires  de  la  nouvelle  école.  Il  fut 
ainsi  amené  à  exagérer  sa  pensée  agressive.  Richard 
Wagner  souffrit  assez  vivement  de  ses  critiques 
acerbes.  Avec  une  audace  tranquille,  il  nia  lout 
talent  à  l'auteur  de  la  Tétralogie,  simplement.  César 
Cui  a  publié  en  français  un  volume,  la  Musique  russe, 
qui  est  un  document  capital  pour  servir  à  l'histoire 
de  la  nouvelle  école  slave. 

César  Cui  était-il,  d'autre  part,  un  compositeur 
bien  représentatif  des  tendances  du  Groupe  puissant? 
Il  est  malaisé  de  l'admettre.  Ses  hérédités  françaises 
et  ses  disciplines  orientales  lui  créaient  une  dualité 
mentale  contradictoire,  li  s'inspira  surtout,  ainsi 
qu'on  l'a  vu,  des  œuvres  littéraires  de  nos  compa- 
triotes. Il  n'appliqua  pas,  non  plus,  avec  une  extrême 
rigueur  les  lois  de  la  rénovation  nationale  imposées 
par  DargomyjsUi  et  Balakirelf.  Il  lui  manquait  cette 
llamme  intime  de  la  foi,  cette  spontanéité  dans  le 


jaillissement  mélodique  qui  ajoutent  une  grâce  si 
vivante  aux  compositions  de  ses  associés.  La  réflexion 
nuisait  à  l'invention.  Mais,  par  son  ascendant  moral, 
sa  force  de  persuasion,  ses  manœuvres  diligentes  et 
sa  culture  raffinée,  il  fut  l'excitateur  infaillible  et 
dévotieux  de  la  renaissance  et  de  la  vérité  musi- 
cales. 

L'œn%rc  de  César  Cni. 

Bien  que  César  Cui  vantât  dans  ses  arliclesla  source 
claire  et  intarissable  qui  jaillissait  du  folk-lore  russe, 
il  ne  fut  jamais  heureusement  inspiré  par  les  thèmes 
populaires  de  son  pays. 

C'est  pourquoi  ses  ouvrages  nous  apparaissent 
comme  claudicanls.  L'aclivité  musicale  de  Cui  se 
reporta  principalement  vers  le  théâtre;  mais  son 
œuvre  symplionique  est  considérable  et  variée. 
Dressons  la  liste  sommaire  de  toutes  les  pièces  qu'il 
écrivit  : 

1.  i"  Scherzo  pour  orchestre. 

2.  Scherzo  à  la  Schumann  pour  piano. 

3.  Mélodies  pour  piano  et  chant  :  a)  Je  t'ai  vue.  — 
h)  L'Amour  d'un  trépassé  :  en  vain  sous  une  froide 
pierre.  —  c)  Naguère  en  les  vapeurs  d'un  songe.  —  d) 
Mon  cœur  s'éprend  du  feu  d'amour.  —  e)  Pardonne, 
oublie  eitfin  sa  chute.  —  /')  Regretlcs-tu  parfois?  imité 
du  grec. 

4.  Tarentelle  pour  orchestre. 

H.  Marche  solennelle  pour  piano  à  quatre  mains. 

6.  Miniature,  12  morceaux  pour  piano  et  violon  : 
a)  Expansion  naive.  —  6)  Aveu  timide.  — •  c)  Petite 
Valse.  —  d)  Ala  Schumann.  —  e)  Cantabile.  —  f)  Sou- 
venir douloureux.  —  g)  Mosaïque.  —  h)  Berceuse.  — 
i]  Cfinzonetta.  —  j)  Petite  Marche.  —  k)  Mazurka.  — 
/)  Scherzo  rustique. 

7.  Miniature  (suite  d'orchestre). 

8.  Suite  pour  piano  :  1.  Impromptu.  —  2.  Ténèbres 
et  Lueurs.  —  3.  Intermezzo.  —  4.  Alla  Polacca. 

9.  Quatre  pièces  pour  piano  :  1.  Polonaise.  —  2. 
Bagatelle  italienne.  —  3.  Nocturne.  —  4.  Quasi  Scherzo. 

10.  Morceaux  pour  piano  et  violon  :  1.  A  l'espa- 
gnole. —  2.  Nocturne. 

11.  Suite  concertante  pour  violon  et  orchestre. 

12.  Valse-caprice  pour  piano. 

13.  Sept  chœurs  pour  voix  mixtes  (piano  ad 
libitum). 

Livre  I.  —  N°  1.  Les  Roses  :  roses,  sommeillez.  — 
2.  Vesper  :  l'astre  au  loin  surgissant.  —  3.  L'Hymne 
du  Bédouin  :  flambeau  du  monde. 

Livre  II.  —  4.  Astres  et  deux  :  Purs  sont  le  ciel  et 
la  chaste  étoile.  —  5.  La  Nuit  au  bord  de  la  mer  :  la 
lune  mire  son  croissant. 

Livre  III.  —  6.  Chant  bachique  :  la  joie  a  donc  fui 
notre  cœur.  —  7.  Child  Harold  :  Barque  lugubre  sur 
l'onde  verte. 

14.  Deux  pièces  pour  piano  :  I.  Valse  bluette  en  mi 
bémol.  —  2.  Scherzando  giocuso. 

13.  Deux  polonaises. 

16.  Trois  valses. 

17.  Ave  Maria. 

18.  Trois  impromptus  pour  piano. 

19.  Deux  morceaux  pour  violon  et  orchestre. 

20.  Trois  liedei'  :  1.  Le  ciel  oitr'ouvre  ses  voiles.  — 
2.  Abandon  :  pouvais-tu  bien?  —  3.  M'uimcs-tu,  belle? 

21.  Deuxième  suite.  Thème  avec  variations  pour 
orchesti'e. 

22.  Miniature  pour  piano  :  1.  Marionnettes  espa- 
gnoles. —  2.  Feuilles  d'album.  —  li.  Etude  arabesque 
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—  4.  Au  bcrceiiu.  —  3.  Marche  cHlide.  —  0.  Hoinan- 
zetta.  —  1.  En  parlant.  —  8.  Pièce  enfantine. 

23.  A.  Argenteau.  —  Recueil  de  neuf  pièces  pour 
piano  :  l.Le  Cèdre.  —  2.  Farniente.  —  3.  Capriccioso. 

—  4.  La  Petite  Guerre.  — ■  ii.  Si!rénade.  —  6.  Causerie. 

—  7.  Mazurka.  —  8.  A  la  chapelle.  —  9.  Le  Rocher. 

24.  Quatrième  suite  pour  orchestre. 
2H.  Trois  inouvements  de  valse. 

26.  Les  Deux  Ménétriers.  Grande  scène  pour  ba- 
ryton. 

27.  Vingt  poèmes  :  1.  Berceuse. — -2.  Le  Vien.v.  — 
3.  Lf's  Petiots.  —  4.  Paie  et  blonde.  —  b.  Le  Ciel  est 
transi.  —  6.  Où  virre  ?  —  l.Te  souviens-tu  d'une  étoile  ? 

—  8.  Te  souviens-tu  d'un  baiser?  —  9.  Que  la  mai- 
tresse  soit  là.  —  10.  Air  retrouvé.  —  11.  Le  jour  où 
je  vous  vis.  —  12.  Le  llun.  —  13.  Le  Spadassin.  — 
14.  Le  Turc.  —  lo.  Si  mon  rival.  —  16.  Larmes.  — 
il.  La  Falaise.  —  18.  Oceano  nox.  —  19.  Les  Rêveurs. 

—  20.  Adieu. 

28.  In  modo  populari,  petite  suite  pour  orchestre. 

29.  Vinyl  poèmes  :  1.  Berceuse.  —  2.  Le  Vieux 
.Mendiant.  —  3.  Les  Orphelins.  —  4.  Paie  et  blonde. 

—  5.  Plis  d'ombre  au  ciel.  —  6.  Quelle  vie.  —  7.  Sais- 
tu  encore?  —  8.  Ne  devines-tu  pas?  —  9.  Serait-ce  ta 
préférée  ?  —  10.  Cela  ne  prendra  pus  fin.  —  1 1 .  Je  t'ai 
lu  dans  ton  regard.  —  12.  Va  de  l'avant,  noble  cour- 
sier.—  l'i.  Le  Bandit.  —  14.  Le  Turc.  —  lo.Lorsqu'ilgit 
devant  moi.  —  16.  Laisse-nous  pleurer  nos  peines.  — 
17.  Le  Bord  de  la  falaise.  —  18.  Oceano  nox.  —  19.  Les 
Rêveurs.  —  20.  L'Adieu. 

30.  Quatuor  instrumental. 

31.  Quatre  sonnets  :  1.  Le  Calme  de  la  mer.  — 
2.  Salut  à  Dieu.  —  3.  Matin  et  soir.  —  4.  Le  Courant  de 
ma  patrie. 

32.  Kaléidoscope,  vingt-quatre  morceaux  pour  vio- 
lon et  piano  :  1.  Moment  intime.  —  2.  Dans  là  brume. 

—  3.  Musette.  —  4.  Simple  Chanson.  —  5.  Berceuse. 

—  6.  Notlurine.  —  7.  Intermezzo.  —  8.  Cantabile.  — 
9.  Orientale.  — 10.  Questions  et  Réponses.  —  11.  Arioso. 

—  12.  Perpetuum  mobile.  —  13.  Dadinage.  —  14.  Ap- 
passionato.  —  lo.  Danse  rustique.  —  16.  Barearolie. 

—  17.  Prélude.  —  18.  Mazurka.  —  19.  Valse.  — 
20.  Novellette.  -—  21.  Lettre  d'amour.  —  22.  Scherzctto. 

—  23.  Petit  Caprice.  —  24.  Allegro  scherzoso. 

33.  Six  bagatelles  pour  violon  et  piano  :  1.  Arietla. 

—  2.  Pelit  Conte.  —  3.  Mélodie.  —  i.  A  la  Mazurka. 

—  0.  Chant  sans  paroles.  — •  6.  Rondinetto. 

34.  l.  Prélude.  —  2.  Petit  Caprice.  —  3.  Intermezzo. 

—  4.  Etude  fantaisie.  —  o.  Marche  pour  piano. 

33.  Si.x  morceaux  pour  des  chœurs  mixtes  à  ca- 
yella. 
36.  Cinq  mélodies.  —  1.  Tristesse  des  choses.  —  2.  Le 


Colibri.  —  3.  Les  Roses  d'Ispalian.  — •  4.  Je  n'en  ai 
jamais  aimé  qu'une.  —  o.  Ici-bas. 

37.  Huit  romances  en  russe. 

38.  Cinq  petits  duos  pour  flAte  et  piano. 

39.  Sept  quatuors  à  capella  pour  voix  mixtes  ou 
chœur. 

40.  Quatre  morceaux  de  piano. 

41.  Thèmes  et  variations  pour  piano. 

42.  Vingt  et  un  poèmes. 

43.  Six  chœurs  à  capella  pour  voix  mixtes. 

44.  Préludes  pour  piano. 
43.  Valse  pour  orchestre. 

46.  Légende  pour  voix  et  orcliestre. 

47.  Dix-huit  poèmes. 

48.  Album  de  piano. 

49.  Angelo  (opéra  représenté  à  Saint-Pétersbourg 
en  1870). 

30.  Ave  Maria,  avec  accompagnement  d'harmo- 
nium ou  de  piano. 

31.  Bagatelle  italienne  pour  piano. 

32.  Berceuse  pour  violon  et  piano. 

33.  Boléro  chanté. 

54.  Canzonetta  pour  piano. 

35.  Chanson  dû  soir  pour  cornet  à  pistons. 

56.  Chanson  tartare  pour  voix  mixtes. 

37.  Quatre  chœurs  pour  voix  de  femmes. 

38.  Coupe  de  la  vie,  pour  ténor  et  baryton. 

59.  En  souvenir  de   l'amiral  Makaroff  (orchestre). 

60.  Le  Fils  du  mandarin  (opéra -comique  en  un 
acte). 

61.  Le  Flibustier  (comédie  lyrique  en  trois  actes). 

62.  Le  Pr'isonnier  du  Caucase  (opéra  représenté  à 
Saint-Pétersbourg). 

63.  lU""  Fifi  (opéra  en  un  acte,  Moscou,  1903). 

64.  Scènes  musicales  chaulées. 

63.  Petite  suite  pour  piano  et  violon. 

66.  Le  Sarrasin  (opéra). 

67.  Vignettes  musicales,  13  mélodies. 

68.  William  Ralcti/f  (opéra  représenté  à  Sainl- 
Pétersbourg  en  1869). 

A  la  lecture  de  ses  partitions,  des  inventions  assez 
précieuses  se  manifestent;  nous  en  signalons  quel- 
ques-unes. 

"   Le  Flibustier.    » 

Composée  sur  le  drame  de  Jean  Richepin,  cette  par- 
tition n'est  pas  sans  rappeler  souvent  nos  convention- 
nelles Brelagnes  d'opéra-comique;  mais  quelquefois 
elle  évoque,  avec  une  rare  puissance  d'expression, 
une  Armorique  rude  et  tendre,  inquiète  et  vaillante, 
railleuse  et  superstitieuse,  farouche  et  mystérieuse, 
que  rongent  les  flots. 


etc. 


Bien  que  l'art  de  Cui  se  soit  peu  inspiré  du  folk- 
lore russe,  une  telle  formule  mélodique  est  bien 
d'origine  slave. 

Dans  la  musique  du  Flibustier  on  relève  assez 
souvent  l'emploi  de  cet  accord  (a)  :  tierce  mineure, 
quinte  simultanément  juste  et  augmentée. 


Allegretto  simplice 
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Siir  le  septième  du  second  degré 
s'ajoute,  par  degrés  disparates,  une 
coquette  neuvième  (a). 

En  si  bémol  mineur,  attaque,  sans 
préparation,  de  la  neuvième  de  domi- 
nante de  )•«  bémol  majeu/r  (a). 


Moderato 


Il  a  manqué  à  Cui  le  génie  qui  exaspère  l'inspira- 
tion et  embrase  l'âme  d'un  feu  sacré.  Quand  son 
œuvre  aura  subi  l'épreuve  du  temps,  il  sera  peut-être 
réduit  en  cendres.  Mais  le  nom  de  Cui  restera,  parce 
que  le  compositeur  de  William  Rdtcliff  défendit  avec 
une  foi  véhémente,  avec  urne  inlassable  ténacité,  la 
cause  de  ses  frères  d'armes  qui  s'aippelleiit  Mous- 
sorgski,  Balakirelf,  Borodine  et  Rirasky-KoTsakoff.  Il 
a  combattu  pour  eux,  dépensant  à  les  servir  sa  vail- 
lance rude  et  avisée;  il  fut  même  souvent  le  porte- 
drapeau  de  leur  idéal.  Ils  ont  remporté  la  victoire; 
un  peu  de  cette  gloire  doit  rejaillir  sur  César  Cui. 


MOUSSORGSKl 

Il  n'est  peut-être  pas  d'artiste  qui  donne  à  un 
degré  plus  immédiat  l'impression  du  génie  que  Mo- 
deste Moussorgski.  Il  est  incontestablement  le  plus 
prodigieux  musicien  du  «  Groupe  puissant  »,  et  peut- 
être  de  toute  la  littérature  lyrique.  Sa  simplicité 
fervente  devant  la  nature,  son  expression  primitive 
et  dépouillée,  sa  prol'ondeur  voilée,  son  humanité 
en  larmes,  composent  les  marcfues  esBentielles  de  sa 
personnalité  étrangement  vivante. 

Toutes  les  impressions  qu'il  reçoit  de  l'extérieur, 
toutes  les  émotions  que  lui  apportent  l«s  hommes, 
se  traduisent  chez  lui  directement,  fatalement,  en 
sonorités  hairaonieuses.  Les  mouvements  et  les  cou- 
leurs, les  formes  et  les  sentiments,  trouvent  en  son 
âme  les  plus  purs,  les  plus  frappants  équivalents 
lyriques.  Miroir  musical  que  rien  ne  ternit,  récep- 
tacle ouvert  à  toutes  les  sensations,,  palais-  sonore 
accueillant  à  tous  les  hôtes,  les  plus  misérables,  les 
plus  dédaignés  et  les  plus  nobles. 

Moussorgski  domine  la  musique,  peuit-êlre  parce 
qu'il  n'en  est  que  le  servant  le  plus  ravagé,  le  plus 
naïf  et  le  plus  liumble.  Toutes  les  m;inifestations  de 
la  nature  lui  sont  saintes  et  émerveillent  sa  sensi- 
bilité. 11  accordé  sa  pitié  curieuse  aux  plantes,  aux 
sources,  aux  animaux  et  à  la  terre.  Il  n'a  pas  limité 
sa  vision,  aux  gestes  des  hommes.  Et  même,  ce  qu'il 
préfère  chez  ceux-ci,  c'est  l'enfance  rêveuse,  joueuse, 
craintive  et  intjicte. 

Tels  artistes  se  détournent  des  réalités  et  n'ont  de 
regards  q,uc  pour  les  sommets  mystérieux  qui  se 
perdent,  dans  Le  ci^l.  Ils  s'expriment,  par  symboles 


ambigus,  dans  une  rhétorique  majestueuse  et  embar- 
rassée. Mais  il  faut  être  proprement  devin,  sinon 
divin,  pour  créer  dans  l'air  raréfié  et  glacial  des' 
cimes. 

Moussorgski  se  penche,  se  courbe  vers  le  sol  jusr- 
qu'au  vertige.  L'infini  est  en  haut,  l'infini  est  eu 
bas.  .Nous  vivons  entre  deux  abîmes,  l'un  à  notre 
tète,  l'autre  à  nos  pieds.  Moussorgski  choisit  le  plus 
proche,  le  plus  méprisé.  Poussière,  il  veut  retourner 
à  la  poussière  avant  même  que  la  mort  l'y  ait  couché. 
Il  est  homme,  rien  qu'un  homme.  Et  c'est  pourquoi 
nous  nous  émouvons  plus  à,  ses  pitoyables  décou- 
vertes intuitives  qu'aux  investigations  spéculatives  lea 
plus  osées. 

Pour  l'auteur  de  Boris  Godonn&ff',  la  musique  n'est 
qu'un  dialecte  plus  juste,  plus  frémissant^  plus  do- 
cile et  plas  pénétrant.  C'est  un  accent  naturel,  la 
rumeur  humaine,  le  cri  spontané  et  espansi!  de  nos 
semblables,  comme  le  bruissement  du  feuillage,  le 
murmure  des  eaux  vives,  l'éclat  de  la  tempête.  C'est 
la  langue  mère  du  monde  humain. 

Moussorgski  ne  plane  pas  dans  les  brouillards  de 
l'idée.  Il  prélére  le  fait,  l'action  nue.  Triomphe  du 
cœur  sur  l'esprit!  Les  balbutiements  candides,  les 
élans  maladroits  d'un  Moussorgski,  noua  donnent 
une  plénitude,  que  a'ont  jamais  comblée  les  discours 
magnifiques  des  idéologues.  Et  sa  conception  inno- 
cente est  la  première  et  la  dernière  étape  de  tou-te 
l'humaine  sagesse. 

Sa  vie  a  la  physionomie  de  son  œuvre  :  multiple-, 
féconde,  douloureuse  et  ingénue.  Né  le  16/29  mars 
1839,  dans  le  domaine  paternel,  au  village  de  Karevo 
(district  de  Toropetz ,  dans  le  gouvernement  de 
Pskow),  il  grandit,  dans  ces  campagnes  monotones 
et  dénudées,  auprès  des  serfs  misérables,  résignés  et 
délirants,  qui  cultivent  le  lin. 

Tout  enfant,  il  improvise  des  cantilènes  bizarres 
pour  traduire  les  impressions  que  lui  font  les  contes 
que  lui  déroule  sa  nouriice  verbeuse.  Sa  mère  lui 
inculque  les  premiers  principes  du  piano,  et  une  Alle- 
mande continue  son  éducation  musicale.  A  sept  ans, 
nous  dit  L'autobiographie,  il  joue  déjà  des  petites 
pièces  de  Liszt,  et  à  neuf  ans,  il  exécute  en  public 
un  concerto  de  Kield. 

Eu  18S2,  le  jeune  .Moussorgski  est  admis  à  l'école 
des  porte-enseignes  de  la  garde.  Il  continue  à  pren- 
dre dés  leçons  de  piano  avec  Ilerke  et  compose  même 
une  «  Porte-enseigue  polka  »  '.  11  aime  à  écouter  les 
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dissertations  d'un  prèlre,  Kroupslvi,  sur  la  musique 
liturfiique  grecque  et  romaine. 

En  1856,  il  entre  au  régiment  des  Préobajenski, 
oà  il  se  prend  d'aniilié  pour  Nicolas  ObolensUi,  et 
dédie  l'année  suivante  à  son  camarade  un  court 
morceau  pour  piano,  Souvenir  d'enfance,  qui  ne  tut 
jamais  publié.  Dès  l'âge  de  diï-huit  ans,  il  entre- 
prend la  confection  d'un  opéra  d'après  le  roman  de 
Victor  Hugo  :  Han  d'Islande.  Les  salons  se  disputent 
sa  jeune  gloire.  11  l'ait  la  connaissance  de  Borodiue, 
qui  nous  a  tracé  de  lui  à  celte  époque  un  preste  et 
délicieux  portrait  : 

«  Modeste  Péti'ovilcb  était  k  ce  moment  presque  un 
gamin;  très  élégant,  il  avait  l'air  d'une  miniature 
d'oflicier  :  l'uniforme  tout  battant  neuf,  ne  faisant 
pas  un  pli,  les  cbeveux  soigneusement  lissés  et  pom- 
madés, des  mains  potelées  et  qui  avaient  l'air  cise- 
lées, des  mains  de  barine!  Ses  manières  aussi  étaient 
élégantes  et  aristocratiques;  il  parlait  toujours  entre 
les  dents  et  entremêlait  ses  phrases  d'expressions 
françaises  un  peu  recherchées.  Il  y  avait  même  une 
pointe  de  fatuité  chez  lui,  mais  très  atténuée.  H  était 
d'une  extrême  politesse  et  avait  une  tenue  très  dis- 
tinguée. Les  dames  le  recherchaient;  il  se  mettait  au 
piano  et,  relevant  avec  coquetterie  ses  mains,  jouait 
délicatement  et  avec  grâce  des  fragments  du  Trova- 
tO)-e  ou  de  la  Traviata  pendant  qu'autour  de  lui 
bruissait  en  choeur  sous  les  éventails  :  «  Gharmanl, 
délicieux!  » 

La  métamorphose  devait  être  rapide.  Moussorgski 
ne  fut  pas  longtemps  cet  officier  brillant  et  déluré. 
La  vraie  musique  allait  lui  être  révélée  et  l'asservir 
pour  jamais.  11  lui  suffit  d'être  présenté  à  Dargo- 
myjski.  Le  voile  s'est  déchiré,  l'horizon  s'éclaire. 
Moussorgski  subira,  plus  que  tout,  l'ascendant  du 
grand  et  siTicère  m'nsicien  du  Convive  de  pieiTe. 

Chez  Dargomyjskl;  le  futur  auteur  de  Boris  ren- 
contre César  Cui  et  BalakirefT.  Et  déjà.  Ton  jette  les 
premières  bases  du  «  (jroupe  puissant  ».  Quoique 
très  jeune,  Balakireff  exerce  une  influence  particu- 
lière sur  ses  amis.  Déjà  fort  cultivé,  le  compositeur 
de  Thœmar  analyse  les  textes  des  maîtres  et  découvre 
leui'S  beautés  à  ses  condisciples  extasiés,  .\tous- 
sorgski,  aussitôt,  se  met  à  écrire  deux  sehej-zos,  un 
alter/ro  de  symphonie,  un  opéra  d'après  VCEdipe  roi 
de  Sophocle. 

Moussorgski  n'a  plus  de  doute  sur  la  voie  qu'il 
doit  suivre.  Malgré  les  objurgations  de  ses  amis,  il 
donne  sa  démission  d'officier  en  1859,  pour  se  con- 
sacrer entièrement  à  la  musique.  En  18&0,  Antoine 
Rubinstein  dirige  l'exécution  de  son  scherzo  en  si 
bémol,  à  une  séance  de  la  Société  musicale  russe,  et 
un  aa  après,  Liadow  lui  fournit  l'occasion  de  faire 
chanter  en  publie  un  chœur  d'Œdipe  roi. 

Toutefois,  les  compositions  de  Moussorgski  anté- 
rieures à  1863  ne  portent  pas  encore  l'empreinte  de 
son  génie  ample,  agile  et  languissant.  Mais  son 
approche  violente  détruit  déjà  les  préoccupations 
légères.  Il  a  délaissé  les  salons.  C'est  mainlenanir  un 
fervent  de  musique,  à  la  mine  négligée,  au  visage  pâli 
et  creusé  par  les  veilles.  11  soufTre  d'une  doulou- 
reuse maladie  des  nerfs.  Il  se  soigne  et  s'abreuve  de 
musiques  entraînantes  et  sûres.  Il  va  prendre  cons- 
cienee  ée  la  triste  et  brûlante  mission  que  lui  réserve 
le  destin. 

Il  se  cherche,  inquiet,  tourmenCé,  scmmis  à  toutes 
les  épreuves,  confiant  et  timide,  docile  à  tons  les 
conseils.  Il  compose  un  Kindencherz  (scherzo  enfan- 
tin), on  Impromptu  pasiiormé,  pour  piano,  et  enfin 


il  donne  un  Intermezzo  pour  piano  et  orchestre,  où  U 
pressent  et  défend  déjà  son  idéal.  C'est  la  première 
œuvre  où  il  s'inspire  d'un  motif  vécu  :  un  groupe 
de  paysans  marche  avec  peine  sur  la  neige  ouatée, 
tandis  qu'un  cortège  de  jeunes  filles  alertes  trotte 
sur  la  neige  durcie.  A  ces  ouvrages  succèdent  trois 
morceaux  instrumentaux  :  Impromptu,  Prélude  et 
Menuet-Monslre,  dont  les  manuscrits  n'ont  pu  être 
retrouvés,  ainsi  que  ceux  d'ime  Alla  Maria,  d'un  Noi- 
turno  d'orchestre.  Enfin,  il  s'attaque  à  la  musique 
dramatique  avec  le  Hoi  Saùl. 

Son  père  était  mort.  Sa  mère,  pauvre,  s'était  reti- 
rée à  la  campagne.  Malade  et  dénué  de  ressources, 
Moussorgski  suivit  sa  mère  à  Toropetz.  U  se  désolait 
d'être-  obligé  de  partir.  Et  cependant,  ce  séjour 
parmi  les  paysans  all'ectueux  et  naïls,  dans  le  cadre 
mélancolique  et  odo^rant  de  son  enfance,  devant 
l'horizon  limpide  de  son  pays  natal,  l'aida  à  la 
découverte  de  son  moi,  précisa  ses  ambitions  et 
délia  son  âme  assoupie. 

Il  dira  les  souffrances  obscures  et  les  tendresses 
oppressées  de  ses  frères  râlants  et  désespérés  :  les 
moujicks.  Il  les  célébrera  dans  une  forme  hésitante, 
désolée  et  fidèle  jusqu'à  refléter  la  gaucherie  et  la 
tristesse  indéfinissables  de'  leur  existence.  Dans  ces^ 
chants,  nulle  complaisanice  pour  la  technique,  nulle; 
révérence  à  la  tradition,  nulle  caresse  à  la  routine.. 
La  vie,  simplement,  profondément,, 

Le  22juin  1863,  il  écrit  à  César  Cui  :  «  Ces  jours-ci, 
j'ai  déniché  une  petite  poésie  de  Goethe,  et,  ravi,  je 
la  mets  en  musique...  Le  sujet  en  est  :  «  Le  men- 
diant »  (de  VVilhelm  Meister,  je  crois).  Le  mendiant 
peut  chanter  ma  musique.  » 

En  cette  dernière  phrase,  l'on  découvrira  tout  l'é- 
vangile esthétique  de  Moussorgski.  11  ne  s'est  jamais 
plus  préoccupé  depuis  que  d'être  accessible  aux 
âmes  les  plus  simples  et  les  plus  meurtries. 

Moussorgski,  qui  est  le  retlet  de  son  époque,  n'a 
pas  laissé  d'accueillir  les  préoccupations  nationales 
de  son  temps.  La  Russie  traversait  alors  une  crise 
qui  devait  laisser  des  traces,  profondes  dans  sou 
existence.  Le  tsar  Alexandre  H  brisait  l'ancienne 
organisation  politique  et  sociale,  et  la  jeunesse  russe, 
galvanisée  par  les  appels  d'Herzen  et  de  Tchernil- 
chevski,  réclamait  un  régime  plus  libéral  encore. 

Moussorgski  n'est  pas  le  dernier  à  se  lancer  dans 
ce  mouvement.  Il  revient  à  Saint-Pétersbourg.  Avec 
quatre  camarades,  il  fonde  wne  «  commune  »  collec- 
tiviste et  musicale,  pour  se  conformer  à  l'idéal  de  la 
société  future.  Cinq  membres  de  cette  association 
fraternelle  habitent  le  même  appartement.  Chacun  a 
sa  chambre.  M'ais  ils  se  réunissent  d'ans  le  salon  pour 
discuter,  étudier  et  décider  de  leurs  tTavaux  cfuoti- 
diens. 

C'est  là  que  Moussorgski  lut  la  Salammbô  de:  Gus- 
tave Flaubert.  11  résolut  de  l'adapter  pour  la  scène 
lyrique.  Lui-même  se  mita  écrire  le  livret.  Mais  les 
proconsuls  et  les  suffètes,  l'héroïne  ambiguë  et 
luxueuse,  le  style  splendide  de  Flaubert,  ne  retinrent 
pas  longtemps  son  attention.  A  la  fin  de  1864,  il 
renonce  à  son  projet,  qui  ne  répond  plus  à  ses  aspi- 
rations artistiques. 

La  cristallisation  s'est  déjà  opérée.  Toute  la  per- 
sonnalité du  compositeur  s'est  condensée.  Il  sait  où 
il  va  et  ce  qu'il  veut  11  est  dans  le  plus  triste  dénue- 
ment. Mais  qu'importe!  Pour  subsister,  il  fait  des 
traductions  en  russe  des  procès  célèbres  qui  se 
défoulent  à  l'étranger.  Kt  aussi,  il  compose  deux 
mélodies  qui  annoncent  déjà  sa  «  manière  »  :  la  Nuit 
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et  Kallhtrate.  Il  met  encore  la  dernière  main  h.  deux 
pièces  pour  piano  et  à  une  lîerceuse,  Dors,  ^/s  de  pay- 
san, admirable  de  sentiment,  qu'il  dédie  à  sa  mère 
qui  vient  de  mourir. 

Virtuellement,  toute  son  originalité  est  contenue 
dans  ces  courts  morceaux  de  musique.  Il  écrira  des 
œuvres  plus  larges,  plus  enivrées,  plus  décisives. 
Mais  son  expression  est  dé.ià  simple  et  haletante, 
douce  et  déliée,  et  elle  inscrit,  à  l'instar  d'un  sismo- 
graphe de  rêve  et  de  souvenir,  tous  les  battements 
du  cœur  humain. 

Après  tant  de  souffrances,  il  faut  qu'il  soit  éprouvé 
encore.  Une  maladie  qui  ne  pardonne  pas  s'abat  sur 
lui  en  1863.  Il  ne  se  plaint  pas  à  ses  amis.  Devant 
eux,  son  humeur  est  toujours  égale.  Il  veut  rester 
en  tète  à  tète  avec  sa  douleur. 

Il  quitte  de  nouveau  .Sainl-Pétersbourg  et  va  s'ins- 
taller avec  son  frère  Philarète  et  sa  belle-sœur  à 
Minkino.  Les  calmes  paysages  de  là-bas,  les  âmes 
primitives  avec  lesquelles  il  est  en  contact  quotidien, 
attisent  la  flamme  créatrice,  et,  de  nouveau,  se  dé- 
chaîne le  torrent  harmonieux.  11  transcrit  là  l'une  de 
ses  plus  profondes  inspirations.  Il  a  vu  un  pauvre  idiot 
supplier  longuement  d'amour  une  jeune  femme,  qui 
ne  peut  avoir  pitié  de  sa  laideur  et  de  son  inllrmité. 
Ce  tableau  d'un  réalisme  poignant  poursuit  sa  mé- 
moire. Kt  Moussorgski  conçoit,  d'après  cette  vision 
déchirante  et  aiguë,  la  scène  aux  rythmes  lancinants 
et  répétés  de  l'innocent  Savichna,  scène  qui  termine 
Boris  Godounoff. 

Les  années  suivantes,  Moussorgski  tâche  de  perfec- 
tionner sa  technique.  Il  donne  un  grand  chœur  avec 
accompagnement  symphonique  :  la  Défaite  de  Se7ina- 
chérib.  Toutefois,  il  dédaigne  la  théorie  routinière. 
Il  voudrait  exprimer  directement  la  nature.  Il  parle, 
déjà,  avec  une  prescience  étonnante,  de  la  prochaine 
réalisation  de  son  art,  dans  les  lettres  qu'il  adresse 
au  critique  Stassoff. 

<<  L'expression  artistique  de  la  seule  beauté,  écrit-il, 
dans  sa  signification  matérielle  est  un  enfantillage 
grossier,  l'âge  enfantin  de  l'art.  Surprendre  les  traits 
de  la  nature  humaine  et  de  la  masse,  fouiller  avec 
insistance  dans  ces  régions  inexplorées  et  les  conqué- 
rir, voilà  la  vraie  mission  de  l'artiste.  Toujours  vers 
des  rives  nouvelles!  >> 

Et  dans  une  autre  lettre  il  déclare  encore  : 

«  Où  que  la  vie  apparaisse,  elle  est  toujours  vérité, 
si  amère  qu'elle  soit.  L'intelligence,  la  parole  sincère, 
à  bout  portant,  voilà  ce  que  je  désire  et  ce  que  je 
crains  de  manquer.  » 

Et  plus  loin  : 

«  Ce  n'est  pas  de  la  musique  qu'il  nous  faut,  ni  des 
paroles,  ni  des  pinceaux,  ni  des  ciseaux  ;  que  le  dia- 
ble vous  emporte,  vous  tous,  hypocrites,  menteurs  et 
autres;  donnez-nous  des  pensées  vivantes,  entrez  en 
conversation  animée  avec  les  hommes,  quel  que  soit 
le  sujet  que  vous  aurez  choisi...  L'art  est  le  moyen 
de  parler  aux  hommes,  et  non  le  but.  » 

Et  il  met  cette  grammaire  d'art  en  action.  Il  ne 
veut  plus. parler  qu'en  langage  musical.  Veut-il  fus- 
tiger publiquement  le  pédantisme  outré  du  critique 
arriéré  Famyntzine  :  il  écrit  une  manière  de  pam- 
phlet musical,  le  Classique,  dont  la  verve  caricaturale 
est  irrésistible.  Dans  le  même  ordre  d'idées,  il  com- 
pose le  Séminariste.  Puis,  revenu  à  des  pensers  plus 
sévères,  il  instrumente  Intermezzo,  qu'il  dédie  à  Boro- 
dine,  livre  Hopak,  le  .Jardin  près  du  Don,  Chant  hé- 
braïque, le  Festin,  le  Bouc  et  une  saisissante  fresque 
orchestrale,  la  liuit  sur  le  Mont-Chauve. 


Kn  1868.  .Moussorgski  comprend  qu'il  est  temps  de 
se  consacrer  à  un  ouvrage  important.  Le  manifeste 
retentissant  du  (jroupe  puissant  lancé  par  César  Cui 
va  se  trouver  plus  précisément  réalisé  par  Mous- 
sorgski, non  point  tant  parce  qu'il  s'y  conforme  à  la 
lettre,  mais  surtout  parce  que  la  thèse  nouvellement 
annoncée  répond  singulièrement  à  sa  propre  nature. 

Pour  créer  l'œuvre  rêvée,  nationale  et  réaliste, 
Moussorgski  décide  de  s'inspirer  du  Mariage  de 
Gogol.  Il  entreprend  ce  travail  avec  une  exaltation 
dont  le  feu  se  communique  aux  lettres  qu'il  écrit  à 
César  Cui  (lettres  citées  par  M.  Calvocoressi  dans 
sa  remarquable  étude  sur  le  grand  musicien  slavel. 

«  Mon  cher  César,  bonjour!  Voici  que  je  me  suis 
mis  au  vert,  en  forme  et  matière.  Je  bois  du  lait  et 
reste  toute  la  journée  au  grand  air...  Le  premier  acte 
du  Mariage  se  divise  en  trois  tableaux...  Selon  vos 
conseils  et  ceux  de  Dargomyjski,  j'ai  réussi  à  en 
extraire  l'essentiel,  et  considérablement  simplifié  ce 
que  je  vous  avais  montré. 

»  Tout  compte  fait,  le  premier  acte,  à  mon  avis, 
peut  être  appelé  un  essai  d'  «  opéra  dialogué  ».  Je 
m'y  efforce,  autant  que  possible,  de  noter  clairement 
ces  changements  d'intonation  qui  viennent  aux  per- 
sonnages dans  le  cours  du  dialogue,  et  cela,  semble- 
rail-il,  pour  les  moindres  motifs,  même  sur  les  mots 
les  plus  insignifiants  ;  c'est  là  même,  à  mon  avis,  que 
se  cache  le  secret  de  la  puissance  de  l'humour  de 
Gogol  (3  juillet  1868). 

(c  Une  disposition  d'esprit  favorable,  quelle  impor- 
tante chose  pour  l'artiste  !  Et  —  vous  m'en  féliciterez 
à  mon  retour  —  j'y  suis  parvenu.  Je  me  repose, 
après  achèvement  du  premier  acte;  je  réfléchis,  je 
compose  le  deuxième  acte,  mais  je  ne  me  suis  pas 
encore  mis  à  l'écrire.  Je  sens  qu'il  faut  attendre,  pour 
que  le  caractère  de  la  scène  du  négoce,  au  début  de 
l'acte,  entre  Jévakine  et  Yaïtchnitsa,  soit  aussi  bien 
peint  qu'il  m'a  été  donné  de  peindre  Thécla  et  Kotch- 
karew. 

«  On  dit  bien  vrai  :  «  Plus  on  s'enfonce  dans  la 
«  forêt,  plus  on  trouve  de  bois.  »  Et  combien  subtil 
est  Gogol  dans  la  fantaisie!  Il  a  observé  des  vieilles 
femmes,  des  paysans,  a  découvert  parmi  eux  des  types 
séduisants...  Tout  cela  me  sera  utile,  et  les  types  de 
vieilles  femmes  un  pur  trésor!  »  (15  août  1868.) 

Tout  en  composant  le  premier  acte  du  Mariage, 
Moussorgski  met  au  jour  quelques  mélodies  pathé- 
tiques et  colorées  :  l'Orphelin,  la  Bei-ceiise  d'Ere- 
mouchka,  et  donne  le  premier  numéro  de  l'adorable 
Chambre  d'Enfants,  qu'il  dédiait  à  Dargomyjski  et 
qui  poitait  ce  titre  exquis  :  Oh!  raconte  Niamoiichka... 

Ce  premier  acte  du  Mariage  est  l'un  des  plus  carac- 
téristiques de  tout  l'œuvre  de  Moussorgski.  Jamais 
il  n'écrira  un  ouvrage  où  le  côté  humoristique,  pour- 
tant déjà  très  poussé  chez  Gogol,  s'exprime  avec 
plus  de  spontanéité  originale. 

Il  fallait  un  langage  créé  de  toutes  pièces,  des 
rythmes  libres,  une  prosodie  souple  et  vivante,  une 
palette  tonale  absolument  nouvelle  pour  tiaduire, 
dans  son  vrai  sentiment,  la  comédie  de  Gogol.  L'art 
de  Moussorgski  réunissait  toutes  ces  qualités  excep- 
tionnelles. Il  fallait  un  homme  de  sa  race,  de  sa 
trempe,  de  son  autorité,  pour  tenter  pareille  aven- 
ture. L'ouvrage,  tel  qu'il  est,  décèle  un  novateur  et 
un  artiste  génialement  doué. 

Malheureusement,  le  Mariage  ne  fut  pas  achevé. 
L'attention  du  musicien  est  bientôt  sollicitée  par  un 
sujet  plus  vaste  et  plus  haut.  Chez  M"»  Chestakoff, 
sœur  de  Glinka,  il  a  connu  le  professeur  Nikolski,  qui 
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lui  parle  du  Boris  Godounoff  de  Poiiclikine.  ModS- 
soi'gski  relit  le  poème  et  s'en  éprend.  Il  décide  d'en 
faii'e  Mn  drame  lyrique,  et  ce  projet  le  passionne  jus- 
qu'à l'obsession. 

En  un  an.  par  nu  miraculeux  effort  laborieux,  horis 
Godounnff  élait  terminé  dans  sa  version  primitive. 
Un  chef-d'œuvre,  au  sens  le  plus  j^i-ave  du  mol,  s'ajou- 
tait aux  plus  belles  productions  du  patrimoine  mu- 
sical. 

On  ne  saurait,  eu  vérilé,  dénombrer  avec  précision 
les  qualités  primordiales  de  Boris.  D'où  vient  cette 
impression  de  grandeur  qu'on  éprouve  à  l'audition 
de  l'ouvrage?  On  l'ignore.  Il  y  a  là  un  art  fruste  e^ 
complexe,  un  instinct  souverain  de  la  déclamation^ 
une  richesse  et  même  parfois  une  maladresse  har- 
moniques déconcertantes.  On  reste  interdit  devant 
cette  candeur,  dans  la  création,  alliée  à  une  autorité 
infle.xible  et  consciente.  11  y  a  un  mérite  qui  n'est 
pas  loin  d'être  héroïque  d'arriver  à  un  tel  résultat, 
d'abord  de  par  la  pénéirante  et  sagacc  connaissance 
de  soi-même,  ensuite  de  par  la  réalisation  exacte  de 
ce  qui  a  été  résolu. 

Lorsque  Dargomyjski  entendit  le  premier  acte  de 
Boris  Godovitoff,  —  il  n'en  connut  pas  davantage, 
hélas!  sa  mort  étant  survenue  en  1860,  —  il  fut 
pris  d'une  grande  émotion.  Jamais  encore,  affirma- 
t-il,  l'on  n'était  allé  aussi  loin  dans  l'expression 
musicale. 

Et  personne,  dans  l'entourage  de  Moussorgski,  ne 
se  méprit  sur  la  valeur  du  chef-d'œuvre.  Mais  déjà 
les  «  connaisseurs  »  estimaient  que  l'élément  féminin 
était  trop  sacrifié,  et  la  partie  chorale  exagérément 
développée. 

Depuis  deux  ans,  le  compositeur  habitait  chez  ses 
amis  Opitchine.  En  1870,  tandis  qu'il  met  au  point 
Boris,  il  continue  la  Chambre  d'enfants  et  écrit  Dans 
le  Coin,  te  Ilannelon,  Berceuse  de  lapoapée.  Prière  du 
soir.  Le  cadre  de  ce  recueil  est  évidemment  étroit. 
Mais  il  demeure  incomparable  par  la  fraîcheur  sen- 
timentale, la  glace  enjouée,  la  malice  et  la  naïveté. 
Schumann,  dans  ses  Kinderscenen,  n'a  peint  que  son 
émotion  personnelle  devant  l'enfant.  Moussorgski 
s'est  attaché  à  nous  rendre  les  impressions  de  l'en- 
fant lui-même  devant  la  vie,  et  cela  avec  une  justesse 
balbutiante,  une  vivacité  de  ton,  une  fidélité  de  dé- 
calque saisissantes  de  délicatesse  et  de  ferveur.  Le 
compositeur  devait  réussir  avec  un  boidieur  particu- 
lièrement vif  ces  tableautins  hauts  en  couleur.  Per- 
sonne ne  pouvait  mieux  comprendre  l'enfant  que 
Moussorgski.  Les  souffrances,  les  désespoirs,  les  obs- 
tacles, n'avaient  pas  terni  son  humeur  ni  altéré  son 
caractère.  Et  son  art,  d'une  sincérité  si  directement 
jaillissante,  si  naïvement  entière,  cet  art  parfois 
gauche  et  qui  par  cela  même  n'en  semble  que  plus 
naturel,  devait  noter  avec  une  exactitude  frémis- 
sante les  indexions  fantasques,  les  gestes  et  les  sen- 
timents primitifs  de  ces  petits  êtres  qui  ne  laissent 
parler  que  l'instinct. 

Aussi  bien,  la  Chambre  d'enfants  joue  un  rôle  de 
premier  plan  dans  l'évolution  de  la  musique.  Chaque 
page  de  ce  recueil  admirable  révèle,  eu  effet,  un 
procédé  inconnu  tant  au  point  de  vue  de  la  forme 
qu'à  celui  du  fond.  L'enfance  n'y  a  pas,  comme  dans 
les  contes  britanniques,  cette  préciosité  zézayante 
qui  lasse  trop  rapidement.  Elle  pleure,  crie,  s'amuse 
à  son  diapason  vivant  véritable,  et  ce  recueil  est  une 
manière  d'enregistrement  phonographique  par  un 
homme  de  génie. 

Liszt  fut  enthousiasmé  par  les  Enfantines.  Ainsi 
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qu'en  témoigne  cette  lettre  à  Stassolf,  Moussorgski 
apprit  môme,  non  sans  surprise,  que  le  grand  virtuose 
allemand  voulait  les  transcrire  pour  piano. 

i<  Liszt  m'étonne,  écrivit-il  à  M.  Stassolf.  Ai-je 
commis  des  bévues  en  musique?  C'est  possible,  mais 
en  tout  cas,  le  fait  que  j'ai  compris  et  envisagé  le.< 
enfants  comme  des  êtres  humains  dans  leur  cadre 
spécial,  et  non  comme  des  poupées  amusantes,  de- 
vrait déjà  parler  en  ma  faveur.  Je  n'aurais  jamais 
pensé  que  Liszt,  qui  choisit  toujours  des  sujets  gran- 
dioses, ait  pu  comprendre  et  apprécier  les  Enfan- 
tines, et  surtout  y  pi'endre  un  goût  si  vif.  Ces  enfants 
sont  pourtant  des  Uusses,  avec  un  parfum  de  terroir 
spécial...  » 

Les  années  qui  vont  suivre  seront  prises  d'abord 
par  la  mise  au  point  de  BorU  Godounoff  (à  ce  mo- 
ment le  musicien  habite  avec  Kimsky-Korsakoll'),  puis 
parla  confection  d'une  partition  qui  ne  verra  jamais 
le  jour,  Mlada,  opéra  féerique  auquel  collaboraient 
aussi  Horodine,  Uimsky-Korsakolf  et  César  Cui.  Le 
livret  avait  été  écrit  par  le  directeur  de  l'Opéra,  Gué- 
déoiiolî,  qui  devait  monter  Mlada  avec  une  somptuo- 
sité inégalable.  Mais  le  manque  d'argent  réduit  ce 
projet  à  néant.  Enfin,  Moussorgski  se  préoccupe  d'un 
autre  drame,  d'une  rare  élévation  de  sentiment  et 
d'idée  :  la  Kovanchichina,  que  le  critique  SlassolTavail 
apportée  au  compositeur.  Comme  Bor'is  Godounoff, 
l'œuvre  nouvelle  était  tirée  de  l'histoire  nationale. 
Mais  elle  embrassait  de  plus  larges  horizons  et  agi- 
tait un  problème  infiniment  plus  profond.  L'antago- 
nisme des  deux  liussies,  l'ancienne  et  l'actuelle,  l'a- 
vènement de  l'une,  la  disparition  de  l'autre,  devaient 
servir  de  thème  principal  à  la  Kovanchtchina.  Dès 
1872,  Moussorgski  se  met  au  travail.  11  étudie,  avec 
une  patience  infatigable ,  l'-histoire  de  la  secte  des 
Uaskoliliki  (vieux  croyants)  et  déchilfreles  manuscrits 
empoussiérés  des  chroniques  du  xvn"  siècle,  pour  se 
mieux  pénétier  de  son  sujet  et  revivre  dans  l'époque 
même  où  se  place  l'action. 

C'est  le  24  janvier  1874  qu'eut  lieu  la  première  re- 
présentation de  Boris  Godounoff.  'Voici  l'une  des  plus 
belles  dates  de  l'histoire  de  la  musique.  L'année  pré- 
cédente, l'on  avait  déjà  monté  au  théâtre  Marie,  au 
bénéfice  d'un  régisseur,  trois  tableaux  de  Boris  :  l'au- 
berge, le  boudoir  de  Marina  Enichek,  la  scène  à  la 
fontaine,  et  Moussorgski  avait  écrit  à  Stassolf  : 

"  En  marche  pour  le  jugement  dernier!  Quelle 
joie  de  penser  que  nous  voilà  devant  le  tribunal, 
tout  préoccupés  de  la  Kovancht'-hina,  alors  que  l'on 
nous  juge  sur  Boris.  On  nous  dira  :  «  Vous  vous  êtes 
c<  moqués  des  lois  divines  et  humaines.  »  Nous  ré- 
pondrons :  u  Oui!  »  et  nous  ajouterons  pour  nous- 
mêmes  :  "  Vous  en  verrez  bien  d'autres  !  »  On  glapira  : 
«  Vous  serez  oubliés  bien  vite  et  pour  toujours.  » 
Nous  répliquerons  :  »  Non,  non  et  non.  Madame!  » 

Cette  dernière  phrase  nous  prouve  quelle  cons- 
cience Moussorgski  avait  déjà  de  son  génie  et  quelle 
confiance  en  son  œuvre.  A  cette  audition  fragmen- 
taire et  préparatoire,  le  succès  fut  déjà  très  grand. 
Il  devait  être  tiiomphal  quelques  mois  plus  tard. 

La  critique  se  montre  violemment  injuste  pour 
Moussorgski  et  lui  reproche  sa  trivialité  et  son  igno- 
rance. Mais  la  répercussion  de  l'œuvre  n'en  est  pas 
moins  formidable.  Qu'importent  au  public  les  opi- 
nions de  quelques  musicographes  arriérés,  pédants 
ou  envieux!  Il  accourt  écouter  Boris. 

«  Vingt  représentations  consécutives,  écrit  Stassoff, 
devant  des  salles  archicombles  n'en  épuisèrent  pas 
le  succès.  Souvent  des  cortèges  de  jeunes  gens  chan- 
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taient  la  nuit,  par  les  rues,  sur  les  ponts  de  la  Neva, 
les  chœurs  de  la  parlition.  » 

Outré  par  les  critiques  perfides  ou  aveugles  de  la 
musique  traditionnaliste,  Moussorgski  voulut  écrire 
contre  eux  une  satire,  l'Ecrevisse.  Mais  il  avail  mieux 
à  faire  et  s'arrêta  après  les  premières  mesures  de 
cette  pièce. 

Depuis  1870,  Moussorgski  est  entré  au  ministère 
du  domaine  de  l'ELat,  où  il  reste  jusqu'en  1870.  Les 
loisirs  du  fonclionnaire  sont  assez  nombreux  pour 
qu'il  puisse  travailler  librement. 

En  1874,  il  écrit  une  suite  pour  piano,  intitulée  : 
Petits  Tableaux  d'une  exposition.  Ces  pièces  avaient 
été  inspirées  par  une  série  de  croquis  de  l'ami  de 
Moussorgski,  l'architecte  Victor  Hartmann.  Celui-ci 
venait  de  mourir,  et  l'on  avait  organisé  une  expo- 
sition posthume  de  ses  dessins.  Le  musicien  voulut 
<lépécher  musicalement  jusqu'à  nous  le  souvenir 
odieux  et  mélancolique  de  sa  promenade  au  travers 
des  salles  de  l'exposition.  La  forme  imitative  de  ces 
pièces  est  éminemment  pittoresque.  La  transposition 
musicale  des  sensations  visuelles  est  d'une  justesse 
frappante.  C'est,  en  quelque  sorte,  de  la  critique  pic- 
turale rendue  en  musique,  mais  avec  quelle  vivacité 
subtile,  quelle  délicatesse  de  touche! 

Là  se  place  la  transformation  la  plus  importante 
du  génie  moussorgskien.  A  force  de  vouloir  chercher 
la  vérité,  il  finit  par  écarter  les  formes  trompeuses 
de  la  réalité  et  par  pénétrer  en  plein  cœur  du  senti- 
ment. L'évolution  est  caractéristique.  Moussorgski, 
d'abord  ravi  par  les  trésors  négligés  de  la  nature  qui 
s'ofl'raient  quotidiennement  à  lui,  ne  choisissait  pas 
les  matériaux  de  son  inspiration.  Est-ce  l'approche 
de  plus  en  plus  accablante  de  la  maladie?  Est-ce  une 
sensibilité  purifiée,  une  lucidité  plus  aiguë?  Il  dé- 
masque enfin  l'humanité.  Les  chants  s'enveloppent 
désormais  d'un  mystère  douloureux,  et  sur  ses  dra- 
mes plane  un  idéalisme  tumultueux  et  éploré. 

En  1877,  il  compose  la  poignante  mélodie  l'Oublié, 
sur  des  vers  du  comte  Golenitchelï-KoutouzotT.  Le 
même  poète  devait  lui  fournir  les  textes  des  six  pièces 
de  l'inoomparable  Sans  Soleil,  et  surtout  des  Chants  et 
Danses  de  la  Mort,  où  souffle  comme  un  veut  glacé  de 
l'au  delà'.  La  maladie  de  Moussorgski  devient  chaque 
jour  plus  douloureuse.  11  sent  rôder  la  mort  autour 
de  lui,  et  c'est  elle,  livide  et  victorieuse,  qu'il  évoque 
en  ces  orages  harmonieux. 

Sa  hâte  est  fébrile.  Il  veut  terminer  coûte  que  coûte 
Kovanchtchina  et  élague  le  livret  avec  fureur.  Il  forme 
le  projet  d'écrire  un  rôle  de  Petit-Russien  pour  le 
chanteur  Petrolf,  qui  avait  créé  le  Varlam  de  Boris 
et  auquel  il  s'était  profondément  attaché.  Le  sujet 
de  ce  nouvel  opéra,  il  l'emprunte  encore  à  Cogol,  la 
Foire  de  Sorotctdnsli.  Hélas!  comme  la  partition  du 
Mariage,  celle  de  la  Foire  de  Sorolchinsk  devait  rester 
inachevée. 

En  1876,  lioris  Godounoff,  que  des  mains  sacrilèges 
avaient  impudemment  trouqué,  l'ut  relire  du  réper- 
toire de  l'Opéra  Impérial.  Moussoi'gski  estsouiTrarit  et 
sans  argent.  Pour  toucher  quelques  modestes  cachets, 
il  se  fait  accompagnateur.  11  avait  écrit  à  Stassolf: 

i(  Dites-moi  pourquoi,  lorsque  j'assiste  à  une  cou- 
versation  entre  jeunes  peintres  et  sculpteurs,  je  peux 
suivre  le  pli  de  leur  cerveau,  leur  pensée,  je  peux 
saisir  leurs  intentions,  et  je  les  entends  rarement 
parler  de  technique.  Tandis  que  quand  je  suis  avec 

I.  i.a  plupart  clés  iiicloilics  de  Moussorgski  ont  été  interprétées  à 
Paris  par  ces  remarquables  artistes  ;  M'""  JUario  Olcnîne,  Croiza  et 
Ilelèii'^  Demellier. 


des  musiciens,  ils  n'expriment,  pour  ainsi  dire, 
jamais  une  pensée  vivante,  mais  ne  parlent  que 
grammaire,  technique  et  formules  musicales.  » 

Et  encore  : 

i<  Les  foules,  comme  les  individus,  offrent  toujours 
des  traits  profonds,  difficiles  à  pénétrer  et  encore 
inconnus  dans  l'art.  Les  remarquer,  apprendre  à  les 
lire,  par  l'observation  ou  l'hypothèse,  les  étudier 
sans  cesse,  en  nourrir  l'humanité  comme  d'un  nou- 
vel aliment  de  force,  voilà  le  devoir,  voilà  la  fièvre 
suprême.  » 

Trois  ans  plus  tai'd,  l'auteur  de  Boris  Godounoff  iaiil 
une  profession  de  foi  plus  énergique  et  plus  nette. 

«  (Juand  donc  les  compositeurs,  au  lieu  d'écrire 
leurs  fugues  et  leurs  trois  actes  obligatoires,  ouvri- 
ront-ils les  livres  de  sagesse,  parleront-ils  de  ces 
livres  à  des  sages?  —  Mais  n'est-ce  pas  là,  pour  nos 
contemporains,  la  voie  la  plus  sûre  qui  conduise  à 
l'art,  la  justification  du  devoir  de  l'artiste?  La  vie, 
partout  où  elle  surgit:  la  vérité,  fùt-elle  désespé- 
rante; l'audace,  la  franchise  devant  tout  le  monde, 
â  bout  portant,  voilà  mon  levain,  voilà  ma  volonté,  à 
laquelle  je  tâcherai  de  ne  point  faillir.  Voilà  où  je 
suis  engagé,  et  je  ne  veux  pas  changer.  » 

Et  enfin  : 

i<  Vas-y  carrément,  mon  brave,  en  homme  qui  vit! 
Révèle-toi!  As-tu  des  griffes  ou  de  pauvres  moignons, 
es-tu  un  fauve  ou  un  amphibie?  Où  restes-tu?  Devant 
la  barrière.  Sans  esprit  ni  décision,  ces  gens  se  per- 
dent dans  les  liens  enchevêtrés  de  la  tradition.  Ils 
n'en  font  que  mieux  apparaître  l'ordre  inerte,  tandis 
qu'ils  croient  agir  pour  eux-mêmes...  Ils  s'étaient 
désigné  le  but  vers  lequel  s'étaient  efforcés  les  plus 
grands.  Mais  leur  gant  de  fer  s'est  défait.  Ils  ont 
senti  la  fatigue  et  ont  bientôt  désiré  le  repos.  Mais 
où  dormir?  Sur  le  sein  de  la  tradition.  «  Nous  fei'ons 
"  comme  ont  fait  nos  ancêtres!  »  Ils  ont  mis  à  l'écart, 
bien  mis  à  l'écart,  leur  glorieux  drapeau  et  l'ont  jeté 
dans  un  coin  obscur,  fermé  par  sept  serrures  et 
défendu  par  sept  portes.  Ils  se  sont  reposés  et  repo- 
sés sans  cesse.  Sans  drapeau  ni  volonté,  sans  regard 
ni  désir  de  regarder,  ils  s'essoufflent  à  faire  le  déjà 
fait  et  ce  que  personne  ne  leur  demande.  Et,  de 
temps  en  temps,  les  grenouilles  coassent  complai- 
s:imment  dans  leurs  marécages  et  distribuent  à  ces 
faiseurs  des  louanges...  Ils  ne  preiment  aucun  inté- 
rêt à  l'essentiel  de  la  vie.  Même  dans  l'empire  des 
nuées,  on  ne  découvrirait,  je  pense,  des  êtres  plus 
inutiles  à  l'art  moderne...  » 

En  1877,  Jloussorgski  compose  quelques  mélodies 
encore  sur  des  poèmes  d'Alexis  Tolstoï.  En  1878, 
survient  la  mort  de  Petroff.  C'était  une  perte  irré- 
piirable  et  une  amitié  comme  il  n'en  pouvait  plus 
retrouver.  Moussorgski  est  douloureusement  alfecté 
p;ir  cette  disparition.  En  1879,  le  musicien  quitte 
son  poste  au  ministère  et  est  attaché  au  département 
du  contrôle. 

l'riste  et  découragé,  déjà  rainé  parla  maladie  qui 
devait  l'emporter,  il  entreprend  une  tournée  dans  le 
suil  de  la  Russie  avec  la  célèbre  cantatrice  M"»"  Leo- 
nova,  qui  interprète  ses  mélodies  avec  une  science 
et  une  sensibilité  remarquables.  A  Poltava.iîOdessa, 
Klierson,  les  deux  artistes  sont  triomphalement  ac- 
cueillis. Légèrement  remonté,  Moussorgski  compose 
en  voyage  quelques  pièces  pour  piano  et  une  chanson 
de  la  Puce,  d'après  le  Faust  de  deihe. 

Durant  l'été  de  1880,  il  part  pour  la  campagne  et 
se  remet  à  la  Kovanchtchina,  dont  il  laissa  presque 
achevée  la  partition  pour  piano  et  chant. 
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Terriblement  éprouvé  par  la  maladie,  Moiissort;ski 
se  résigne  à  quilter  le  service.  Personne  ne  s'olîre  à 
aider  et  recueillir  le  )irancl  enchanteur.  Kt  l'auteur 
de  Boris  Godouw'ff  se  voit  contraint  d'entrer  à  l'hô- 
pital militaire  Nicolas.  Ce  que  dut  être  ce  séjour,  on 
le  peut  imaginer  d'après  le  portrait  que  lit  de  Mous- 
sorjisUi  le  peintre  Hépine  eu  1S81.  Malgré  le  désir 
d'embellir  du  portraitiste,  une  impression  déchirante 
vous  saisit  lie  revoir  ainsi  déformé,  brûlé  par  la  souf- 
france le  visage  misérable  de  celui  qui  jadis  avait 
été,  comme  l'écrivait  lînrodine,  <i  très  élégant,  un 
type  achevé  de  Jeune  officier  «. 

Des  amis  venaient,  parfois,  causer  avec  lui  à  son 
cheval.  Balakirelï  lui  lit  visite  la  veille  de  sa  moit. 
Mais  quelle  impression  de  désastre,  d'iimtililé  et  de 
désolation  dut  éprouver  Moussorgski,  sur  le  lit  d'hô- 
pital où  il  agonisait!  A  quoi  lui  servait  d'avoir  du 
génie,  de  s'être  épuisé  en  veilles  laborieuses'?  Et 
comment  pouvait-il  croire,  en  cet  équipage  de  dé- 
bâcle, qu'on  lui  rendrait  enfin  justice  et  que  son 
nom  s'inscrirait  pour  toujours  dans  la  mémoire  des 
hommes'? 

Le  16/28  Mars  1881,  jour  du  quarante-deuxième 
anniversaire  de  sa  naissance,  Modeste  Pelrovitch 
Moussorgski  s'éteignit,  après  des  tortures  indicibles, 
et  la  mort  fermait  à  jamais  sa  bouche  mélodieuse. 
On  enterra  le  grand  défunt  dans  le  cimetière  du  cou- 
vent Alexandre  Newski.  C'est  là  qu'en  1885,  un  mo- 
numenl,  dû  au  ciseau  du  sculpteur  Gunsbourg,  lui 
fut  dédié  par  ses  amis  et  ses  admirateurs. 

Qui  jugera  à  sa  véritable  valeur  un  tel  musicien? 
Il  n'est  mort  que  depuis  une  trentaine  d'années,  et 
déjà  son  influence  sur  la  musique  est  prépondérante. 
Il  a  donné  au  langage  lyrique  une  vie  frissonnante 
et  émue,  et  tandis  que  d'autres  l'éloignaienl  chaque 
jour  davantage  de  l'humanité,  il  en  a  fuit  la  parole 
la  plus  naturelle  du  monde  et  l'expression  essen- 
tielle du  cœur  de  l'homme. 

Claude  Debussy,  qui  a  longtemps  suhi  son  ascen- 
dant, a  dit  de  l'œuvie  de  Moussorgski,  avec  une  cliar- 
mante  subtilité:  «  Cela  ressemble  à  un  art  de  curieux 
sauvage  qui  découvrirait  la  musique  à  chaque  pas 
tracé  par  son  émotion.  » 

Et  c'est  bien  une  découverte  de  la  musique  qu'a 
faite  l'auteur  de  Boris  Godoiinoff.  Il  l'a  délivrée  du 
poids  oppressant  des  traditions  didactiques,  comme 
on  délie  les  bandelettes  d'une  momie.  Et  le  cher 
visage,  fragile  et  pathétique,  nous  est  réapparu, 
dans  sa  simplicité,  avec  toutes  les  couleurs,  les 
finesses  et  les  llammes  de  la  vie. 

Telle  phrase  de  Boris,  d'une  sonorité  discrète, 
assombrie,  mais  incisive  et  juste,  a  plus  de  significa- 
tion profonde,  projette  plus  de  clarté  humaine,  acca- 
ble de  plus  d'émotion  que  les  symphonies  retentis- 
santes du  plus  magnanime  assembleur  de  rythmes. 
L'arabesque  mélodique  est  chez  lui  une  sorte  de 
graphique  des  mouvements  de  la  sensibilité.  La  mu- 
sique n'est  point  là  un  manteau  de   cérémonie  que 


l'on  jette  sur  les  mots  d'un  livret.  Elle  épouse  le 
verbe  même,  ende  son  sens  et  agi'andit  sa  force 
expressive.  11  ne  crée  point  d'édifices  sonores,  aux 
coupantes  ai'ètes  idéologiques.  Il  tourne  le  dos  à  ce 
spiritualisme  hyperbolique  et  ne  se  préoccupe  que 
de  chanter  avec  sincérité. 

Aucun  artiste  ne  fut  plus  humain  que  lui,  et  c'est 
pourquoi  les  compositeurs  actuels  lui  ont  voué  un 
tel  amour.  Sa  marque  se  dérèle  dans  les  meilleures 
produi'tions  contemporaines.  Notre  musique  ne  croit 
et  ne  se  fortifie  qu'à  son  ombre. 

I^'tenvrc  de  Moussorgski. 

Voici  le  catalogue  que  nous  croyons  complet  de  ses 
œuvres. 

Ballade  :  Il  a  Irourc  lamurl  au  loin.  —  Bessel. 

Sans  soleil,  album. 

Boris  Godounoff,  opéra,  187i. 

Chœur  à  trois  voix  :  Dieu  jiuissant. 

Introduction  et  Polonaise  (Uimsky-KorsakofT). 

Prélude  au  tableau  du  couronnement. 

Berceuse  de  la  poupée  (Monde  musical). 

Fantaisie  (A.  Kleinecke). 

Pot  pourri  (Ewgeniefî). 

Vapriccio.  —  Jurgenson. 

Kovanchtchina,  drame  national. 

Fragment,  la  Divination  de  Marfa. 

Fantaisie  facile  (Kleinecke). 

Pot  pourri  (Tschernow). 

2  Claviei'stûcke. 

Couturière  (Scherzino).  — Jurgenson. 

Enfantines  (six  épisodes  de  la  vie  d'enfant  d'ar- 
tiste). —  Bessel. 

Défaite  de  Sennachérih,  chœur  (Rimsky-Koreakoff). 
—  BelaielT. 

LEdipe,  chœur  grec. 

En  Crimée.  —  Jurgenson. 

Méditation.  —  Jurgenson. 

Il  a  trouvé  la  mort.  —  Gutheil. 

Chants  et  Danses  de  la  mort. 

1  Romances  (Belaietf). 

21  Romances,  dont  10  posthumes. 

Romances  (Johansen). 

4  Chansons  russes.  —  Jurgenson. 

Scherzo. 

Siilammhi'i,  opéra. 

Sorochinsliaja  ierrnaka  (foire  de  Sorotchinsk). 

Tableaux  d'une  exposition.  —  Jurgenson. 

Après  ce  que  nous  venons  de  dire,  il  est  inutile  de 
vanter  à  nouveau  l'œuvre  de  Moussorgski.  Mieux  vaut 
substituer  aux  brèves  considérations  générales  que 
nous  pourrions  émettre  une  longue  analyse  techni- 
que, en  regrettant  qu'il  soit  indispensable  de  res- 
treindre aux  exemples  que  nous  citons  le  nombre 
des  trouvailles  mélodiques,  rythmiques,  expressives 
que  renfei'ment  tous  les  ouvrages  de  ce  génial  musi- 
cien et  qu'il  eût  fallu  mentionner. 
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«  Chants  et  danses  de  la  mort.  »  —  Srrèiinde. 
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Ton  haleine  m'enivre       Oh     je  t'é-toufferai  bientôt   sousmoné.treinte 


(a)  1 


Apparition  d'une  mesure  à  9/8  [a 
Agitato,  con  dolore 
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Remarquez  dans  les  deux  premières  mesures 
l'âpreté  des  appoggiatures  en  secondes  mineures  et 
majeures,  et  en  quarte  diminuée. 

Combien  recherchée    est  la  succession  des  trois 


Andante  tranquillo 


accords  de  la  fin  :  (a)  triton;  (6)  septième  majeure  sur 
le  2=  degré  altéré  inforieurement,  (c)  accord  final  et 
Ionique. 


^^ 
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n  Tempo 


î  '  7  '    7  '  7  ' 


(a)  Accord  de  la  dominante  sur  la  pédale  de  toni- 
que; (6)  comme  noie  et  passage  de  la  dominante, 
altération  du  quatrième  degré  qui  se  résout  eu  rap- 


etc. 


port  de  quintes;  (c)  avec  le  septième  degré  sur  son 
étal  naturel. 


«  Sans  soleil.  »  —  Tes  yeux  dans  la  foule  m'ignorent. 


Tou.tesleslointai  -  nesi   ,    vressesles       larmes.lbubli.ladou-leur 


Sur  une  pédale  de  rê':^,  un  accord  de  ini  p  majeur 
(a)  se  déploie,  et  sa  quinte  se  prolongeant  forme 
une  agrégation  de  quinte  augmentée  (6);  un  accord 
d'«(  mineur  (c)  se  résout  sur  celui  de  si  naturel  ma- 
jeur (d),  dont  le  ré  if  frotte  en  seconde  mineure  la 


pédale  initiale.  Sur  rfo  et  mi  b  (e),  l'appoggiature  se 
résout  sur  nn  la  \p  :  le  repos  a  lieu  sur  une  neuvième 
(/■)  avec  septième  majeure.  Et  l'accord  final  (3)  qu'on 
attend  en  ut  mineur  conclut  en  sii?  k  l'état  de  pre- 
mier renversement. 


«  Les  jours  de  fête  sont  finis,  n 
I        3       I     I        il        1 1     3        I    1         3" 


n I     3     I   1 — 3 — 1      n    5     n  '      .^      ,'        '^ 


I 


Printemps    passés,     ar.deurs    ex.ta.ses    re  .     vi  .  ventdans    mon 


Se 


M 


Ç 


^fc 


é4?4j 


"1         _-^ 


^Myéf.t= 


iS 


r  p  "'^  ^ 


ê4 


poro  rit 


^m 


-etc. 


cœur    troublé     L'es  .  poir         les  ré.ves 


leschimè  .  res 


trtfrf^. 


¥44éi^ 


^FPÈp 


:i^n 


iM^H^ 


pppoco  rit 


etc. 


tH^'^Ui^'È^ 
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Cet  accompagnement  révèle  une  formule  nouvelle  qui  ne  devait  êlre  reprise  que  beaucoup  plus  lard  et 
modifiée  par  Claude  Debussy. 


Som 


bre  la  hai.negronde,     Puis   tou   .    tes        les  laideurs 


etc. 


bouillonnent.ob  -  se  dan.tes, Puis  sonne    un  glas  de  mort 


Surlapédalede  si  naturel,  brodée inférieurement, 
ne;croirait-on  pas  conçu  de  nos  jours  ce  balancement 
(a)^en  quintes  —  dont  une  augmentée  —  etsiites? 


A  noter  encore  le  repos  sur  la  septième  dimi- 
nuée (c)  basée  sur  la  sensible  de  si,  la  toniqu-e  étant 
la  basse. 


etc. 


Uncœurpalpi.te    d'espoirionguementchén    Unvolrapided'instantsfliitsanss'arrèter 


Cette  mélodie  contient  d'admirables  trouvailles  :  1  enchaînement  avec  l'accord  de  si\,;  le  repos  en  lai, 
le  do»  en  appoggiature  du  ré  sur  le  temps  faible  (a)  ;  |  majeur,  un  ré  inférieur  vient  s'ajouter  heureusement. 
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Mélodie  merveilleuse  d'audace  et  de  sentiment  ori-  1  m^me  les  agrégations  les  plus  imprévues;  pour  les 
ginal.  Les  successions  rares  ne  s'y  comptent  pas,  de  |  dénombrer  il  faudrait  s'arrêter  à  chaque  note. 


(a)  (b)  (c) 


Ilapprocheencore  ilest  revenu  danston  pauvrecœurl'inces.sanl chagrin 


Comme  auparavant  pauvremalheureux,     tonfronts'estcourbésousle  lourdfardeau 


"n^^v^ 


Moussorgski  sait  tirer  des  dissonances  les  plus 
osées  de  grands  et  majestueux  effets  qui  semblaient 
réservés  aux  accords  parfaits  : 

(6)  pédale  supérieure  du  do  qui  donne  aux  repos 


des  périodes  une  forme  étrange;  (c)  frottement  de 
cette  pédale  avec  le  ré  du  chant;  (d)  avant  la  conclu- 
sion, sîli,  base  d'une  neuvième  dont  la  septième  est 
diminuée. 
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accel 


Assez!  Branche  à  branche  le       chêne  robus  .   tes'esibrise 


etc. 


Dans  l'accord  du  4"  degré,  la  tierce  est  tour  à 
tour  b  {a)  ou  1^  (6).  La  fondamentale  de  l'accord  de 
sib  s'altère  d'un  demi-ton  ascendant  (c),  et  ce  mou- 


vement est  suivi  parallèlement  par  la  quinte.  11  con- 
vient de  signaler  en  outre  l'alternance  des  rythmes 
à  9  et  à  6  temps. 


elc. 


Les  mou. et .  tes      blan,  .     ches  flot.tentvers  le       ciel 


Voilà  un  accompagnement  véritablement  prophétique  et  dont  l'école  moderne  a  tiré   de  remarquables 
effets. 


Allegro 


Mon  vieux  sois     sage       et       pru.dent, 


Le  dessin  de  la  main  gauche  est  d'une  ligue  ferme  et  souple  avec  ses  appoggialures  par  intervalles  aug- 
mentés et  de  septième. 

Allegretto 


Oh     ra     .    con  .  te,     nia  niouchka        Oh,    dis 


moi  ce 


con. te,  oui,     Tu  sais  bien,       du  loup  ga  .  rou        mé. chant 
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Sous  l'imploration  câline:  »  Oh!  dis-moi  ce  conte,  »  de  séduisanls  accords  s'étagent.  Le  fa  [>  du  3/i  est 
d'une  expression  tragique. 


Andantino 


Nonnianiouchkaje  n'ai  rien  fait  vraiment      Jen'ai   pas  dé.vidé  ton     pe.lo.ton 


Dans  l'accord  de  septième  de  dominante  basé  sur  I  la  quinte;  cette  harmonie  se  résout  sur  la  sixte  et 
mi  p,  glissent  les  appoggiatures  de  la  septième  et  de  |  quarte  de  ta  naturel! 


Allegro  non  troppo 


^ 


Je    iou .  ais    là    sur    le     sable  et        bien    a    l'om.bre  de    no 


Je    jou .  ais    là    sur    le     sable  et        bien    a    l'om.bre  de    nos    ar.bres 


É 


1 


^ 


Très  tran  .  quil     .      le 


bâ .  tis  .  sant  ma      mai.  son .  net .  te! 


^*'  ^vTTnr^ïf. 


MfrnjTTJirmrTP 


î& 


? 


f^ 


(a) 


Jl>) 


^ 


ii 


b^— ^j 


(c) 


è-^ 


09  ÔP 


Dès  le  début,  rien  qu'avec  la  succession  de  tierces 
et  de  sixtes,  on  se  trouve  en  face  de  nouveaux 
moyens  d'expression.  Plus  loin  ce  sont  des  agréga- 
tions hardies  :  [a)  mi,  septième,  est  attaquée  sans  pré- 

Andante 


paration  et  devient  fondamentale  de  la  neuvième 
mineure  (6).  C'est  encore  en  fa  majeur,  sur  une  pé- 
dale de  tonique  et  de  dominante,  que  s'agitent  de 
jolis  balancements  sur  la  neuvième. 


hk 


^ 


M'    Lf    LJ    I  P    P'      P   ^^ 


Tia.pa,  do    .      do Tia  .  pa      fais  do.  do!. 


n.  .1  ■  j. 


n.  j.  ■  j. 


r^Jr-^ 


^,to ;,  j^  ''^^f  i^LJr  ^f  r  î-r  rr  r  T  r  I 


iwnLiwiiww 
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Attaque  immédiate  de  la  dissonance  de  seconde  sur  laquelle  l'auteur  revient  avec  insistance. 
Largamente  f„) 


Hoï,  toi  Dniepr 


Ea.tends Dniepr  Dniepr  au  lit  im.men.se 


^m 


^^ 


S 


^# 


pp 


^ 


«/H 


^ 


^^ 


:^; 


i~l- — ^ — ^ 

7  7 


-■       -ist 


Hoï  toi  Dniepr  aux  flots  profonds       Combien  de  sang      cosa  que 


Nombreux  sont  ici  les  changements  de  mesure.  A  |  sensible  sauf  en  (c).  Mais  la  sixte  est  alternativement 
noter  encore  que  la  gamme  mineure  n'a  point  de  |  mineure  (6)  et  majeure  (a). 


Mais  la  for.cebri.se  mê.  me  la  pail.le    courbe-toi,     sa  _    luebienbas 
b  ,       W  I  I  ,  ,  -^ -^  ,      (a) 


f:       f**         k      lU      \>»\^ 


±       ^f:     b?:       [>.  *      ll>a 
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pourqueparlesgrandsYe.ro        noushka.         soit  toujours  bien  pro.té.  gé! 


(b)        (c) 


Un  substantiel  accord  de  treizième  (a)  est  deux  fois  répété  ;  sans  transition  l'accord  de  rc  b  (6)  s'enchaîne 
avec  celui  de  ré  naturel  (c). 


Adagio 


^^m 


i 


^ 


p  I  '^p  p   ^^ 


Je   vois     briller 


de    .     vant  moi       ton     re    .    gard 


Dans  la  continuité  d'harmonies  précieuses  appa- 
raissent des  accords  de  13=. 

«  Le  Guignol.  » 

En  1870,  Wladimir  Stassoff  conseilla  à  Moussorgsld 
de  composer  encore  une  satire  musicale  cinglanle, 
comme  celle  qu'il  avait  réalisée  déjà,  avec  tant  de 


succès,  dans  son  Classique.  Il  adopta  cette  proposi- 
tion avec  empressement  et  accepta  même  le  titre  de 
/{■  Guir/itol.  11  s'agit  d'un  bonisseur  qui,  avec  force 
discours,  fait  admirer  au  public  une  série  de  types 
saugrenus.  Le  Guignol  est  un  véritable  chef-d'œuvre 
de  comique,  de  (aient  mordant,  étincelant  et  souple. 
Le  premier  personnage  présenté  au  public  est  Za- 
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remba,  alors  directeurduConservatoire.il  chante  en 
parodiant  un  thème  classique  tiré  de  l'oratorio  Sam- 
son  de  Haendel,  de  très  pieuses  sentences.  «  Le  mode 
mineur,  c'est  le  péché  originel;  le  majeur,  c'est  la 
rédemption.  »  Zaremba  appartenait  à  une  secte  pié- 
tiste  et  initiait  volontiers  ses  élèves  à  ses  croyances. 

Le  deuxième  est  Rostislaw  (Fif,  diminutif  de  Théo- 
phile), un  piètre  critique  musical  et  admirateur  fana- 
tique de  la  musique  italienne.  Il  débite,  sur  un  plat 
motif  de  valse,  et  avec  de  ridicules  roulades  à  l'ita- 
lienne :  «  Patti,  la  belle,  la  gracieuse,  l'adorable  »  et 
sa  «  perruque  blonde  »  (dont  le  même  Fif  avait  fort 
pathéliquement  parlé  dans  une  de  ses  chroniques 
mondaines). 

Ensuite,  désigné  par  une  mélodie  tirée  d'une  de 
ses  propres  romances,  apparaît  un  autre  critique 
musical,  Famintsyne,  qui  raconte  de  quelle  manière 
il  voulut  laver,  par  un  procès,  la  souillure  honteuse 
que  lui  avait  infligée  un  membre  de  la  presse'  :  "  Au- 
trefois, il  était  innocent,  déférent  envers  ses  aînés, 
qu'il  captivait  par  la  soumission,  par  la  grâce  enfan- 
tine et  pudique  du  langage.  Mais  il  engagea  le  com- 
bat avec  son  ennemi,  et  mourut  d'une  blessure  mo- 
rale. » 

Un  dernier  personnage  surgit,  aux  sons  d'tm  thème 
tiré  de  son  opéra  Rognéda;  c'est  Séroff.  Il  va,  cara- 
colant, piaffant,  à  grande  allure,  jette  feux  et  flam- 
mes, se  fâche,  tempête  du  haut  de  son  «  Ruoéphale 
teuton  )>,  aveniriste  (sic)  fourbu  (c'est-à-dire  fanati- 
que partisan  de  Wagner)  :  «  Vite  un  fauteuil  à  ce 
génie  qui  ne  sait  trop  où  s'asseoir,  »  clame  le  mon- 
treur (Séroff,  en  ce  temps-là,  était  fort  mécontent  de 


n'avoir  pas  un  fauteuil  gratuit  aux  concerts  de  la 
Société  musicale  russe;  il  s'en  plaignait  dans  ses 
feuilletons).  «  Vite,  qu'on  lui  offie  àdiner!  »  (Il  était 
furieux  que  Berlioz  ne  l'eût  pas  invité  au  banquet 
offert,  au  palais  Michel,  à  la  «  puissante  coterie  ».) 
"  Qu'on  chasse  tous  les  directeurs,  il  saura  bien  les 
remplacer!  »  (Séroff  s'indignait  de  ne  pas  être  nommé 
directeur  de  la  Société  musicale  russe.) 

«  Vers  les  nobles  paladins,  il  s'avance,  le  Titan; 
subitement,  il  fume  de  rage,  se  rue  sur  eux,  les  mal- 
mène, les  malmène...  »  (Ici  se  trouve  la  parodie  d'une 
phrase  de  Rognéda.)  Mais  le  tonnerre  a  grondé.  L'é- 
pais brouillard  frémit  ;  les  quatre  personnages  se 
prosternent  en  adoration.  La  déesse  Euterpe  elle- 
même  (c'est-à-dire  la  grande-duchesse  Hélène  Pav- 
lovna,  qui  alors  protégeait  le  Conservatoire  et  la 
musique  classique)  descend  des  cieux.  Tous  les  qua- 
tre lui  adressent  un  hymne  propitiatoire  (sur  le 
thème  de  la  chanson  du  Bouffon  de  Rognéda)  à  l'al- 
lure grotesquement  solennelle.  Ils  demandent  que 
de  l'Olympe  tombe  sur  eux  une  pluie  d'or,  et  alors 
ils  chanteront  sur  leurs  cithares  la  gloire  de  la  déesse. 

Dans  toute  la  musique  il  n'existe  rien  de  compa- 
rable à  cette  fulminante  et  mordante  satire;  elle  reste 
quelque  chose  d'absolument  nouveau.  Le  succès  en 
fut  immense,  grâce  à  l'excellente  interprétation  qu'en 
donna  Moussorgski  lui-même,  et  plus  tard  M"''A.-N. 
Pourgold,  une  jeune  cantatrice  du  plus  brillant 
talent.  En  peu  de  temps,  deux  éditions  furent  épui- 
sées. Tout  le  monde  rit  aux  larmes,  et  les  victimes, 
les  premières,  tant  l'œuvre  de  Moussorgski  était  gaie, 
habile,  originale. 


PP 
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frU^^-H^ 


Ain    .    si      planant  dans  les  brouillards  par.  mi     les  oi. seaux  duciel 


^^ 


rt 


m 


A * *,  ,    ». ft 


pr-piP^^r  p'^i^ 


r^ 
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il  pro.digueaugenrehumaindesmotsprofondset  incompris  Dieulesluienseigna 


Ce  passage  mineur  est  une  caricature  d'un  cantique 
religieux  1res  répandu;  il  prend  à  souhait  un  aspect 
pompeux! 


1.  Ceci  esl  une  allusion  au  procès  inlenl6  par  raminlsjno  à  SlissofT 
en  1S70-71. 
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Tempo  di  Valse 

con    tjrnzKi 


0  Patti      Pat  .  ti      0  PaPa  Pal  .  ti    charmante    Pat  .  ti     di  .  vine    Pat  .  ti 


Effet  grotesque  qui  imite  la  plate  el  vulgaire  musique  italienne  qui  était  alors  en  faveur  [nihil  sub  sole  novi). 

\  ^ 


1^ 


r   ttff     p  ^ 


f      \f    7 


ff — />■ 


^ 


')-■(':  \' 


^^2 


^ — / 


Il       se       fà  .   che.     tantqu'il  peut.         fon  .  ce      mé.  cham.  mentsureux 


^^ 


f-, P- 


3) 


â 


les        hous  .   pille         a     .      vec       fu .  reiir._- 


Comique  marche  de  septièmes  diminuées;  cette  marche  fut  longtemps  un  facile  effet  mélodranialique  de 
la  musique  allemande. 


SOP. 


Paix. mon cherAntoine,     calme  taco.lè.re! 

TEN. 


Laisse-nouslesouffle    puisça recommence      ^ 


4^^^^  i 


•2542 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


ALTI 


♦ 


Cette  formule  d'accorapagaement  fut  maintes  fois 
employée  depuis  par  l'école  française.  —  Enchaîne- 
ment,  sur   un  balancement   de   quintes ,  de   deux 


septièmes  majeures,  le  second  s'altérant  d'un  demi- 
ton  inférieur  et  se  résolvant  sur  la  tierce  de  l'accord 
suivant. 


8--'  <îtù         8—' 
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Ce  carillon  est  d'une  superbe  majesté.  Il  est  cons- 
titué sur  l'enchaînement  de  deux  accords  de  septième 
de  dominante  (((,6)  dont  les  fondamentales  sont  à  dis- 
tance inférieure  de  quinte  diminuée  :  la\t  et  rè^. 
La  pédale  [do)  repose  sur  la  superposition  de  deux 


intervalles  de  quinte  diminuée  et  de  quarte  augmen- 
tée qui  s'interchangent  par  enharmonie;  la  noie 
médianle  de  cette  pédale  /'ajf  et  soi  p  est  à  égale 
distance  de  la  note  de  basse  et  de  son  redoublement 
à  l'octave. 
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Celte  scène  de  l'iiallucination  est  d'un  caractère 
quasi  shakespearien;  elle  est  une  des  plus  émou- 
vantes de  la  partition,  [a]  sur  une  pédale  de  si,  des 
accords  de  neuvième  s'enchaînent  avec  des  septiè- 
mes mineures  (h),  dont  les  tierces  sont  majeures  et 
les  quintes  diminuées. 


Moussorgski  fut,  avec  Wagner,  la  plus  belle  et  la 
plus  haute  ligure  musicale  de  la  seconde  moitié  du 
xi.\«  siècle. 

11  appartient  en  outre  à  la  superbe  lignée  d'artistes 
qui  ont  traduit,  avec  une  ferveur  poignante,  les  balbu- 
tiements, les  craintes  et  les  états  de  l'âme  humaine. 
Les  larmes  des  enfants,  les  plaintes  douloureuses 
des  humbles,  les  rires  râlants  des  innocents,  les  né- 
cessités pénibles  de  l'existence,  il  a  exprimé  tous  ces 
mystères  de  la  vie  en  des  œuvres  où  sa  sensibilité 
maladive  et  puissante  à  la  fois  a  enregistré  des  gra- 
phiques nouveaux. 


ALEXANDRE    BORODINE 

Alexandre  Borodine  est,  parmi  «  les  Cinq  <>,  le  plus 
distingué,  le  plus  réservé,  le  plus  délicat.  Il  n'a  point 
appliqué  les  théories  du  «  Groupe  puissant  »  avec 
une  opiniâtreté  persistante.  Bien  mieux,  dans  son 
unique  opéra  le  Prince  Igor,  au  lieu  de  s'astreindre 
au  récitatif  continu,  il  conserve  les  divisions  tradi- 
tionnelles, et  l'on  y  retrouve  les  airs,  les  cavatines, 
les  duos,  les  trios  chers  aux  compositeurs  qui  l'ont 
précédé.  Mais,  à  ces  formes  désuètes,  Borodine  sait 
prêter  une  grâce  nouvelle.  Il  colore  et  ciselle  ses  thè- 
mes avec  une  patience  minutieuse  et  une  originalité 
saisissante.  Ses  compositions  révèlent,  si  on  peut 
dire,  une  sorte  de  barbarie  raffinée.  Il  travaille  ses 
mélodies  comme  des  bijoux  piimitifs  qu'il  ornerait 
de  gemmes  flamboyantes  et  d'étranges  pierreries. 
C'esl  un  enlumineur  et  un  joaillier,  et  aussi  un  sa- 
vant et  un  artiste,  et  enfin  un  ouvrier  docile  et  un 
maître  audacieux. 

Quel  musicien  ne  déplorera  point  la  brièveté  de  sa 
production?  Il  n'eut  pas  le  courage,  comme  un  Mous- 
sorgski, de  se  consacrer  entièrement  à  la  musique. 
Quelles  œuvres  troublantes  et  nuancées,  vives  et  pro- 
fondes, pittoresques  et  ardentes,  n'eùt-il  pas  données, 
s'il  eût  consacré  toute  son  activité  à  l'harmonieux 
labeur! 

Il  peut,  néanmoins,  être  considéré  comme  le  musi- 
cien le  plus  complet  du  «  Groupe  puissant  ».  11  sait, 


choisir  ses  thèmes  avec  un  goût  sévère  el  épuré,  puis, 
longuement,  vivement,  il  les  traite  avec  une  autorité 
de  remarquable  technicien.  Cette  passion  studieuse 
de  la  théorie,  Borodine  la  met  au  service  de  ses  ins- 
pirations les  plus  curieuses  et  les  plus  violentes. 
Nul  n'a  plus  ingénieusement,  plus  justement  inter- 
prété les  préceptes  harmoniques.  La  discipline  scien- 
tifique ne  nuit  nullement  à  l'élément  individuel.  Elle 
ajoute  encore  plus  d'éclat  peut-être  à  la  personna- 
lité de  l'œuvre,  lui  acquiert  une  considération  plus 
unanime  et  en  met  davantage  en  relief  les  grâces  na- 
tales. C'est  ainsi  que  Borodine  sait,  par  ses  cadences 
finement  ouvragées,  nous  faire  mieux  pénétrer  les 
qualités  passionnelles  de  sa  race  et  goCiter,  jusqu'à 
l'épuisement,  la  saveur  acre  des  enivrantes  odeurs 
d'Orient. 

Alexandre  Porphirievitch  Borodine  est  né  à  Saint- 
Pétersbourg  le  31  octobre  18.'54.  Son  père,  le  prince 
Guédéanoff,  était  déjà  âgé  de  soixante-deux  ans  lors 
de  la  naissance  de  son  fils  Alexandre,  et  sa  mère  n'a- 
vait que  vingt-cinq  ans.  De  là  vient  sans  doute  la 
fragilité  de  santé  et  l'inquiétude  nerveuse  du  com- 
positeur du  Prince  Igor. 

Pour  des  raisons  de  famille,  l'enfant  passa  pour 
être  le  flls  de  l'un  des  serfs  du  prince  GuédéanolT,  et 
ne  porta  jamais  le  nom  paternel.  Ce  prince  Guédéa- 
oolf  descendait,  aflirmait-on  ,  des  princes  Imere- 
tenski,  qui  avaient  régné  sur  l'un  des  plus  féeriques 
royaumes  de  Transcaucasie,  l'Imérétie. 

Cette  hérédité  royale  s'épanouit-elle  en  Borodine? 
Peut-être  découvre-t-on,  en  eti'et,  en  ses  œuvres,  une 
somptuosité  patricienne  et  arlistement  disposée,  une 
noblesse  de  sentiments  et  de  manières  et  je  ne  sais 
quoi  d'un  souverain  de  légende,  généreux,  fabuleu- 
sement riche,  grave  et  enjoué,  naïf  et  subtil,  dolent, 
sensible  et  mesuré. 

Mais  si  l'auteur  de  la  Symphonie  en  si  mineur  est 
d'âme  aristocratique  par  son  père,  il  tient  aux  hum- 
bles par  sa  mère.  On  raconte  qu'en  [S'6G ,  lorsque 
Borodine  devint  médecin  du  second  hôpital  de  l'ar- 
mée territoiiale,  il  eut  à  donner  ses  soins,  le  pre- 
mier jour,  à  des  serfs  que  leur  maitre  avait  knoutés. 
Les  pauvres  gens  gisaient  lamentables  et  elfrayaiits. 
Leurs  corps  formaient  un  amas  horriliant  de  cliairs 
déchiquetées,  d'os  brisés,  de  membres  tordus.  Le 
jeune  docteur  n'y  put  tenir.  Il  s'évanouit.  Borodine 
ne  devait  jamais  oublier  ce  spectacle  ti'agique. 

Peut-être  se  serait-il  consacré  entièrement  à  la 
musique  s'il  n'avait  considéré  que  son  intelligence 
lui  créait  des  devoirs  sociaux.  Il  étudia  la  chimie  et  la 
médecine.  Elève  préféré  des  célèbres  chimistes  Zinine 
et  Erlenmeyer,  il  devint  professeur  à  l'Académie  de 
médecine  et  des  sciences  de  Saint- Pétershour;;,  et 
ne  quitta  point,  jusqu'à  sa  mort,  ces  postes  difficiles 
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où  il  fit  preuve  d'une  autorilé,  d'une  invention,  d'un 
dévouement  de  grand  savant. 

Dès  sa 'plus  tendre  enfance,  il  manifesia  des  dis- 
positions pour  la  musique  el  la  science.  Il  jouait  du 
piano,  de  la  flûte  el  du  violoncelle.  En  1847,  à  l'âge 
de_treize  ans,  il  composait  déjcà  un  Codcerïo  "poiir  jliilc 
et'piano!  Plus  tard,  il  tenait  assez  habilement  sa 
partie  de  second  violoncelle  dans  les  concerts  de  l'a- 
mateur renommé  Gawronschkievitch  ,  attaché  à  la 
chancelleiie  de  l'empereur.  Borodine  était  alors  un 
mendchsohnisle  passionné. 

Dans  l'automne  de  ISofi,  il  fit  la  connaissance,  ïi 
l'hôpital  militaire,  de  Moussorgski,  alors  jeune  el 
brillant  olïicier.  Ni  l'un  ni  l'autie,  quoique  passion- 
nés de  musique,  ne  connaissaient  les  grandes  œuvres 
classiques  et  les  plus  hautes  productions  de  leur 
époque. 

En  1859,  les  deux  musiciens,  après  s'être  perdus  de 
vue,  'se  retrouvèrent.  Moussorgski  révéla  Schuniann 
à  Borodine.  Enfin,  en  1862,  l'auteur  de  Boris  Godounoff 
présenta  le  jeune  savant  à  Balakirelî';  Horodine  fit 
alors  officiellement  partie  du  Gi  otipe  piiissanl. 

A  Heidelberg,  où  Borodine  était  allé  compléter  ses 
éludes  scientil^iques,  il  rencontra,  en  1861,  M"'  Cathe- 
rine Protopopolî,  qui  devait  devenir  sa  femme.  C'était 
une  'pianiste  de  grand  talent,  qui  fit  connaître  à  son 
compatriote  les  meilleurs  ouvrages  de  Schumann  et 
de  Chopin.  Les  deux  jeunes  gens,  bientôt  fiancés, 
entendirent  aussi  des  exécutions  remarquables  de 
Lohençjrin,  du  Vaisseau  Fantôme  et  du  Tannhduser. 
Boiodine  composa,  h  cette  époque,  un  Scherzo 
pour_^piano  à  quatre  mains,  un  Sextuor  pour  instru- 
ments à  cordes,  sans  contiebasse.  Mais  l'inUuence 
delWendelssohn  domine  encore  ces  œuvres,  d'une 
inspiration  timide. 

Mais  c'est  de  1862,  lors  de  son  entrée  en  relations 
avecIBalakireff,  que  date  la  carrière  artistique  de 
Borodine. 

«  Kotreliaison,écrit  Balakireff  au  critique  Stassolî, 
eut  pour  Borodine  une  remarquable  conséquence.  11 
s'était  considéré,  jusque-là,  comme  un  simple  ama- 
teur et  n'ajoutait  aucune  importance  à  ses  compo- 
sitions. Je  fus  le  premier  à  le  lui  reprocher,  et  il  se 
mit  aussitôt  avec  ardeur  à  écrire  sa  symphonie  en  mi 
bémol.  » 

Cette  symphonie  ne  devait  être  achevée  qu'en  1867; 
Borodine  compose  plusieurs  mélodies  d'une  exquise 
originalité  de  forme.  Il  faut  citer,  tout  d'abord,  le 
ravissant  conte  féerique  la  Belle  au  bois  dormant, 
dont  Dargomyjski  disait  :  «  C'est  une  des  plus  belles 
pages  de  Housslan,  tant  elle  est  fine,  belle  et  fantas- 
tique. 1)  Borodine  écrivait  lui-même  ses  poèmes.  Il 
avait  d'abord  conçu  le  sujet  de  la  Mer,  avec  une  rare 
audace  :  un  jeune  chef  révolutionnaire  revient  d'exil, 
ambitieux  et  riche  d'espérances  et  d'entraînants 
projets  d'avenir...  Mais  une  tempête  éclate.  Et  le 
héros  meurt  avant  d'avoir  atteint  le  port.  Cette  intri- 
gue, volontairement  obscure  d'ailleurs,  ne  fut  point 
goûtée  par  la  censure,  et  Borodine  dut  la  remplacer 
par  une  histoii'o  de  pirate  qui  revient  chargé  de 
butin  et  accompagné  d'une  belle  esclave.  Le  couple 
se  noie  avant  d'alteriir. 

La  Mer  fut  publiée  en  1870.  Mais  Borodine  avait 
déjà  donné,  en  1868,  Vieille  Chanson  ou  Chanson  de 
la  Forêt  sombre;  en  1869,  Mon  Chant  est  amer  et  la 
Fausse  Note.  Cette  dernière  est  d'une  élégance  ori- 
ginale et  d'une  grâce  profonde,  infinie.  11  songeait 
aussi  à  écrire  un  opéra  tiré  d'un  drame  de  Mey,  la 
Fiancée  du  Tsar. 


Enfin,  en  1871,  le  directeur  de  l'Opéra,  Guédéonolf, 
commanda  au  «  Groupe  puissant  »  Mlada,  opéra-bal- 
let auquel,  ainsi  que  nous  l'avons  dit.  devaient  colla- 
borer également  Moussorgski,  César  Cui  et  Rimsky- 
Korsakoff.  Le  projet  échoua.  Mais  Borodine,  qui 
devait  écrire  le  quatrième  acte,  en  avait  composé 
une  grande  partie  en  1872.  Ces  pages  colorées  et 
prenantes  furent  incorporées,  pour  la  plupart,  dans 
la  partition  du  Prince  hjor. 

Borodine  se  consola  de  cet  échec  en  s'adonnant 
plus  ardemment  à  ses  études  chimiques.  Il  fonda  des 
cours  de  médecine  pour  femmes  et  soutint  leur  cause 
avec  une  générosité  toujours  en  mouvement.  Il 
délaissa,  durant  un  fort  long  temps, la  musique.  Une 
lettre  qu'il  écrivit  à  M""  Karmanina  nous  informe, 
avec  précision,  de  son  état  moral,  à  cette  époque. 

«  Je  ne  fais  presque  plus  de  musique;  quand  j'en 
trouve  le  temps,  l'énergie   morale  me   manque,  je 
n'ai  pas  la  tranquillité  nécessaire  pour  me  mettre  au 
diapason  musical,  ma  tète  est  remplie  de  tout  autre 
chose...  Il  faut  d'ailleurs  me  rendre  cette  justice,  je 
suis   un    compositeur  ennemi   de   la    célébrité.  J'ai 
quelquefois  honte  d'avouer  que  je  compose.  Pour  les 
autres,  c'est  le  but   de   leur  vie;  pour  moi,  c'est  un 
repos,  une  récréation,  un  amusement  qui   me  dé- 
tourne de  mon  labeur  professoral  et  scientifique.  En 
hiver,  je  compose  lorsque  je  suis  trop  malade  pour 
faire  mon  cours  el  aller  au  laboratoire,  mais  encore 
assez  bien  pour  ne  pouvoir  demeurer  inoccupé.  Quand 
je  reste  à  la  maison,  incapable  de  rien  fair'C,  que  ma 
tête  éclate,  que  mes  yeux  larmoient  et  que  je  dois 
toutes  les  cinq  minutes  tirer  mon  mouchoir,  je  com- 
pose. Cette  année,  j'ai  été  malade  à  deux  reprises,  et 
chaque  fois,  mon  indisposition  s'est  dénouée  par  une 
production  musicale.  Aussi,  les  amateurs  de  musique 
me  souhaitent-ils  non  la  santé,  mais  la  maladie...  i> 
Borodine  fit,  en   1877,  un  nouveau   voyage  à  l'é- 
tranger, et,  durant  un  séjour  à  Weimar,  il  se  présenta 
à  Franz  Liszt,  qui  le  tenait  en  particulière  estime.  C'est 
grâce  aux  efforts  de  l'illustre  Hongrois  que  les  sym- 
phonies de  Borodine  furent  exécutées  à  l'AlIgemeiner 
Deutscher  Musiker  Verein.  Berlioz,  Hans  de  Bulow, 
Nikisch,  Camille    Chevillard,  qui  comptaient    parmi 
les   admirateurs    les    plus  sincères   de    l'auteur  du 
Prince  7(/or,  firent  également  connaître  aux  amateurs 
étrangers,  par  des  exécutions  prestigieuses,  le  nom 
de  Borodine.  Son  tableau  symphonique,  savoureux 
et  fantasque.  Dans  les  Steppes  de  l'Asie  centrale,  figura 
sur  les  programmes  de  toutes  les  grandes  associa- 
tions musicales  d'Europe. 

Toute  sa  vie,  Alexandre  Borodine  travailla  à  son 
opéra  le  Prince  Ljor,  qu'il  ne  put,  d'ailleurs,  termi- 
ner. Il  délaissait  cette  partition,  pour  des  mélodies 
ou  des  symphonies,  mais  s'en  préoccupait  constam- 
ment, et,  apr-ès  de  longs  intervalles, il  y  revenait  avec 
une  ardeur  nouvelle.  Teirninée  par  Bimsky-Korsakolf 
et  Glazounolf,  cette  œuvre  est  l'une  des  plus  carac- 
téristiques de  l'École  russe.  Celte  épopée  nationale 
a  fourni  à  Borodine  l'occasion  de  montrer  sa  techni- 
que incomparable,  son  originalité  exquisemeiit  évo- 
catrice,  sa  pureté  d'e-xpiession,  son  or'Ientulismo 
haut  en  couleur.  Par  la  fantaisie  ailée,  par  la 
diversité  abondante  et  ingénieuse,  par  la  fraîcheur 
et  la  vivacité,  l'oirvrago  rappelle  certaines  comédies 
poétiques  de  Shakes|icare.  Borodine  y  ajouta  un 
accent  parliculier,  une  conviction  el  une  générosité 
incomparables.  Toujour's  irrquiet  et  défiant,  il  fondit 
et  refondit  le  métal  harmonieux  de  sa  partition.  Il 
en   résulta   une   musique   recherchée  et  cependant 
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limpide,  ilislinguée  et  pourtant  naïve.  Les  rythmes 
fastueux  et  dolents  du  plateau  asiatique,  berceau  du 
monde,  s'y  ratMent  et  s'y  séparent  en  sonores  échap- 
pes chatoyantes.  Les  lumières  opaques  et  les  étotïes 
lourdes  de  la  chanson  populaire  russe  s'opposent  aux 
timbres  éclatants  d'Orient.  Le  Prince  hjor  est  une 
œuvre  profondement  nationale. 

On  doit  à  Borodine  trois  admirables  symphonies, 
d'une  vaiiété  d'inspiration,  d'une  palette  instrumen- 
tale exceptionnellement  brillantes.  11  composa  en- 
core un  Scherzo  en  la  bimol  pour  orchestre,  un 
Andante  en  forme  de  sérénade  espagnole  et  un  quatuor 
à  cordés. 

En  1886,  sa  femme  tomba  gravement  malade,  et  il 
délaissa  pour  un  temps  la  musique.  Kn  1887,  il  com- 
posait sa  troisième  symphonie,  lorsque  la  mort  vint 
le  surprendre  brusquemeul.  Sa  femme  se  trouvait  à 
Moscou.  Le  14  février,  il  lui  écrivait  encore  : 

«  Demain,  nous  donnons  ici  une  soirée  musicale. 
Ce  sera  niaiinitique.  «  Il  y  aura  de  la  bouyie,  »  comme 
dit  Murger  dans  la  Vie  de  Bohême.  Nous  avons,  dés 
aujourd'hui,  retenu  une  tapeuse.  Nous  organisons  un 
bal  masqué...  Mais  je  ne  veux  pas  révéler  les  mystè- 
res de  cette  fête,  et  j'en  laisse  la  relation  à  la  plnme 
plus  alerte  de  tes  autres  correspondants.  » 

Le  lendemain,  Borodine,  eu  costume  national, 
reçut  ses  invités  avec  la  plus  souriante  bienveillance. 
Au  milieu  d'une  conversation,  il  tomba  à  terre 
comme  une  masse.  Il  venait  de  succomber  à  la 
rupture  d'un  anévrisme.  L'école  musicale  russe  et 
la  science  slave  perdaient  l'un  de  leurs  plus  hauts 
représentants. 

Borodine  fut  enterré  aux  côtés  de  Moussorpski, 
dans  le  cimetière  du  couvent  d'Alexandre  Newski. 
Un  monument  lui  fut  élevé  par  ses  admirateurs.  Les 
principaux  thèmes  de  ses  œuvres  sont  gravés  en 
lettres  d'or  sur  le  mausolée,  dont  la  grille,  en  fer 
forgé,  formée  des  lettres  entrelacées  A.  B.,  compose 
aussi  une  couronne  où  sont  inscrites  les  quatre 
principales  formules  de  ses  découvertes  chimiques  : 
C^H^Otl,  C'<»H'»0,  C'»Hî*0,  C'"l|2»0. 

Des  amis  de  Borodine  se  réunirent  quelque  temps 
après  sa  mort,  sur  la  demande  de  Rimsky-Korsakoff, 
et  entreprirent  la  publication  posthume  des  manus-.. 
crits  que  laissait   le  défunt.  Rimsky-KorsakolT  ter- 
mina l'orchestration  du   Prince  h/or.  M.  Glazoui 
écrivit  de  mémoire  l'ouverture  de  cet  opéra,    n 
avait  entendue  maintes  fois  exécutée  par  l'anli'H' 
compléta  les  deux  dernières  parties  de  la  Sy».;./,- -  t 


nie  inachevOr,  ilnnl  on  ne  possédait  (]ur  des  notes 
mauusi'iites.  Ainsi,  deux  cliers-d'œMvr(^  furent  resti- 
tués à  la  musique. 

L'fciivre  de  Bui'odinc> 

Ce  qui  distingue  l'œuvre  de  Borodine  de  celui 
qu'édillèrent  les  autres  membres  du  fameux  cénacle, 
c'est  le  caractère  épique  qui  le  transtigure  et  l'enno- 
hlit,  bien  que  les  compositeurs  dits  savants  nient  son 
armoriai  et  qualifient  de  fautes  vulgaires  ses  inven- 
tions miraculeuses.  Ce  chimiste  qui  composait  pour 
distraire,  pour  délasser  son  esprit  toujours  à  l'aU'ût  de 
quelque  découverte  scientifique,  s'est  adonné  à  tous 
les  genres  musicaux;  il  est  l'auteur  des  œuvres  ci- 
uprès  : 

Mazurlia. 

Sérénade. 

Nocturne. 

Dans  Ion  paijs  si  plein  de  charmes. 

Princpuse  endormie. 

Prince  Igor,  opéra,  4  actes. 

Chants  et  romances. 

Chanson  de  la  Forêt  Noire. 

De  mes  larmes. 

Princesse  de  la  Mer. 

Jardin  merveilleu.v. 

Mélodii'-  arabe. 

La  Fausse  Note, 

Mes  Chants  sont  pleins  de  venin. 

La  Mn: 

MIada,  ballet.  —  Belaew.    . 

Dans  les  Steppes  de  l'Asie  Ceîiliale. 

Romances  bohcmienncs. 

Citants  et  Homanres.  —  BesseL 

Petite  Suite.  —  A.  Gtazounow,  BesseL 

Quatuor.  —  l!elaew.i 

Symphonie  ia  |jî*-4ptep:^es9el. 

SyniphonieJU^'S 

SvmphiiBMo^diir. 

Il  iiiuiK'  :.int.-i.  —  Meykow. 

G'/*<Mi^  '"■<.  —  Zimmermann. 

Kn  procédant,  par  exemple,  à  l'analyse  (il  est  amu- 
sait d'employer  ce   ternie  en  parlant  d'une   œuvre 
lie  d'un  chim^istei  de  la  première  symphonie  de 
:oiUiie,  on  constate  combien  souvent  se  renouvelle 
aspiration  de  ce  maître,  et  combien  éblouissant  se 
I   vêle  son'instinct  de  la  forme. 
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Dans  une  lettre  à  M"»»  Kernioline,  Borodine  expli- 
que sa  conception  du  drame  lyrique  : 

«  Je  dois  vous  avouer  qu'en  ce  qui  concerne  l'o- 
péra, j'ai  toujours  eu  une  autre  conception  que  mes 
camarades.  Je  n'ai  jamais  été  partisan  du  récitatif 
pur,  qui,  d'ailleurs,  ne  répond  pas  à  mon  tempéra- 
ment. Je  suis  plus  enclin  au  chant,  à  la  canlilene, 
qu'au  récitatif,  bien  que  les  gens  du  métier  trouvent 
que  je  sache  le  manier.  Kn  outre,  je  suis  attiré  vers  les 
formes  fines,  arrondies,  amples.  J'ai  une  tout  autre 
conception  de  l'opéra.  Je  ciois  que  dans  un  opéra, 
comme  dans  un  décor,  les  détails,  les  formes  menues, 
doivent  être  supprimés;  tout  y  doit  être  dessiné  à 
gros  traits,  en  couleurs  éclatantes,  surtout  claires 
et,  autant  que  possible,  pratiques  pour  l'exécution, 
pour  les  voix  aussi  bien  que  pour  l'orchestre.  Les 
voix  doivent  être  au  premier  plan ,  l'orchestre  au 
second.  Je  ne  sais  pas  dans  quelle  mesure  je  réalise- 
rai mon  idéal,  mais,  en  tout  cas,  mou  opéra  sera 
beaucoup  plus  voisin  du  Rousslan  de  Glinka  que  du 
Festin  de  pierre  de  Dai'gomyjsUi.  Le  plus  singulier, 
c'est  que  tous  les  musiciens  de  noire  cercle  approu- 
vent jusqu'ici  mon  Igor,  l'ultra-novaleur  et  réaliste 
Moussorgski  aussi  bien  que  RimsUy-KorsakolT,  si 
sévère  pour  l'impeccabilité  de  la  forme  et  les  tradi- 
tions musicales.  >> 

Stassoff,  le  critique  d'art,  conservateur  de  la  biblio- 
thèque publique  de  Saint-Pélersbourg,  avait  indiqué 
à  Borodine,  dès  1879,  le  sujet  lyrique  du  Prince  Igor, 
célèbre  chanson  de  geste,  d'après  une  ancienne  chro- 
nique où  est  retracé  l'épisode  de  la  lutte  des  Russes 
contre  les  Mongols.  Stassoff  mit  à  la  disposilion  du 
compositeur  tous  les  traités  ou  brochures  se  rappor- 
tant à.  cette  période,  ainsi  que  les  recueils  de  chants 
des  peuples  turcoraans.  Borodine  compulsa  ces  docu- 
ments avec  la  plus  rigoureuse  logique  de  méthode 
scientifique,  et  recueillit,  par  l'intermédiaire  de  l'ex- 
plorateur hongrois  Ujfabry,  des  motifs  musicaux  de 
l'Asie  centrale;  puis  il  se  mit  à  la  besogne. 


La  pièce. 

Le  Prince  Igor  se  compose  d'un  prologue  et  de 
quatre  actes.  Au  début  du  prologue,  Igor  se  prépare  à 
partir  pour  combattre.  Le  peuple  gloride  sou  souve- 
rain, quand  une  éclipse  de  soleil  assombrit  le  ciel.  Le 
prince  fait  ses  adieux  à  sa  feinnie  et  pari. 

La  musique  de  ce  lableau  peint  avec  une  grande 
vérité  d'évocation  l'ancien  monde  slave,  à  peine 
dégagé  du  paganisme.  L'éclipsé  est  traduite  sym- 
phoniquement  par  quatre  accords,  sur  une  même 
pédale;  à  mesure  que  l'obscurité  envahit  la  scène, 
la  sonorité  des  accords  augmente  et  les  teintes  som- 
bres d'une  orchestration  grave  produisent  une  im- 
pression de  terreur  sinistre.  Dans  ce  prologue,  Boro- 
dine a  introduit  un  épisode  comique.  Deux  drou- 
ginski  (soldats)  de  la  milice  d'Igor,  ivrognes  et  fripons, 
effrayés  par  la  nuit  soudaine  que  provoque  l'éclipsé, 
et  redoutant  les  hasards  de  la  guerre,  désertent  et 
passent  au  service  du  prince  Vladimir  Galilzki,  le 
frère  de  la  princesse  Igor. 

Durant  le  premier  tableau  de  l'acte  initial,  le  spec- 
tateur assiste  aux  beuveries  du  prince  Vladimir  et 
de  son  peuple.  Au  second,  Jaroslavna  se  lamente. 
Surviennent  les  boyards  qui  aunoncent  qu'Igor  et  sou 
fils  ont  été  battus  et  faits  prisonniers  par  les  Polovtzi. 

C'est  au  second  acte  que  se  déroulent,  comme  des 
écharpes  bizarres,  les  fameuses  danses  des  Polovtzi. 
Le  fils  d'Igor  s'est  épris  de  la  fille  du  khan  Koul- 
cliak,  qui  prise  la  droiture  et  le  couraj-'e  et  consent 
à  relâcher  ses  captifs,  à  la  condition  qu'ils  concluent 
une  paix  durable.  Le  prince  déclare  qu'il  souhaite  la 
liberté  pour  combattre  ses  ennemis. 

Borodine  n'avait  écrit  que  des  fragments  du  troi- 
sième acte,  et  ce  fut  Glazounoff,  l'élève  de  lUnisky- 
Korsakow,  qui  le  termina.  Dans  cette  partie,  un  Tatar 
converti  s'évade  avec  Igor  du  camp  des  Polovtzi. 

Au  dernier  acte,  dans  les  domaines  du  prince, 
Jaroslavna  pleure  sa  détresse.  Mais  Igor  est  de  retour  ; 
des  réjouissances  populaires  achèvent  la  pièce. 
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Le  chant  répond  au  dessin  de  l'orcliestre  à  la  se- 
conde inférieure;  il  attaque  sur  un  sol  bémol,  bien 
qu'un  sol  bécarre  ail  été  la  broderie  du  la  bémol 


précédent.  A  la  fin  de  cet  exemple,  une  élégante  ara- 
besque mélodique. 
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Passage  intéressant  par  sa  couleur  générale  et 
parle  dessin  prédebussyste  qui  coupe  le  dialogue; 
remarquer  les  accords  qui  soutiennent  celui-ci. 

Borodine  a  marqué  tout  l'art  musical  moderne 
du  sceau  de  son  originalité.  Si  l'orgueil  allemand 
l'avait  tenaillé  et  qu'il  se  fût  écrié  devant  ses  compa- 
triotes :  «  Vous  avez  un  art,  »  il  eût  évité  à  toute  une 
génération  les  premières  erreurs  wagnériennes,  et 
la  musique  eût  conservé  la  distinction,  la  vérité  et 
la  profondeur  d'expression  qui  sont  les  plus  géné- 
reuses qualités  esthétiques.  A  ceux  qui  les  premiers 
défendirent  son  génie  et  celui  de  Monssorgski,  aux 
Français,  il  permit  de  dénouer  la  furieuse  étreinte 
de  l'œuvre  de  Wugner. 


NICOLAS    RIMSKY-KORSAKOFF 

L'activité  de  Nicolas  Rimsky-Korsakoff  tient  du 
prodige.  Des  «  Cinq  »  il  fut  le  compositeur  le  plus 
fécond,  le  plus  énergique  et  le  plus  savant.  Il  ne 
s'est  pas  contenté  de  laisser  une  œuvi'e  considérable. 
Avec  une  piété  diligente  et  respectueuse,  il  a  ter- 


miné plusieurs  grands  ouvrages  de  ses  plus  chers 
compagnons  que  la  mort  avait  trop  tôt  saisis.  Re- 
muant, intelligent,  il  s'est  dévoué  à  la  propagation 
des  œuvres  du  Groupe  puissant  et  leur  a  peul-être 
attiré  le  plus  clair  de  leur  célébrité. 

L'étonnant  musicien!  Il  a  promené  sa  curiosité 
infatigable  et  pénétrante  dans  tous  les  domaines  de 
l'art  sonore.  Et  dans  chaque  avenue,  il  a  laissé  la 
trace  impérissable  de  ses  pas. 

C'est  un  admirable  compositeur.  Et  il  semble  qu'il 
soit  aussi  un  explorateur  du  monde  rythmique.  Peut- 
être  son  métier  de  marin  le  disposait-il  plus  parti- 
culièrement aux  voyages  difficiles  dans  les  régions  les 
moins  connues... 

Toute  sa  vie,  il  chercha  avec  in(|uiétude  sa  voie. 
Mais  à  chaque  étape  il  laissait  un  monument  dura- 
ble. Son  œuvre  tire  de  ces  investigations  inoessantes 
une  variélé  d'une  abondance  extrènie.  Néanmoins,  il 
ne  pouvait  point  tant  tiansformer  son  moi  ;'i  chaque 
manifestation  do  son  studieux  pèlerinage.  Sans  doute, 
ron  pourra  préférer  coitaines  de  ses  productions  où 
les  influences  de  Tchaikowsky  ou  de  Magner  sont 
absentes.  Et  pourtant,  même  dans  (•clles-là,  Uiuisky- 
Korsakolf  reste  lui-même,  le  fcrvcnl  des  rythmes  fré- 
nétiques, l'amoureux  des  instrumentations  riches  et 


HlSTOIliE   DE   LA   MCSIQCE 


R  USSIE      2540 


neuves,  l'halluciné  des  diableries  el  le  clianlre  enivré 
des  légeiules  l'éeriqiies. 

Riniskv-KorsaUotr  peul  tHre  considéré  coimiie  i'ins- 
tauraleur  le  plus  décidé  de  ropéra-féerie.  (^o  que 
Glinka  ni  Dari;omyjski  n'avaient  pu  élablir,  l'auteur 
de  Sndko,  de  MIada,  du  Tsar  S'u/Zioi,  de  Snc(/ourolchlM, 
de  Kilej,  Ta  délinitiveinenl  ini|iosé.  Et,  elleclivenient, 
Roiisiilan  et  Lmiinilii  ni  la  Itoiissulka  ne  peuvent  être 
comparés  aux  téeries  lyriques  de  Uinisky-KorsakoU'. 

Il  se  dislingue,  avec  une  précision  appuyée,  de  ses 
quatre  associés  du  Groupe  puissant.  11  n'a  point  la 
grandeur  l'arouche  et  sépulcrale,  la  nudité  hardie 
d'un  Mdussorgski,  pas  plus  que  la  décoration  fas- 
tueuse et  barbare  de  lialakirell'.  Etranger  à  la  (înesse 
niélodiiiue,  à  la  nostalgie  étrange,  eàline  et  fuyante 
de  Borodine,  éloigné  du  réalisme  sans  conviclion 
d'un  César  Gui,  il  se  livre  tout  entier,  malgré  les 
apports  de  la  musique  allemande,  qu'il  goûte  avec 
une  complaisance  trop  vive.  L'art  d'Orient  et  l'art 
d'Occident  s'épousent  en  son  œuvre.  C'est  un  mariage 
de  raison,  pour  le  surplus,  où  des  querelles  fré- 
quentes annoncent  quelquefois  le  divorce.  Il  a  beau 
vouloir  se  séparer  de  son  génie  familier  et  le  traves- 
tir, à  la  mode  germanique,  de  vêtements  d'une  car- 
rure inéléganle,  il  ne  parvient  pas  à  eOacer  son  ori- 
ginalité. Il  reste  incomparable  musicien  de  Russie  el 
non  d'ailleurs. 

Qu'il  enchaîne  sa  fantaisie  délirante,  qu'il  éteigne 
ses  harmonies  entlamniées,  Hirasky-Korsakolf  n'en 
garde  pas  moins  une  permanence  poétique  et  tendre, 
que  révèlent  des  sursauts  délicieusement  rythmiques 
et  un  parfum  asiatique  insaisissable. 

Nicolas  Andreievitch  liimsky-Korsakoff  est  né  le 
6  mars  i84i  à  Tikhvine,  dans  le  gouvernement  de 
Niini-ÎSovgorod.  Il  était  le  plus  jeune  des  c   Cinq  ». 

Ses  parents,  tout  en  favorisant  son  penchant  pour 
la  musique,  le  lirent  entrer  à  l'école  des  Cadets  de 
la  marine.  Il  n'avait  pas  encore  terminé  ses  études 
militaires,  lorsqu'il  lit  la  connaissance  de  Balakirelf- 
A  l'âge  de  di.x-huit  ans,  il  était  déjà  l'un  des  mem- 
bres les  plus  actifs  du  Groupe  puissant. 

Il  quitta  l'école  des  Cadets  de  la  marine  en  1862  et, 
durant  trois  années,  accomplit  une  longue  croisière 
autour  du  monde.  De  ce  voyage,  il  rapporta  sa  pre- 
mière symphonie,  qui  peut  aussi  être  considérée 
comme  la  première  symphonie,  en  date,  de  la  musi- 
que slave.  Elle  fut  exécutée  en  186a,  et  mit  en  vedette 
le  nom  du  jeune  oflicier  de  marine.  L'adagio  était 
écrit  sur  un  thème  emprunté  à  un  chant  populaire, 
dont  le  rythme  original  était  respecté. 

Aussitôt  après,  Uimsky-KorsakofT  affirmait  sa  per- 
sonnalité en  des  œuvres  d'une  tenue  et  d'une  inspira- 
tion remarquables  :  Ouverture  sur  des  thèmes  russes. 
Fantaisie  sur  des  thèmes  serbes,  et  surtout  Sadko  (qui 
n'était  d'abord  qu'une  fresque  symphonique)  et  An- 
tar.  Ce  dernier  poérae  pour  orchestre  lui  attira  d'em- 
blée une  réputation  universelle  qui,  aujourd'hui, 
n'est  point  diminuée. 

Encore  jeune,  liimsky-Korsakoff  s'adonna  à  la 
confection  des  lieder,  dont  il  nous  laisse  un  incom- 
parable et  long  recueil.  Il  y  enferma  tous  les  par- 
fums, toutes  les  clartés,  tous  les  sentiments  rapides 
et  violents  des  âmes  orientales.  Rappelons  Sur  les 
collines  de  Géorgie,  mélopée  assourdie,  subitemeni 
enfiévrée,  et  terminée  en  une  lorpide  langueur; 
la  Romance  orientale,  d'une  grâce  anondie  et  pure; 
le  Chant  hébraïque,  avec  ses  halètements  de  seconde 
augmentée;  la  troublante,  dolente  et  suraigué  mé- 
odie  juive,  Debout,  voici  le  jour;  Lune  argentée,  qui 


décrit  les  suaves  paysages  de  l'Inde;  Viens,  regarde 
ton  jardin,  vive,  preste  et  embaumée;  Uossiguols, 
inouc/ierons,  tout  se  tait...,  où  de  longs  arpèges 
assourdis  évoquent,  comme  en  un  clair  brouillard, 
tout  l'Orient;  la  Kuit,  au.K  basses  murmurantes  et 
confondues,  d'une  facture  si  délicatement  impression- 
niste; Etoile  qui  veille,  aux  harmonies  piquées  ou 
langoureuses;  l'Horizon  s'éteint,  calme,  ondoyante  et 
grave;  ISuit  méridionale,  d'un  dessin  doucement  intlé- 
chi;  Ma  voix  auprès  de  toi,  d'une  sécheresse  impé- 
rieuse et  pourtant  caressante;  Comme  le  ciel,  tes 
yeux...  qui,  par  ses  passages  brusques  du  grave  à 
l'aigu,  donnent  à  la  mélodie  une  si  intense  expres- 
sion de  sensualisme  romantique;  Au  roijiiume  des 
roses,  voluptueuse  miniature  persane;  Evocation,  tra- 
gique et  o[ipiesséo;  Chanson  de  Zuleika,  d'une  déso- 
lation étouti'ée  et  poignante  ;  Vers  toi  s'envole  ma 
pensée,  d'un  coloris  chatoyant  et  d'un  juvénile  essor; 
et  la  Vieux  mont  et  le  Nuage,  le  Sapin  el  le  Palmier; 
et  aussi  ces  esquisses  impressionnistes  d'une  poésie 
subtile  et  odorante  :  Alors  ([u  ondule  au  loin  le  seigle, 
le  Secret,  la  Sirène,  les  Vagues  s'élèvent,  les  Noires 
Nuées,  etc.  On  ne  peut,  en  vérité,  citer  tous  ces  ma- 
gnifiques et  émouvants  lieder,  qui  suffiraient  seuls  à 
donner  à  Rimsky-Korsakoif  une  place  considérable 
dans  la  littérature  musicale. 

Fidèle  aux  principes  du  Groupe  puissant,  Rimsky 
prit  pour  sujet  de  son  premier  opéra,  la  Pskovitaine, 
une  légende  nationale  que  le  poète  Mei  avait  déjà 
transformée  en  drame.  Il  composa  une  partition  fran- 
chement slave,  d'une  couleur  rare  et  somptueuse, 
d'une  déclamation  harmonieuse  et  vivante.  Jamais 
il  ne  devait  être  plus  profondément  inspiré  que  dans 
la  Pskovitaine. 

Après  cet  ouvrage,  Rimsky-Korsakoff  s'avisa,  en 
efïet,  que  sa  grammaire  d'art  était  incomplète  et  pri- 
mitive. Il  entreprit  l'étude  des  classiques  et  devint 
lui-même  un  néo-classique,  plus  voisin  de  Tchai- 
kowsky  que  de  Moussorgski  ou  de  Borodine. 

Nommé  professeur  de  composition  et  d'instrumen- 
tation au  Conservatoire  de  Saint-Pétersbourg,  il  ensei- 
gna pendant  plus  de  trente  ans,  et  eut  comme  élèves 
les  meilleurs  musiciens  russes  actuels  :  Glazounoff, 
Liadotr,  Areiiski,  Hippolyte  IvanolT.  D'autre  part,  l'au- 
teur de  Sadko  dirigeait  les  cone«rts  de  l'Ecole  musicale 
gratuite  et,  ensaqualité  d'inspecteur  de  la  marine,  il 
parvint  à  renouveler  le  répertoire  désuet  des  orches- 
tres militaires  de  la  flotte. 

C'est  en  1877  que  Rimsky-Korsakoff  publia  l'im- 
poi'tant  Ilecaeil  de  Chansons  populaires  russes,  trésor 
inestimable  pour  les  amateurs  du  folk-lore  oriental.  Il 
harmonisa  les  chants  anciens,  conformément  à  leurs 
rythmes  propres,  et  n'accueillit  dans  son  recueil  que 
les  chansons  dont  les  origines  ne  pouvaient  être  con- 
testées. 

Le  premier  opéra-féerie  qu'il  composa  fut  la  Nuit 
de  mai,  d'après  la  nouvelle  de  Gogol.  Cette  œuvre 
fantasque  et  spirituelle  ne  possède  point  les  qualités 
nuancées  et  profondes  de  l'ouvrage  qui  la  suivit  :  Sne- 
gourotchka  ou  la  Fille  de  Neige,  tiré  du  Conte  de  Prin- 
temps d'Ostrovsky.  Son  symbolisme  gracieux  et  naïf, 
son  paganisme  finement  poétique,  furent  interpi-élés 
par  Rimsky-Korsakolf  avec  une  puissance,  une  oiigi- 
nalité,  une  délicatesse  merveilleusement  adaptées  au 
texte. 

Snegottiotchka  ou  la  Fille  de  Neige  fut  représentée  au 
théâtre  Marie  de  Saint-Pétersboui'g  en  1882.  Malgi'é 
de  nombreuses  critiques,  son  succès  fut  des  plus  vifs 
et  ne  s'est  jamais  démenti  depuis.  En  1908,  le  public 
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parisien  en  applaudit  ardemment,  les  épisodes  pitto- 
resques et  adorables  sur  la  scène  de  l'Opéra-Comique. 
Après  cet  opéra,  Rimsky-KorsakotT  ne  voulut  plus 
s'occuper  que  de  musique  instrumentale.  Il  termina, 
ainsi  que  nous  l'avons  dit,  les  œuvres  laissées  incom- 
plètes par  Moussorgski  et  Borodine.  Tout  d'abord,  il 
se  consacra  à  la  Kovanchtchina  et  à  Une  Nuit  sur  le 
Mont-Chauve  de  Moussorgski.  En  1888,  il  orchestra 
la  partition  du  Prince  Igor  de  Borodine. 

Dès  1883,  Bimsky-Korsakoff,  aidé  par  un  Mécène, 
amateur  el  protecteur  de  l'art  lyrique,  avait  orga- 
nisé une  nouvelle  société  des  Concerts  symphoniques, 
dont  il  composait  avec  une  intelligence  et  un  goût 
uniques  les  programmes  et  dirigeait  les  exécutions. 
Cette  période  est  l'une  des  plus  belles  de  la  longue 
carrière  de  Himsky.  C'est  à  ce  moment  qu'il  compose 
ses  ouvrages  symphoniques,  qui  comptent  parmi  les 
plus  vibrantes  créations  sonores  :  Caprice  espagnol,  la 
Grande  Pâque  russe,  et  surtout  Shéhérazade.  Sa  tech- 
nique irréprochable  projette  avec  une  force  plus 
aiguë  les  éblouissements  de  ses  harmonies. 

En  rangeant  les  manuscrits  de  Borodine,  Rimsky- 
Korsakolï  découvrit  les  pages  que  l'auteur  du  Prince 
Igor  avait  écrites  pour  le  dernier  acte  de  MIada.  Himsky 
reprit  le  livret  et  composa  un  nouveau  drame  lyrique 
d'une  rigueur  de  conception,  d'une  aisance  et  d'une 
originalité  rares.  On  discerne  pour  la  première  fois 
dans  Mlada  l'intluence  exercée  par  Richard  Wagner 
sur  le  maître  russe.  Mais  celui-ci  s'est  assimilé  fort 
habilement  les  préceptes  altiers  du  grand  dramaturge 
allemand,  et  il  fait  voisiner  le  symbolisme  germa- 
nique avec  un  réalisme  slave  des  plus  savoureux.  A 
cette  conception  se  rattache  encore  le  quatrième 
opéra  de  Rimsky-KorsakofT,  la  Nuit  de  Nocl,  tiré  d'une 
nouvelle  de  Gogol.  A  la  seconde  représentation,  l'ou- 
vrage fut  interdit  par  la  censure.  Catherine  II  appa- 
raissait, en  elfet,  durant  le  spectacle  et  y  jouait  un 
rôle  qui,  quoique  sympathique,  n'était  point  glo- 
rieux. C'était  un  motif  suffisant  pour  la  sévérité  des 
censeurs. 

Rimsky  ne  se  décourage  point.  De  son  poème  sym. 
phonique  il  tire  un  drame   lyrique,  Sadko,  qui  de- 
meure l'une  de  ses  plus  admirables  productions.  Si, 
de  1882  à  1890,  il  n'avait  rien  donné  pour  le  théâtre, 
il  travaille,  dans  la  suite,  pour  la  scène,  avec  un  zèle 
inlassable.  Successivement,   il  écrit  le  Tsar  Saltan, 
la.  Fiancée  du  Tsar,  Servilia,  Pon  Voevode,  la  Légende 
de  la  ville  invisible  de  Kilej,  le  Coq  d'or,  et  enfin  une 
sorte  de  long  à-propos  lyrique,  Mozart  et  Salieri.  Le 
dernier  ouvrage  de  Rimsky  devait   s'apparenter  à 
Parsifal  et  portait  ce  litre  :  Févronie.  Pourquoi    la 
censure  interdit-elle,  en  1907,  les  représentations  du 
Coq  d'or,  comme  elle  avait  interdit  la  iVîh'ï  de  Noél .'  L'il- 
lustre compositeur,  arrivé  à  l'apogée  d'une  carrière 
éclatante,  se  consola  moins  de  cette  seconde  et  ab- 
surde prohibition.  Son  labeur  formidable  l'avait  usé. 
Déjà  malade,  l'émotion  que  lui  causa  le  vélo  injus- 
tifié condamnant  le  Coq  d'or  lui  fut  fatale.  11  suc- 
comba, le  19  juin  1908,  à  une  crise  d'asthme  car- 
diaque. La  Russie  perdait  en  lui  son  dernier  grand 
compositeur. 

Rimsky-Korsakoff  a  exercé  une  influence  consi- 
dérable sur  la  musique  de  son  pays.  Tour  à  tour 
national,  réaliste,  beiliozien,  wagnérien,  il  n'a  point 
seulement  marqué  par  ses  nuivresses  fréquents  chan- 
gements de  direction.  Ses  élèves  l'ont  suivi  dans  ses 
pérégrinations.  Sa  dernière  marotte  avait  été  le  wa- 
gnérisnie,  et  l'école  musicale  slave  actuelle,  pour  la 
plus  grande  partie,  manifeste  encore  ces  tendances. 


Il  est  juste  de  dire  que  tous  ces  simulacres  de  mé. 
tamorphose,  ces  humeurs  instables,  ces  admirations 
successives  et  contradictoires,  n'ont  pas  altéré  l'ho- 
mogénéilé  de  l'œuvre  de  Rimsky-Korsakolf.  Elle  est, 
malgré  ses  balancements  inquiets,  la  plus  grave  affir- 
mation du  génie  musical  de  la  Russie.  On  regrettera 
sans  doute  que  l'auteur  de  Sadko  se  fût  épris  des  théo- 
ries classiques  el  se  soit  conformé  aussi  strictement 
à  leurs  lois  desséchantes.  Mais  l'on  trouvera  dans  ce 
désir  de  s'instruire  l'une  des  particularités  les  plus 
certaines  du  caractère  de  Rimsky-Korsakoff.  11  était, 
en  effet,  avant  tout,  un  savant,  obstiné  aux  recher- 
ches et  respectueux  des  méthodes  des  maîtres.  Il  n'a 
point  forcé  sa  nature.  La  rhétorique  académique 
devait  nécessairement  séduire  son  esprit  scrupuleux 
el  avide  de  tout  connaître.  L'évangile  classique  offrait 
des  garanties  presque  inviolables.  Il  ne  pouvait  pas 
ne  pas  s'en  pénétrer. 

Cette  dualité  surprend  lorsque  l'on  considère  tout 
d'abord  les  lignes  générales  de  la  production  du  mu- 
sicien de  Shéhérazade.  D'un  côté,  une  frénésie,  une 
verve,  un  vertige,  une  passion  qui  vont  jusqu'au  délire. 
De  l'autre,  une  froideur,  une  sobriété  volontaire,  une 
correction  qui  indiquent  parfois  la  stérilité.  Mais  ces 
deux  formes  contraires  s'allient  et  se  font  valoir  sin- 
gulièrement. En  emprisonnant  dans  les  architectures 
sévères  du  classicisme  ses  inspirations  exubérantes 
et  fougueuses,  Rimsky-Korsakotf  arrive  à  ce  résultat 
qu'aucun  musicien  slave  n'avait  atteint  avant  lui  : 
le  style,  qui  défend  le  plus  sûrement  l'œuvre  d'art 
contre  les  atteintes  du  temps.  Le  compositeur  de 
Mlada  est  le  seul,  parmi  ses  compatriotes,  qui  atteigne 
à  cette  puissance  soutenue  dans  la  conception,  à 
cette  coordination  grandiose  qui  semblent  essentielle- 
ment dévolues  aux  musiciens  occidentaux.  Et  c'est 
pourquoi  cela  même  qui  semblait  justement  ruiner 
sa  personnalité,  lui  donne  une  éloquence  plus  persua- 
sive et  orne  sa  physionomie  de  traits  plus  accusés. 

L'œniTC  de  Riniskj-KorsakofT. 

Rimsky-KorsakofT  fut  le  plus  pénétrant  des  auto- 
didactes qui  firent  partie  du  cercle  Balakireff.  Après 
avoir  suivi  son  merveilleux  instinct  de  musicien,  il 
étudia  les  formes  figées  de  la  composition  ;  de  celle 
époque  intermédiaire  datent  ses  œuvres  les  plus 
froides,  les  plus  inertes.  Puis  il  se  ressaisit  lieureu- 
sement,  «  revint  à  ses  premières  amours  »  en  uti- 
lisant l'acquis  d'une  technique  parfaite. 

Dans  une  lettre  à  M"""  Meck,  Tchaïkowsky  marque 
les  étapes  de  celle  évolution,  ainsi  que  nous  l'avons 
relaté. 

L'auteur  d^Onéguine  n'a  pas  tardé  à  se  convaincre 
que  Rimsky-Korsakoff  est  sorti  vainqueur  de  cette 
crise,  qu'il  n'a  pas  versé  dans  une  virtuosité  exagé- 
rée, mais  est  devenu  un  grand  maîli'e. 

L'u'uvre  de  Rimsky-KorsakolT  est  donc  inégale,  et, 
à  côté  de  partitions  étoiniantes,  viennent  des  ouvrages 
médiocres.  En  voici  le  détail  : 

Première  symphonie. 

Le  Supin  et  le  Palmier,  mélodie. 

«  .4»  Nord  sur  un  roc  désolé  »  de  Michaïlow,  mé- 
lodie. 

Nuit  méridionale  «  Dans  les  cieiu  vallonnés  i>,  mé- 
lodie. 

Le  Vieux  Mont  cl  la  Nue.  Elle  avait  dormi,  mélodie. 

»  La  brume  plane  sur  les  monts  de  l'Ervan,  »  mé- 
lodie. 
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Que  vaut  mon  triste  nom  pour  toi,  mélodie. 
Lemcssaijer  »  Debout,  mon  gars  »,  mélodie. 
Rossignols,  moueherons,  tout  se  tait,  mélodie. 
Soir  paisible,  ciel  de  pourpn',  mélodie. 
Fantaisie  sur  des  thèmes  serbes,  piano, 
il/a  voix  auprès  de  toi  plus  douce  et  plus  touchante, 
mélodie. 

Chanson  hébraïque  :  Je  dors;  mon  cœur  au  point 
du  jour,  mélodie. 
La  Sirène  :  0  séduisant  garçon,  mélodie. 
Comme  le  ciel  ses  yeu.r  font  luire  leur  azur,  mélodie. 
Antar  (11"),  symphonie  orientale. 
Valse,-  Intermezzo,  Scherzo,  .Nocturne,   Prélude  et 
fugue,  6  variations  sur  le  thème  H-A-C-H  piano. 

4  morceaux,  1  impromptu,  2  Novellettes,  3  Scherzo, 
4  Etudes-Novellettes. 
Premier  quatuor  : 

Valse  {bis)  Rep.  russe  III,  Romance  (As),  Fugue.  Six 
fugues.  Fugue  à  trois  voi.x  Dm.  Fugue  à  trois  voix 
(Fn).  Fugue  à  quatre  voix  (C).  Fugue  à  trois  voix  (£). 
Fugue  à  trois  voix  [A);  Fugue  à  quatre  voix. 

A  ma  chanson  :  En  rêve  j'ai  coyinu  l'extase,  mé- 
lodie. 
Quand  je  regarde  dans  tes  yeux,  mélodie. 
Elan  de  tendresse!  Dans  les  élans  de  ta  tendresse, 
mélodie. 
Evocation  :  «c  Ah!  s'il  est  vrai,  »  mélodie. 
Vers  la  patrie  :  «  Pour  les  rivages  de  la  patrie,  » 
mélodie. 
Chanson  de  Zuleika  «  L'amant  des  fleurs,  »  mélodie. 
Dans  le  ciel  :  Au  vaste  azur,  mélodie. 
Lécha  :  «  Ici  plaintif  et  seul,  je  pleure,  »  mélodie. 
Tu  et  vous  :  Bien  froid  est  vous,  mélodie. 
Pardonne-moi  tes  jours  de  larmes,  mélodie. 
Ouverture  sur  des  thèmes  russes,  orchestre. 
Conte  féerique,  orchestre. 
Concerto  (bis),  piano,  orchestre. 
Syraphonielte    (A)   sur  des    thèmes   russes,    or- 
chestre. 

3=  symphonie  (C),  orchestre. 
Fantaisie  de  concert  sur  des  thèmes  russes.  Violon, 
orchestre. 
Caprice  espagnol,  orchestre. 

f^lièhéruzade  d'après  les  Mille  et  une  Xuits,  suite 
symphonique,  orchestre. 


La  Gra)ide  Pàque  russe,  ouverture  sur  des  thèmes 
de  l'Eglise  russe,  orchestre. 

Sérénade,  violoncelle,  piano. 

Prélude.  Impromptu.  Mazurka,  violoncelle,  piano. 

Hélas!  si  tu  pouvais,  mélodie. 

L'horizon  s'éteint  dans  sa  rose  pâleur,  mélodie. 

Sur  les  guérets  jaunis  le  calme  est  descendu,  mélodie. 

Repose,  pauvre  amie,  mélodie. 

Alors  qu'ondule  au  loin  le  seigle  en  nappe  blonde, 
mélodie. 

L'Ange  :  Au  ciel  vers  minuit,  mélodie. 

A  quoi  la  paix  des  nuits,  élégie,  mélodie. 

J'étais  venu,  tu  sais,  au  ri-ndez-vous,  mélodie. 

Vaillante  étoile  fixe  et  doux  flambeau,  mélodie. 

Ma  peine,  elle  vient  de  toi,  mélodie. 

0  lune  argentée,  mélodie. 

Viens,  regarde  ton  jardin,  mélodie. 

0  soupirs,  tremblants  murmures,  mélodie. 

Me  voici,  je  te  salue,  mélodie. 

Enfin  les  noirs  nuages  vont  s' éparpillant,  mélodie'. 

Mon  doux  vliêrubin,  mélodie. 

Mozart  et  Salieri,  scènes  dramatiques,  orchestre  et 
chœurs. 

Les  Libellules,  trio  pour  voix  de  femmes  et  chœur. 

La  Princesse  Véra^Schaloga,  prologue  dramatico- 
musical. 

La  Légende  du  tsarSaltan,  opéra  fantastique. 

La  Chanson  d'Oleg,  ténors,  basses  et  orchestre. 

Au  Tombeau,  prélude  pour  orchestre. 

Un  prélude,  cantate  sur  Homère  pour  3  voix  de 
femmes  et  chœur  de  femmes. 

Chanson  russe,  orchestre  avec  chœur. 

Airs  nationaux  russes,  berceuse  piano  à  4  mains. 

Coq  d'or,  conte-fable,  opéra. 

La  Légende  du  tzar  Saltayi,  fantaisie  facile. 

Légende  de  la  ville  invisible  de  Kitej,  piano. 

La  Vierge  Fevronia,  orchestre  et  chœurs. 

Mlada,  opéra-ballet. 

Suite  pour  orchestre  tirée  de  l'opéra-ballet  Mlada. 

Tableaux  musicaux,  suite  pour  orchestre. 

Nuit  de  mai,  opéra. 

Sadko,  tableau  musical,  orchestre. 

Servilia,  opéra. 

Snégourotchka  (la  fille  de  neige),  opéra. 

La  Fiancée  du  Tzar,  opéra. 


«  Shéhérazade.  » 
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Cette  suite  est  musicale  en  elle-même.  Une  vague 
conception  philosophique  préside  à  son  agencement; 
ses  quatre  parties  expriment  un  des  mille  et  un 
contes  que  Shéhérazade,  la  nuit,  narrait  au  sangui- 
naire sultan  Schahriar.  Chaque  fragment  possède 
un  thème  spécial.  Mais  toute  la  partition  est  par- 


courue par  deux  thèmes,  l'un  s'appliquant  au  sul- 
tan, l'autre  à  Shéhérazade.  Dès  le  début,  ils  sont 
exposés;  le  premier,  brutal  et  autoritaire;  après  une 
série  de  longs  et  harmonieux  accords  parfaits,  — 
avec  de  piquantes  fausses  relations,  — le  second  est 
développé,  voluptueux  et  caressant  : 


«  Sadko.  » 


Allegro  non  froppo  d-iOi  (JrSOS) 

TENOR 


Allegro  non  troppo  Jr104(  J  =  208J 
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Ce  drame  lyrique  est  une  gerbe  musicale  aux  tons 
éblouissants  et  disposée  avec  art.  En  voici  trois 
exemples  signilicatifs  et  dont  le  premier  apparaît 
tout  particulièrement  curieux  avec  sa  mesure  à 
1,1/4. 

On  a  comparé  Rimsky-Korsakofî  à  Saint-Saëns. 
Ce  fut  là  une  erreur,  à  notre  avis;  si  leurs  œuvres 
gardent  une  semblable  harmonie  de  proportions,  du 
moins  leurs  tempéraments  sont  nettement  opposés. 
Le  premier  est  un  Russe,  magnilîquement  slave,  le 
second  un  Français,  subtilement  latin.  Les  littéra- 
teurs ne  se  sont  jamais  avisés  de  rapprocher  le  sty- 
liste enchanteur  et  le  penseur  malicieu.x  qu'est  Ana- 
tole France,  de  Tolstoï  peintre  puissant,  visionnaire 
semant  une  morale  humble  dans  les  champs  de  l'hu- 
manité. 

Quand  le  temps  aura  passé  sur  l'œuvre  étincelante 
de  Rimsky-Korsakoff,  certaines  pièces  brilleront 
d'un  éclat  éblouissant,  tandis  que  d'autres  disparaî- 
tront sous  celte  cendre  grisâtre  que  versent  les  ans. 


ANTOINE    RUBINSTEIN 

«  Pour  les  Juifs.je  suis  chrétien  ;  pour  les  chrétiens, 
je  suis  Juif;  Russe  pour  les  Allemands,  Allemand 
pour  les  Russes  ;  classique  pour  les  avancés,  musi- 
cien de  l'avenir  pour  les  rétrogadps.  Donc,  je  ne  suis 
ni  chair  ni  poisson,  rien  qu'un  piteux  individu.  » 


C'est  en  ces  termes  que  Rubinstein  s'est  dépeint 
lui-même  dans  ses  Pensées  et  Aphorismes,  qui  con- 
tiennent beaucoup  d'aveux  amusants. 

Il  naquit  à  Wikhovtinez,  petit  village  sis  sur  la 
frontière  de  la  Podolie  et  de  la  Ressarabie,  le  16  no- 
vembre 1829.  Ses  parents  étaient  Israélites  et  furent 
contraints  de  se  convertir  à  l'orthodoxie,  ce  qui 
explique  la  tête  de  la  citation  que  nous  mentionnons 
au  début  de  cette  biographie. 

Sa  mère,  d'origine  prussienne,  fut  son  premier 
professeur;  elle  avait  reçu  une  instruction  musicale 
complète. 

En  1835,  les  Rubinstein  vinrent  habiter  Moscou,  oii 
le  père  fonda  une  fabrique  de  crayons.  Un  Français, 
Alexandre  Villoing,  se  chargea  gratuitement  d'ensei- 
gner la  musique  à  Antoine. 

«  J'avais  huit  ans,  raconte  Rubinstein,  lorsque  Vil- 
loing commença  de  m'enseigner  la  musique,  et,  à 
l'âge  de  treize  ans,  mon  instruction  de  pianiste  était 
achevée.  Je  le  répèle,  je  n'ai  pas  eu  d'autre  maître 
que  Villoing.  Avant  tout,  il  s'est  donné  beaucoup  de 
peine,  et  non  sans  succès,  pour  mon  doigté;  c'était, 
avec  la  qualité  du  son,  ce  qui  le  préoccupait  le  plus. 
Il  était,  c'est  incontestable,  un  des  meilleurs  et  peut- 
être  le  meilleur  professeur  de  musique  de  son 
temps,  mais  il  jouait  lui-même  fort  peu.  C'est  à  lui, 
et  à  lui  seul,  que  je  dois  ce  fondement  solide  de  con- 
naissance musicale  que  rien  ne  pouvait  plus  ébran- 
ler. D'ailleurs,  dans  la  suite,  je  n'ai  jamais  trouvé 
un  meilleur  guide  dans  l'enseignement  de  la  musique, 
l'aticnt,  bien  que  sévère  dans  ses  exigences,  ce  qui 
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n'est  pas  mauvais,  Villoiiit;  me  prit  bientôt  en  telle 
affection  qu'il  devint  pour  moi  plus  qu'un  maître  :  un 
ami  et  un  seiond  péie.  H  veiiail  tons  les  Jours  chez 
nous  et  se  montrait  infatigable.  Les  leçons  qu'il  me 
donnait  étaient  évidemment  pour  lui  un  repos  et 
un  plaisir;  ce  n'étaient  pas  des  leçons  de  piano,  mais 
une  véritable  éducation  musicale.  » 

Sur  les  conseils  de  son  maître,  Rubinslein,  à  l'àfçe 
de  dix  ans,  exécuta  un  Concerto  de  Humniel  avec 
accompagnement  d'orchestre,  un.4?Kffl)UedeThalberg 
et  quatre  pièces  de  Field,  de  Liszt  et  de  Haendel.  Le 
succès  de  ce  récital  fut  éclatant,  et  Villoing  décida 
d'entreprendre  une  tournée  aitistique  en  Europe 
afln  de  produire  le  jeune  virtuose;  il  organisa  de 
nombreux  concerts  en  France,  en  Hollande,  en  An- 
gleterre, en  Suède,  en  Norvège,  en  Allemagne,  en 
Autriche. 

Ce  fut  au  cours  de  ces  voyages  que  Rubinslein 
passa  devant  la  leine  Victoria. 

«  Bien  que  je  n'eusse  que  douze  ans,  rapporte-t-il 
dans  ses  Mémoires,  je  ne  me  suis  troublé  ni  devant 
la  reine,  qui  était  alors  toule  jeune  et  fort  belle,  ni 
devant  les  ladies  et  les  misses  raides  et  compassées. 
Ma  mémoire  musicale  à  cette  époque,  et  tant  que 
je  n'eus  pas  dépassé  l'âge  de  cinquante  ans,  était 
prodigieuse.  Mais,  depuis  lors,  je  sens  que  ce  n'est 
plus  la  même  chose;  elle  commence  à  faiblir.  » 

De  retour  en  Russie,  il  fut  entendu  par  l'empereur 
Nicolas,  qui  le  félicita  chaleureusement;  à  cette 
époque,  —  selon  son  propre  aveu,  —  il  copiait  servi- 
lement Liszt,  imitant  scrupuleusement  les  gestes,  les 
attitudes,  la  mimique  de  l'illustre  virtuose  hongrois. 

Mais  la  mère  de  Rubinsteinne  dissimula  pas  son 
mécontentement  en  s'apercevant  que  l'éducation 
musicale  de  son  fils  élait  restée  stalionnaire  pendant 
ces  trois  années.  Elle  prit  le  parti  de  l'emmener  à 
Rerlin  avec  son  frère  cadet  Nicolas,  qui  manifestait 
un  talent  précoce  de  pianiste,  et,  sur  les  avis  de  Men- 
delssohn  et  de  Meyerbeer,  elle  lui  fit  donner  des 
leçons  d'harmonie  par  Doehn,  qui  avait  été  le  maître 
de  Glinka.  .Mais  elle  dut  regagner  la  Russie,  rappelée 
parla  mort  de  son  mari. 

Le  jeune  artiste  résolut  alors  de  partir  pour 
Vienne.  Muni  de  lettres  d'introduction,  que  lui  avait 
remises  l'ambassadeur  de  son  pays  auprès  de  la 
Prusse,  il  se  rendit  dans  la  capitale  autrichienne. 

Il  Je  vivais  alors  à  Vienne,  naira-t-il,  en  donnant 
des  leçons  qu'on  me  payait  en  kreutzers.  J'habitais 
une  mansarde,  et  souvent,  il  m'arrivait  de  n'avoir  pas 
de  quoi  payer  mon  dîner.  Ma  petite  chambre  était 
vide  de  meubles;  en  revanche, les  murs  et  le  plancher 
étaient  presque  entièrement  couverts  de  mes  composi- 
tions. Et  avec  quelle  ardeur  j'écrivais,  à  cette  époque 
où  mon  appétit  n'était  jamais  satisfait!  Des  ora- 
torios, des  symphonies,  des  opéras,  des  romances, 
naissaient  à  profusion,  et  aussi  des  essais  littéraires, 
des  articles  de  critique,  de  philosophie...  Mais,  mal- 
gré ces  distractions,  l'aiguillon  de  la  faim  se  faisait 
souvent  sentir.  En  un  mol,  j'ai  connu  la  détresse, 
comme  il  advint  avant  moi  et  comme  il  adviendra 
après  moi  à  tous  ceux  qui  voudront  se  frayer  un 
chemin  sans  protections. 

«  Après  m'ètre  présenté  chez  Liszt,  je  restai  deux 
mois  sans  y  retourner.  Un  beau  jour  il  se  souvint  de 
mon  existence  et  vint  me  surprendre  dans  ma  man- 
sarde, entouré,  selon  sa  coutume,  d'une  nombreuse 
suite.  Lorsque  cette  brillante  compagnie  entra  dans 
ma  chambretle  au  septième  étage,  tout  le  monde 
parut  saisi,  et  le  maître  plus  que  les  autres.  11  me 


croyait  dans  une  situation  passable,  parce  qu'il  m'a" 
vait  vu  au  milieu  de  ma  famille,  quand  mes  parents 
jouissaient  d'une  aisance  relative.  Je  dois  rendre 
hommage  à  son  bon  cœur  et  à  son  tact.  Il  me  traita 
le  plus  amicalement  du  monde,  et  son  premier  soin 
fut  de  me  prier  à  dîner  chez  lui  le  même  jour,  invi- 
tation qui  arrivait  fort  à  propos.  » 

Rubinstein  entreprit  alors  d'aller  en  Amérique  avec 
le  tliitiste  Haendel.  En  passant  par  Rerlin,  il  revit 
Doehn,  qui  le  dissuada  de  ce  projet  et  l'engagea 
à  se  (ixer  en  cette  ville,  où,  grâce  à  la  protection 
de  Mendelssohn  et  de  Meyerbeer,  il  trouva  quelques 
leçons. 

La  révolution  de  1848  éclate;  alors,  il  retourne  à 
Saint-Pétersbourg,  se  fourvoie  dans  les  milieux  révo- 
lutionnaires, et  peu  s'en  laul  qu'il  ne  soit  emprisonné. 

En  1852,  la  grande- duchesse  Hélène  Paulowna, 
sœur  de  l'empereur  Nicolas  I",  le  nomme  accompa- 
gnateur de  plusieurs  jeunes  filles  de  l'aristocratie  qui 
apprenaient  le  chant  et  qu'elle  protégeait.  Cette 
femme,  dont  le  crédit  était  considérable  à  la  cour 
de  Russie,  bien  que  remarquablement  intelligente, 
n'aimait  en  musique  que  les  formules  désuètes 
consacrées  par  Meyerbeer.  Et  Rubinstein,  au  lieu 
de  marcher  sur  les  brisées  de  Glinka  et  de  Wagner, 
composa  des  œuvres  stériles  auxquelles  on  ne  prêta 
pas  attention  :  Dimitri  Donsltoi,  lladgi  Abrek,  les 
Chasseurs  de  Sibérie,  Fomka  l'imbécile. 

Dans  son  livre  la  Musique  et  ses  Représentants, 
—  peut-être  pour  se  justifier  de  ses  partitions  amor- 
phes, —  il  décrète  que  l'opéra  est  un  genre  musical 
secondaire  : 

<<  Oui,  dit-il,  je  suis  en  opposition  avec  les  idées 
modernes  d'après  lesquelles  la  musique  vocale  est  la 
plus  haute  expression  de  l'art  musical.  Oui,  je  suis 
en  opposition  avec  ces  idées  :  i"  parce  que  la  voix 
humaine  limite  la  mélodie,  ce  que  ne  fait  pas  l'ins- 
trument et  ce  qui  est  une  contrainte  pour  les  libres 
expansions  de  l'âme,  joie  ou  douleur;  2"  parce  que 
les  paroles,  fussent-elles  les  plus  belles,  ne  peuvent 
exprimer  tous  les  sentiments  qui  remplissent  l'àme, 
ce  qu'on  a  appelé  très  justement  l'inexprimable; 
3"  parce  que  dans  la  joie  la  plus  vive,  comme  dans 
la  douleur  la  plus  profonde,  l'homme  entend  chan- 
ter en  lui-même  une  mélodie  à  laquelle  il  ne  vou- 
drait ni  ne  pourrait  adapter  des  paroles;  4°  parce 
que  jamais  dans  aucun  opéra  on  n'a  entendu  et  l'on 
n'entendra  le  tragique  que  nous  trouvons,  par  exem- 
ple, dans  la  seconde  partie  du  trio  en  ré  majeur  de 
Beethoven,  ou  dans  ses  sonates  op.  106,  seconde 
partie,  et  op.  110,  troisième  partie,  ou  dans  ses  qua- 
tuors pour  instruments  à  cordes,  ou  dans  le  prélude 
en  j)i(  bémol  mineur  du  clavecin  bien  tempéré  de 
Bach,  ou  dans  le  prélude  en  mi  mineur  de  Chopin, 
etc.  Pour  moi,  l'ouverture  de  Léonore  n"  3  et  l'intro- 
duction du  second  acte  de  Fidelio  expriment  le 
drame  avec  plus  d'intensité  que  le  reste  de  l'opéra 
tout  entier.  » 

Il  y  explique,  plus  loin,  les  raisons  de  son  hostilité 
contre  Wagner. 

«  Quand  un  héros  devient  invincible  à  l'aide  d'un 
talisman,  quand  un  amour  sans  bornes  naît  d'un 
philtre,  quand  un  chevalier  nous  apparaît  monté  sur 
un  cygne  qui,  à  la  fin,  se  transforme  en  prince,  ces 
situations  peuvent  être  belles  ou  poétiques,  elles 
peuvent  flatter  nos  yeux  et  nos  oreilles,  mais  elles 
laisseront  notre  âme  indifférente.  » 

Il  trouve  faux  le  développement  du  Leitmotiv, 
auquel  il  préfère  le  Rappel,  et  critique  l'exclusion  des 
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airs  et  des  ensembles,  —  ceci  lui  apparaît  comme  une 
erreur  psycho!of;ique. 

«  L'air,  dans  l'opéra,  correspond  an  monologue 
dans  le  drame;  c'est  l'étal  d'àme  du  héros  avant  ou 
après  un  événement,  comme  l'ensemble  représente 
l'état  d'âme  de  plusieurs  personnages.  Comment 
donc  peut-on  les  exclure?  » 

Enlin,  il  estime  que  l'orchestre  est  inutilement  sur- 
chargé. 

«  Il  diminue  l'intérêt  de  la  partie  vocale,  puisque 
c'est  à  lui  qu'incombe  le  soin  d'exprimer  tout  ce 
qu'éprouvent  les  personnages,  ceux-ci  ne  1«  faisant 
pas  eux-mêmes  dans  le  chant;  c'est  justement  cette 
importance  de  l'orchestre  qui  le  rend  nuisible,  parce 
que  le  chant  sur  la  scène  devient  alors  superflu.  Que 
de  fois  on  aurait  envie  de  prier  l'orchestre  de  se 
taire,  pour  laisser  entendre  ce  que  chantent  les  per- 
sonnages sur  la  scène!  » 

Ruliinsteiua  dédaigné,  en  outre,  de  suivre  les  prin- 
cipes de  l'école  russe;  les  personnages  de  ses  œuvres 
théâtrales  sont  d(-ssinés  sans  relief,  et  leur  déclama- 
tion manque  d'expression  et  de  variété.  Fcraniors,  le 
Démon,  le  Marchand  Kalaschnikoff,  les  Enfants  de  la 
Steppe,  les  Macchabées,  Néron,  le  Perroquet,  les  Bri- 
gands, Gorjuscha,  sont  des  canevas  réellement  détes- 
tables, et  il  est  absolument  inutile  de  s'y  attarder. 

Tout  en  s'adonnant  à  la  composition,  il  se  dévouait 
à  la  réglementation  de  l'enseignement  musical  en 
Russie,  et  pour  cette  entreprise  trouvait  un  paissant 
appui  en  la  grande -duchesse  Hélène  Paulowna.  l' 
fonda  le  Conservatoire  de  Saint-Pétersbourg,  qu'il 
dirigea  et  où  il  professa  le  piano,  la  théorie  et  l'ins- 
trumeutation.  Des  écoles  de  musique  s'élevèrent,  par 
la  suite,  à  Moscou,  Odessa,  Kiew,  Kharkow,  Saratov, 
Tiflis. 

En  septembre  1867,  Rubinstein  quitta  le  Conserva- 
toire et  continua  à  donner  des  concerts.  La  pres- 
que totalité  des  recettes  de  ces  festivals  était  consa- 
crée à  des  œuvres  de  charité.  Des  amis  du  maître  ont 
calculé  qu'en  l'espace  de  28  ans,  il  avait  abandonné 
plus  de  300.000  roubles  à  des  sociétés  de  bienfaisance. 

En  1872,  il  accepta  l'offre  d'un  imprésario  améri- 
cain, d'effectuer  une  tournée  avec  le  violoniste  Wie- 
naTvski  : 

«  Je  me  suis  mis  pour  un  certain  temps  à  l'entière 
disposition  de  mon  imprésario,  et  que  Dieu  préserve 
tout  artiste  d'un  pareil  esclavage.  Ce  n'est  plus  de 
Fart,  cela  devient  un  travail  de  maiio'uvre  dans  une 
fabrique;  l'artiste  n'est  plus  qu'un  instrument  auto- 
matique et  perd  complètement  sa  dignité.  Pendant 
les  huit  mois  que  j'ai  passés  en  Amérique,  j'ai  paru 
deux  cent  quinze  fois  sur  l'estrade...  Il  m'arrivait 
quelquefois  de  donner  deux  ou  trois  concerts  par 
jour  et  dans  différentes  villes.  Le  succès  était  com- 
plet et  les  recettes  excellentes,  mais  cette  obligation 
de  jouer  coûte  que  coûte,  à  toute  heni'e,  me  faisait 
me  mépriser  moi-même  et  l'art  en  même  temps... 
Aussi,  lorsque,  quelques  années  plus  tard,  on  mo 
proposa  de  faire  une  nouvelle  tournée  en  Amérique, 
et  qu'on  m'olfrit  un  demi-million  de  marks,  j'ai  re- 
fusé net,  sans  prendre  le  temps  de  la  l'étlexion.  » 

Tous  ses  loisirs,  il  les  emploie  à  la  composition, 
et  de  celle  époque  datent  ses  morceaux  pour  piano, 
sa  liarcaroLle  en  fa  mineur,  son  Nocturne  en  .so(  bémol 
inineor,  de  nombreuses  romances,  VOcéan,  poème 
syniphonique,  ses  V"  et  VI«  symphonies,  quatre  ta- 
bleaux musicaux  :  Faust,  Ivan  le  Terrible,  Don  Qui- 
chotte, AiUoiuK  et  Clropdtre. 

Sa   tournée  en  Amérique   lui  procura  une  large 


aisance.  Il  se  maria  et  acheta  une  villa  près  de  l'é- 
terhof,  qui  devint  sa  résidence  habituelle.  C'est  dans 
cette  demeure  qu'il  acheva  les  Marrliabées  et  élabora 
ses  opéras  sacrés  :  le  Paradis  prr'hi,  la  Tour  de 
Babel,  Moïse  et  le  Christ,  d'un  senliment  assez  péné- 
trant et  sincère. 

Son  livre  la  Musique  et  ses  Représentants  renferme 
des  considérations  intéressantes  sur  l'art  du  pianiste. 
Ainsi  il  s'écrie  : 

<c  Le  barde,  le  rapsode,  le  génie  du  piano,  c'est 
Chopin!  Est-ce  le  piano  qui  lui  a  soufflé  son  âme"? 
lisl-ce  au  contraire  Chopin  qui  a  communiqué  son 
âme  au  clavier?  Je  l'ignore;  mais  ses  œuvics  n'ont 
pu  être  produites  que  par  une  absorption  complète 
de  l'un  par  l'autre.  Le  tragique,  le  romanti(]ue,  le 
lyrique,  l'héioïque,  le  dramatique,  le  fantastique,  la 
cordialité,  la  rêverie,  le  brio,  la  grandeur,  la  simpli- 
cité, toutes  les  nuances  possibles  se  trouvent  dans 
les  œuvres  de  Chopin  pour  piano,  et  tout  cela,  dans 
son  expression  la  plus  exquise.  » 

Selon  lui,  du  reste,  Chopin  élait  un  compositeur 
plus  original  que  ISerlioz,  Liszt,  Wagner. 

«  Ma  seule  consolation  consiste  en  ce  que  je  peux 
encore  maintenant,  comme  autrefois,  m'enthousias- 
raer  pour  la  fugue  du  vieux  Bach,  pour  la  sonate,  le 
quatuor  ou  la  symphonie  du  vieux  Biethoven,  pour 
le  lied,  le  «  moment  musical  »  ou  l'impromptu  du 
vieux  Schubert,  pour  le  prélude,  la  ballade,  la  ma- 
zurka ou  la  polonaise  du  vieux  Chopin,  et  pour  l'o- 
péra national  du  viezix  Glinlm.  » 

Dans  sa  lu-ocbure  Pensfes  et  Aphorismes,  l'on  glane 
de  fines  et  judicieuses  observations;  telle  cette  pen- 
sée malicieuse  : 

«  Lorsque,  à  un  concert  de  la  cour,  un  artiste, 
après  avoir  exécuté  tous  les  morceaux  de  son  pro- 
gramme, est  prié  d'y  ajouter  encore  quelque  chose, 
il  aurait  tort  de  croire  que  c'est  un  etfet  de  l'admi- 
ration qu'il  a  provoquée,  —  c'est  tout  bomiemenl 
parce  que  l'heure  du  départ  de  Leui'S  Majestés  n'a 
pas  encore  sonné.  » 

Celle-ci  : 

«  Les  jolies  femmes  ne  savent  pas  vieillir;  les 
artistes  ne  savent  pas  se  retirer  à  temps;  les  unes  et 
les  autres  ont  tort.  » 

Et  encore  : 

«  Lequel  de  ces  deux  compliments  est  le  plus  flat- 
teur pour  un  artiste  :  "  Votre  exécution  merveilleuse 
(!  m'a  rendue  tout  à  l'ail  malade,"  ou  :  «  Votre  mer- 
ci veilleuse  exécution  m'a  guérie  du  coup?  »  Le  plus 
souvent  ces  compliments  contradictoires  sont  adres- 
sés à  l'artiste  dans  la  même  soirée  par  des  dames 
reconnaissantes.  » 

lui  1887,  Uubinstein  fut  à  nouveau  directeur  du 
Conservatoire  de  Saiut-Pêtershourg,  puis  démis- 
sionna. Son  caractère  s'était  aigri,  il  s'était  afierçu 
que  les  ovations  qui  lui  étaient  adressées  allaieui 
plus  au  virtuose  qu'au  compositeur.  Il  ti'availla  jus- 
qu'à son  dernier  jour,  enfermé  dans  sa  villa  de  Pé- 
terhof.  Dans  la  soirée  du  7  novembre  1805,  il  se  mon- 
tra très  gai,  badina  avec  les  siens  et,  vers  onze  heures, 
se  retira  dans  son  appartement.  Tout  k  coup,  à  deux 
heures  du  matin,  sa  femme  le  surprit,  debout  au 
milieu  de  la  chambre,  râlant  :  «  J'éloulîe,  j'étoulfe... 
De  l'air,  de  l'air!  »  El  il  expira. 

L'œnvrc  de  Riibinslciii. 

Compositeur  austère,  Hiibinstoiu  semble  avoir 
ignoré  toute  sa  vie  l'art  national  de  sou  pays.  Cela 
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tient  sans  doute  à  son  éducalion  tout  allemande. 
Deux  intluences  se  révèlent  impérieuses  dans  son 
œuvre,  celles  de  Beethoven  et  de  Scliumann. 

Il  a  beaucoup  écril  dans  tous  les  genres,  et  surtout 
pour  le  piano,  ainsi  qu'on  en  jugera  par  la  liste  sui- 
vante : 
Ondine,  élude  pour  piano. 
Si.K  lieder. 

Deux  fantaisies  russes  pour  piano. 
Chansons  russes. 
Deux  mélodies  pour  piano. 
Danses  polonaises. 
Tatfnlellc. 

Impromptu  pour  piano.  • 

Voir  inli^iicui-is  (piano). 
Trois  morceaux  caractérisliques  à  4  mains. 
Kiimunoi-Oxtroro,  allnim  de  ^4  portraits. 
Deuï  nocturnes  pour  piano. 
Neuf  morceaux  de  salon  pour  piano  et  violon. 
Sonates  pour  piano. 
Sonates  pour  violon  et  piano. 
Le  Bal,  fantaisie  en  10  numéros,  pour  piano. 

4  Danses  brillantes  pour  piano. 

Deux  trios  pour  piano,  violon  et  violoncelle. 

Trois  quatuors  pour  2  violons,  violoncelle  et  alto. 

Sonate  pour  piano  et  violoncelle. 

Trois  caprices. 

Trois  sérénades  pour  le  piano. 

Six  études  pour  piano. 

Six  préludes  pour  piano. 

Concerto  pour  le  piano. 

Neuf  lieder. 

Deux  marches  funèbres  pour  le  piano. 

Six  mélodies. 

Six  lieder. 

Douze  mélodies  persanes. 

Douze  lieder  sur  des  poésies  russes. 

Suite  pour  piano. 

Symphonies. 

Océan,  symphonie. 

Soirées  de  Sainl-Pétersbourj:,  pour  piano. 

Dix-huit  lieder  à  deux  voix. 

Six  morceaux  caractérisliques  pour  piano. 

Six  fugues  en  style  libre  avec  préludes. 

Paradis  perdit,  oratorio. 

Ouverture  de  concert. 

La  Sorcière,  chueur  de  femmes  avec  accompagne- 
ment d'orchestre. 

Cinq  fables. 

Six  duos. 

Faust,  tableau  musical  caractéristique  pour   or- 
chestre. 

Fantaisie  à  2  pianos. 

Le  Malin,  poème  russe  pour  ténors  et  barytons  avec 
accompagnement  d'orchestre. 

AUium  de  Péterhof,  12  morceaux. 

La  Tour  de  Babel,  oratorio. 

Six  études  pour  piano. 

Danses  de  dilTérentes  nations.  Album  de  6  mor- 
ceaux de  piano. 

Romance  et  caprice  pour  violon  et  piano. 

Don  Qiiiclii'tle,  tableau   musical  humoristique. 

Variations  sur  un  thème  oi  iginal. 

Requiem  pour  Mignon  de  Gcethe. 

Hi-cube,  air  avec  accompagnement  d'orchestre. 

Mélanges  pour  piano. 

Caprice  russe  (piano  et  orchestre). 

Bal  costumé,  suite  de  pièces  caractéristiques  pour 
piano. 


Mélodies  serbes. 

Soirées  musicales,  9  morceaux  finur  piano. 

Eroica.  fantaisie  pour  orchestre,  dédiée  à  la  mé- 
moire de  SUobélelf. 

Moïse,  opéra  hililique  en  8  tableaux. 

Concerto  pour  piano  et  orchestre. 

Deuxième  acrostichon  ])Our  piano. 

Antoine  et  Cléop'Hre,  ouverture  pour  orchestre. 

Le  CItrist,  opéra  sacré  eu  7  tableaux  avec  un  pro- 
logue et  un  épilogue. 

Souvenir  (le  Dresde,  il  morceaux  poui-  piano. 

Suite  d'orchestre. 

Ouverture  solennelle. 

Album  pour  piano. 

L'Atuic  duo. 

Chanson  bachique. 

Chanson  de  Barberine. 

Duos. 

Chii'urs  de  femme. 

Morceaux  joues  en  1880  dans  les  concerts  histori- 
ques. 

Cracovienne  pour  piano. 

Le  Démon  (opéra  représenté  en  ISl'i). 

Airs  de  ballet. 

Le  l'nradis  perdu. 

Les  Cltasseurs  de  Sibérie  (opéra,  i8:)4). 

Dimitri  Donskoi  (opéra,  1852). 

Etudes  de  concert. 

Fantaisies  sur  des  mélodies  hongroises. 

Feramors  (opéra,  1863). 

Aiis  de  ballet  et  marche  nuptiale. 

Gorjtischn  Vinforlunée  (opéra,  1889). 

.Jérusalem,  hymne. 

Le  Marcltand  Kalaschinkoff  (opéra.,  1880). 

Les  Enfants  de  la  Steppe  (opéra,  1861). 

Les  Macchabées  (opéra,  1873). 

Moiceaux  de  salon. 

Néron  (opéra,  1879). 

La  V'/gne  (ballet,  1882). 

De  tout  son  œuvre  pianistique,  la  partition  qui 
offre  le  plus  d'intérêt  est  la  sonate  pour  piano  à  qua- 
tre mains  op.  89.  Tous  les  mouvements  s'enchaînent, 
et  on  y  trouve  (encore  une  fois  avant  l'ranck!)  l'em- 
bryon de  la  forme  cyclique. 

I.e  premier  thème,  moderato  ton  moto  (ex.  1),  par- 
court tout  l'ouvrage.  Son  rythme  accompagnateur 
se  transforme  en  arpèges  de  douilles  croches,  tandis 
que  le  mouvement  s'accélère  pour  arriver  à  un  nou- 
vel élément,  allegro  non  troppo  (ex.  2).  Ce  dernier 
contiinie  la  progression  du  mouvement  :  aux  noires 
succèdent  les  croches  (ex.  3),  à  celles-ci  des  triolets 
qui  disparaissent  à  leur  tour  devant  des  arpèges  de 
doubles  croches. 

Cependant,  le  tempo  primo  revient,  suivi  de  son 
accelei'ando.  Le  premier  thème  revêt  alors  la  force 
d'un  allegro  (ex.  41  qui  puise  la  formule  de  son  déve- 
loppement dans  un  rythme  iiiex|i|nité  encore  :  une 
noire  pointée,  une  croche,  une  blanche. 

Après  un  court  rappel  du  tempo  primo,  le  2"  théjiie 
{allegro  non  troppo)  accapare  le  rôle  principal.  Nou- 
veau retour  du  tempo  primo,  mais  en  mib  cette  fois, 
et  avec  repos  dans  cette  tonalilé.  Brusquement,  naît 
un  3=  thème  [allegro  nssai]  (ex.  ol.  Le  mouvement 
pressé  de  plus  en  plus  amène  un  allegro  mollo  vivace 
en  ré  mineur,  traité  comme  un  scherzo,  avec  un  lent 
trio  en  siii  majeur,  mod''ralo  cou  moto  (ex.  6). 

Un  andante  en  la  majeur  succède  immédiatement 
au  molto  vivace;  il  s'échaulfe  en  des  rythmes  com- 
pliqués  et  superposés    (ex.   7).  L'allégro  assai    qui 
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avait  précédé  le  scherzo  est  l'aboutissement  de  cette 
progression  du  mouvement.  Enfin,  le  »iode?'a(o  initial 
reparaît  en  si  majeur  et  conclut. 


On  a  voulu  rapprocher  Rubinstein  de  Liszt.  L'un 
et  l'autre  furent  de  grands  pianistes.  Mais  le  second 
fut  un  créateur  d'un  génie  profond,  tandis  que  le 
premier  composa  comme  un  virtuose,  j'entends  par  là 
que  sa  mémoire  d'exécutant  le  servit  heureusement, 
quand,  dans  ses  propres  ouvrages,  elle  rappela  et 
déforma  les  pensées  d'auteurs  souvent  interprétés. 


PIERRE  ILITCH    TCHAIKOWSKY 

Si  la  renommée  de  Tchaïkowsky  assaillit  tous  les 
pays  et  saccagea  par  son  attaque  furieuse  les  pro- 
grammes de  presque  tous  les  concerts,  elle  ne  péné- 
tra point  en  France,  repoussée  qu'elle  a  été  par  notre 
bon  goût  et  notre  finesse  que  l'on  vante  si  souvent, 
mais  dont,  plus  souvent  encore,  nous  donnons  des 
preuves  insuffisantes.  iNous  avons  résisté  victorieu- 
sement à  l'envahisseur  qui  nous  harcela  si  long- 
temps. 

Pierre  Ilitch  TchaïUowsky  naquit  le  2o  avril  1840, 
à  Wotkinsk  (gouvernement  de  Vialka);  son  père 
était  ingénieur  des  mines;  par  sa  mère,  il  descendait 
d'une  famille  d'émigrés  français.  Jusqu'à  huit  ans, 
son  éducation  fut  confiée  aune  institutrice  française, 
M""  Fanny  Durbach,  qui,  ayant  remarqué  la  sensi- 
bilité frissonnante  de  l'enfant,  développa  ses  dons 
poétiques. 

Voici  une  petite  pièce  en  prose  que  Tchaïkowsky 
composa  à  huit  ans  et  qui  révèle  une  naïveté  char- 
mante d'expression  : 

«  Le  petit  oiseau  doi-t  quelque  part,  privé  de  tombe. 
Il  ne  dort  pas  comme  l'homme  sous  la  lerr-e.  Pour- 
tant il  est  aussi  une  créature  de  Dieu;  il  lui  est 
parent,  et  sa  vie  n'est  pas  perdue.  Pauvre  petit,  ne 
crains  rien  !  Les  enl'aiits  te  mettront  dans  la  terre 
froide  et  l'orneront  de  fleurs.  Ils  te  feront  une  jolie 
tombe.  Oh!  Dieu  n'a  pas  oublié  son  petit  oiseau!  » 

Le  compositeur  d'Onéiiiii.ne  conserva,  du  reste,  le 
plus  alfcctueux  souvenir  de  Fanny  Durbach,  et  un 
de  ses  familiers  nous  contait  récemment  l'anecdote 
suivante  : 

«  C'était  en  1892;   après  un  concert   au  Ghàtelet, 


je  le  rejoignis  à  Fhôtel  Richepanse,  où  il  descendait 
toujours  et  où  il  a  même  écrit  son  Mazeppa.  En 
m'apercevant  il  me  cria  tout  joyeux  : 

«  Je  pars  ce  soir  même  pour  Montbéliard...  Ce 
(t  n'est  pas  loin,  n'est-ce  pas?  Vous  ne  pouvez  vous 
«  figurer  ma  joie,  Fanny  est  retrouvée!  » 

«  Et  comme  je  le  regardais  d'un  air  assez  étonné,  il 
se  mit  à  rire  d'un  bon  rire  d'enfant,  une  joie  limpide 
débordant  de  ses  clairs  grands  yeux  bleus  : 

«C'est  vrai,  vous  ne  savez  pas  qui  est  Fanny... 
«  Fanny  Durbach  est  mon  institutrice  française.  Il 
«  y  a  quarante-quatre  ans  que  je  ne  l'ai  pas  vue. 
«  J'avais  à  peine  dix  ans  quand  elle  a  quitté  ma 
'I  famille,  mais  j'ai  gardé  d'elle  un  souvenir  inelfa- 
«  cable.  Les  'premières  années  de  notre  séparation, 
«  nous  nous  sommes  écrit...  puis,  à  la  longue,  on 
"  s'oublie...  » 

«  Et,  se  reprenant  :  «  Oh!  non,  on  n'oublie  pas 
«  les  êtres  qu'on  aime!  mais  on  ne  communique 
«  plus  matériellement  avec  eux.  Par  bonlieur,  l'anny 
"  a  lu  dans  les  journaux  qu'un  certain  Pierie  Tcliai- 
1'  kowsky  est  à  Paris  et  dirige  un  concert  au  Chà- 
«  telet...  Et  dans  une  lettre  qu'elle  m'a  adressée  au 
i<  théâtre,  elle  demande  si  ce  Pierre  Tchaïkowsky  ne 
«  serait  point,  par  hasard,  son  Pelia  à  qui  elle  a 
«  donné  les  premières  notions  de  langue  fran- 
ic  caise  en  lisant  avec  lui  VEilucation  maternelle  de 
"  M™"  Amable  Taslu.  «  Si  c'est  mon  Petia,  ipi'il  sache 
"  que  Fanny  aime  toujours  son  cher  élève,  mais,  à 
«  vrai  dire,  je  ne  désire  pas  le  revoir,  car  je  crains 
«  de  ne  plus  retrouver  mon  petit  chéri  d'autrefois.  » 

('  Tchaïkowsky  l'evint  ravi  de  sou  pèleiinage. 

«  Cette  femme  est  une  sainte,  me  disait-il  :  une 
"  sœur  française  de  Karataïev,  leKarataïev  de  Tolstoï 
'<  dans  Guerre  et  Paix.  Toute  courbée  par  l'âge,  elle 
Il  travaille  encore...  Elle  habile  avec  sa  sœur  aiiiée, 
<c  Frédérique,  une  maison  très  peu  confortahle,  et  elle 
«  continue  de  donner  des  leçons.  ICt,  malgi'é  ses  pei- 
<i  nos  et  ses  fatigues,  elle  ne  cessait  de  me  répéler  : 
«  Je  suis  heui'eusel  Je  suis  aussi  heureuse  que  peut 
V  l'être  une  femme  qui  a  vécu  soixante  et  dix  ans!  » 
ic  Et  en  elTet,  l'expression  de  sou  visage  est  toujours 
«  jeune,  en  dépit  des  riiles  qui  l'ont  grilït;.  Et  le 
«  temps  n'a  pas  alléi'(i  la  sérénité  de  son  âme.  » 

Si  Mil'  Dinbach  inculqua  à  Tchaïkowsky  les  pre- 
miers élémenls  de  la  langue  française,  ipi'il  pai'Iait 
avec  élégance,  ce  fut  la  lille  d'un  serf  aIVranclii  (jui 
l'initia  à  la  musique  et  lui  enseigna  le  piano.  Et  l'en- 
fant manifesta  poiu'  cet  art  une  passion  véhémenlo. 
L'on  raconte  qu'un  soir  son  institutrice  le  surprit 
pleurant  dans  son  lit. 
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«  Qu'as-tu,  mon  petit  Petia?  lui  dil-elle. 

—  Oh!  cette  musique,  cette  musique! 

—  Mais  personne  ne  joue  mainlenaiil. 

—  Elle  est  là  dans  ma  tète.  Oh!  délivrez-m'en, 
délivrez-moi  de  cette  musique;  elle  ne  me  laisse  pas 
tranquille!  » 

Lorsque,  en  1830,  les  Tchaïkowsky  se  fixèrent  à 
Saint-Pétersbourtî,  la  première  œuvre  que  le  jeune 
Ilitch  étudia  fut  Don  Juan,  et  il  voua  à  Mozart  un 
culte  qui  ne  se  démentit  jamais  : 

«  La  musique  de  Don  Juan,  écrivait  Tchaïkowsky 
en  1878,  a  été  la  première  qui  m'ait  saisi  en  me 
donnant  le  frisson  sacré.  Par  elle,  j'ai  pénétré  dans 
ce  monde  de  beauté  artistique  où  ne  planent  que  les 
génies  supérieurs.  C'est  à  Mozart  que  je  dois  de  m'èlre 
voué  il  la  carrière  musicale.  C'est  lui  qui  a  éveille 
mes  dispositions,  c'est  lui  qui  m'a  fait  aimer  la  mu- 
sique par-dessus  tout!  " 

A  dix  ans,  le  futur  maître  fut  envoyé  en  pension  à 
l'école  de  droit  de  Saint-Pétersbourg;  il  en  sorlit  en 
1860  et,  dans  l'obligation  de  gagner  sa  vie,  fut  atta- 
ché au  ministère  de  la  justice.  Malgré  le  dilettan- 
tisme étroit  et  sec  du  milieu  dans  lequel  il  vivait,  il 
continuait  k  travailler  la  musique  et  lisait  avide- 
ment les  partitions  des  musiciens  classiques  et  mo- 
dernes. 

Quand  Rubinstein  fonda  le  Conservatoire  de  Saint- 
Pétersbourg,  Tchaïkowsky  suivit  ses  cours;  et  l'émi- 
nent  pianiste,  frappé  des  dispositions  du  jeune 
homme,  le  persuada  de  renoncer  à  son  emploi  de 
fonctionnaire. 

«  Tchaïkowsky,  raconta  plus  tard  Rubinstein  à  un 
de  ses  intimes,  était  extraordinairement  zélé.  Un 
jour,  dans  ma  classe  de  composition,  je  lui  donnai  à 
écrire  des  variations  en  contrepoint  sur  un  thème, 
et  j'ajoutai  que,  pour  cette  sorte  d'ouvrage,  la  qualité 
n'est  pas  la  seule  chose  importante,  mais  qu'il  faut 
tenir  compte  du  nombre.  Je  pensais  qu'il  écrirait 
une  dizaine,  au  plus  une  vingtaine  de  variations 
Quel  ne  fut  pas  mon  étonnemenl  lorsqu'à  la  leçon 
suivante,  il  m'en  apporta  plus  de  deux  cents!  1!  va 
sans  dire  que  je  ne  les  ai  pas  toutes  examinées, 
ajouta-t-il  avec  bonhomie,  car  il  m'aurait  fallu,  pour 
les  lire,  plus  de  temps  que  mon  élève  n'en  avait  mis 
à  les  écrire.  » 

Trois  années  d'un  travail  acharné  suffirent  à  Tchaï- 
kowsky pour  devenir  un  musicien  accompli,  et  sa 
cantate  sur  VOde  à  la  joie  de  Schiller  lui  valut  le 
diplôme  d'  «  artiste  libre  ». 

A  ses  débuts  dans  la  cairière  musicale,  il  vécut  en 
parfaite  communion  artistique  avec  Balakireff  et 
Rimsky-Korsakotî.  Ce  fut  en  etfet  Balakirelf  qui  lui 
conseilla  de  composer  une  ouverture  sur  Roméo  et 
Juliette,  el  ce  fut  Tchaïkowsky  qui  recommanda  à 
son  éditeur  Jurgenson  de  publier  Sadko  de  Rimsky- 
KorsakolT. 

Plus  tard  cependant,  le  musicien  de  la  Symphonie 
pathétique  ne  fut  pas  sans  être  jaloux  du  fameux 
«  Groupe  puissant  »,  dont  l'art  original  lui  portait 
ombrage,  et  il  se  gaussa  des  membres  de  cette  vail- 
lante brigade. 

Tchaïkowsky  est  nommé  professeur  au  Conserva- 
toire de  Saint-Pétersbourg.  11  se  lie  d'amitié  pro- 
fonde avec  Alexandre  Ostrowski,  dont  il  met  en  musi- 
que une  comédie,  le  Voiévodc.  Malgré  l'éclatant  succès 
de  cet  opéra,  l'auteur,  mécontent,  détruit  sa  parti- 
tion. Puis,  il  achève  sou  premier  quatuor,  plusieurs 
romances,  la  musique  de  scène  Snerjourotchka,  que 
Rimsky-Korsakoiï  transforme,  par  la  suite,  en  une 
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œuvre  lyrique,  et  en  1873  il  commence  un  nouvel 
opéra,  Opritchnik,  brutal  et  extérieur,  et  termine  sa 
seconde  symphonie  (en  ut  mineur)  ainsi  que  la  Tem- 
pête, lourd  poème  symphonique.  11  s'aperçoit  lui- 
même  de  la  médiocrité  d'Opritchnik  et  le  constate, 
avec  amertume,  dans  une  lettre  à  un  ami  : 

«  L'Opritchnik  me  tourmente;  cet  opéra  est  si  fai- 
ble, qu'à  toules  les  répétitions,  jemesuis  enfoui  pour 
n'en  rien  entendre,  et  pendant  la  représentation, 
j'aurais  voulu  rentrer  sous  terre.  Et  n'est-ce  pas 
étrange,  tandis  que  je  composais,  cela  me  semblait 
très  bien?  Mais  quel  désenchantement  dès  la  pre- 
mière répétition  :  pas  de  mouvement,  pas  de  style, 
pas  d'inspiration!  Les  rappels  et  les  applaudisse- 
ments à  la  première  ne  prouvent  rien.  Je  suis  cer- 
tain que  la  pièce  n'aura  pas  six  représentations,  et 
cela  me  tue!  » 

La  Société  musicale  ouvre  un  concours  pour  un 
opéra.  Tchaïkowsky  participe  à  ce  tournoi  et  présente 
un  ouvrage,  le  Forgeron  Vukouhi,  dont  le  livret  fut  tiré 
par  le  poète  Rolouski  de  la  nouvelle  fantastique  de 
Gogol  intitulée  Réveillon.  Il  obtient  le  premier  prix, 
et,  excellent  juge,  déclare  après  l'exécution  de  son 
œuvre  : 

c<  Mon  opéra  est  trop  encombré  de  détails,  et  l'ins- 
trumentation en  est  trop  chargée;  il  est  surtout  très 
pauvre  en  elTets  vocaux.  Le  style  n'est  pas  celui  de 
l'opéra,  il  manque  d'ampleur  et  d'envergure.  » 

Tout  en  composant  ces  opéras,  Tchaïkowsky  ne 
néglige  ni  la  musique  de  chambre  ni  la  symphonie; 
c'est  de  cette  époque  que  datent  son  premier  con- 
certo pour  piano  et  orchestre,  Françoise  de  Rimini, 
développement  musical  de  l'épisode  de  la  Divine 
Comédie. 

Camille  Saint-Sa'éns  vient  à  Moscou  et  se  lie  avec 
lui.  On  rapporte  qu'ils  se  découvrirent  tous  deux  une 
tendre  dilection  pour  les  ballets,  et  qu'ils  esquissè- 
rent même  un  divertissement  chorégraphique  :  Saint- 
Saëns  figura  Galatliée,  etTchaïkowsky  mima  et  dansa 
le  rôle  de  Pygmalion,  cependant  que  Rubinstein 
improvisait  au  piano. 

Cette  même  année,  Tchaïkowsky  élabore  un  ballet, 
le  Lac  des  Cygnes. 

En  1876,  le  journal  Russkia-Viedomosti  de  Moscou 
lui  demande  un  compte  rendu  de  l'inauguration  du 
théâtre  de  Bayreuth,  et  Tchaïkowsky  juge  tout  l'œu- 
vre de  Wagner  assez  légèrement. 

«  Voici  les  impressions  que  je  rapporte  de  la 
représentation  de  V Anneau  des  Nietielungen,  écrit-il 
dans  son  journal  :  un  souvenir  de  beauté  de  premier 
ordre,  mais  surtout  symphonique,  ce  qui  est  étrange, 
car  Wagner  n'a  nullement  voulu  écrire  un  opéra 
symphonique.  J'emporte  un  émerveillement  pieux 
de  cet  immense  talent  et  de  sa  technique  d'une 
inouïe  richesse,  mais  en  même  temps  je  conserve 
un  doute  quant  à  la  justesse  des  idées  de  Wagner 
sur  l'opéra.  » 

Dans  une  lettre  à  M°"=  von  Meck,  il  se  prononce 
plus  catégoriquement  : 

i<  Quel  don  Quichotte  que  ce  Wagner!  Cet  homme, 
qui  a  un  talent  si  génial,  le  tue  par  ses  tendances  et 
paralyse  son  inspiration  avec  ses  théories.  Je  vais 
vous  prouver,  par  exemple,  jusqu'à  quel  point  le 
symphoniste  absorbe  chez  lui  le  compositeur  vocal 
et  surtout  l'auteur  d'opéra.  Vous  avez  sans  doute 
entendu  dans  des  concerts  sa  célèbre  Chevauchée  des 
Walkyries?  C'est  un  tableau  grandiose  et  merveil- 
leux! on  voit  les  sauvages  amazones  voler  avec  fra- 
cas et  tonnerre  sur  leurs  chevaux  ailés.  Au  concert 
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ce  morceau  produit  toujours  une  impression  extraor- 
dinaire. Au  tliéàtre,  loisqu'on  voit  ces  rocliers  de 
carton,  ces  chiffons  qui  représentent  des  nuaf,'es  et 
les  soldats  qui  sautent  gauchement  à  l'arrière-plan, 
enfin  ce  petit  ciel  de  théàlie,  qui  a  la  prétention  de 
nous  donner  le  sentiment  d'infini  du  firmament,  la 
musique  perd  la  vie  qu'elle  possède  symphonique- 
ment  et  qui  ressort  si  bien  au  concert.  Donc,  le 
théâtre  ne  rend  pas  plus  intense  l'impression, 
mais  au  contraire  agit  comme  une  douche  d'eau 
froide.  >> 

Tchaïkowski  chercha  une  nouvelle  voie  pour  le 
théâtre  l.viique.  Mais  au  lieu  de  suivre  celle  qu'avait 
tracée  le  Groupe  puissant  et  de  construire  une  œuvre 
majestueuse  et  riche,  il  s'inspire  d'un  drame  de 
Pouchkine,  Onéguinp,  et  la  partition  qu'il  compose 
pour  cette  action,  ;i  tort  transporlée  sur  la  scène  mu- 
sicale, est  le  premier  type,  en  quelque  sorte  l'étalon 
des  clinquantes  et  hrutales  partitions  véristes. 

Le  2  janvier  1878,Tchalkowsky  a  fini  Onéijuine.ei 
il  confie  à  son  disciple  Tanéav  ses  impressions  sur 
sa  pièce  : 

CI  Vous  avez  peut-être  raison  de  dire  que  l'opéra 
n'est  pas  scénique.  Kh  bien,  ne  le  monlez  pas,  ne  le 
jouez  pas.  J'ai  écrit  cet  opéra,  parce  qu'un  beau  jour 
j'ai  voulu  mettre  en  musique  tout  ce  qui,  dans  le 
roman  de  Pouchkine,  appelle  la  musique;  je  l'ai  écrit 
comme  j'ai  pu.  J'y  ai  travaillé  avec  un  plaisir  et  un 
entraînement  indicibles,  sans  me  demander  s'il  y 
avait  du  mouvement  et  des  effets...  Je  ciache  sur  les 
effets!...  Qu'est-ce  que  des  effets?...  Si  vous  en  trou- 
vez dans  Aida,  je  vous  affirme  que  pour  aucun  trésor 
au  monde,  je  ne  pourrais  écrire  un  opéra  sur  un  sujet 
semblable,  car  il  me  faut  des  êtres  humains,  et  non 
des  poupées.  J'écrirais  volontiers  un  opéra  où  il  n'y 
a  point  d'etfels  forts  et  inattendus,  mais  des  êtres 
semblables  à  moi,  qui  ont  ressenti  les  mêmes  sen- 
sations que  celles  que  j'éprouve  et  je  comprends... 
Autrement,  cela  serait  un  mensonge,  et  le  mensonge 
m'est  odieux.  Il  me  faut  une  œuvre  où  il  n'y  ait  pas 
des  rois,  des  révoltes  de  peuples,  des  dieux,  des  mar- 
ches, en  un  mot  rien  des  attributs  de  l'opéra  actuel. 
Je  cherche  un  drame  intime,  fort,  basé  sur  le  conflit 
de  situations  que  j'ai  vues  ou  dans  lesquelles  je  me 
suis  trouvé.  Je  ne  repousserai  pas  non  plus  l'élément 
fantastique,  parce  que  là  on  peut  se  donner  libre 
carriéi-e.  Je  n'appellerai  pas  Unéguine  un  opéra,  je 
l'appellerai  «  scènes  lyriques  »  ou  quelque  chose 
d'approchant.  Oui,  mon  Onéguine  n'a  pas  d'avenir, 
je  le  savais  en  l'écrivant.  Je  l'ai  écrit  parce  que  j'o- 
béissais â  un  entraînement  intérieur,  irrésistible.  Je 
vous  assure  que  ce  n'est  que  dans  ces  conditions  qu'il 
faut  écrire  des  opéras.  On  ne  doit  se  préoccuper  îles 
effets  scéniques  que  dans  une  certaine  mesure,  sinon 
l'oeuvre  sera  sensationnelle,  peut-être  belle,  mais  ni 
entraînante  ni  vivante.  Si  mon  Onéguine  prouve  ma 
bêtise,  mon  ignorance  des  effets  scéniques,  je  le 
regrette,  mais  au  moins  ce  que  j'ai  écrit  a  littéra- 
lement coulé  de  ma  plume.  Ce  n'est  pas  inventé  ni 
cherché.  » 

Les  amis  du  compositeur,  qui  avaient  tenté  de  le 
dissuader  de  choisir  ce  poème,  furent  enlliousiasmés 
à  l'audition  de  la  partition.  Hubinslein  la  fit  jouer 
par  ses  élèves  sur  la  scène  exiguë  du  Conservatoire 
de  Moscou,  et  le  succès  qu'elle  obtint  décida  de  sa 
représentation  sur  la  première  scène  de  Moscou  en 
1880. 

En  18GS,  Tchaïkowsky  s'èlait  fiancé  avec  une  can- 
tatrice, M"'  Arto;  mais  le  mariage  n'eut  pas  lieu. 


Près  de  vingt  ans  plus  tard,  il  épouse  une  de  ses 
admiratrices;  on  n'est  guère  renseigné  sur  celte 
union,  qui  fut  rompue  quelques  semaines  après  l'hy- 
ménée. 

La  missive  suivante,  adressée  à  M™°  von  Meck, 
n'est-elle  pas  énigmatique? 

<c  D'abord  je  dois  vous  dire  que  je  suis  devenu, 
de  la  façon  la  plus  inexplicable  pour  moi-même,  un 
fiancé!  Voici  comment  c'est  arrivé.  Il  y  a  peu  de 
temps,  j'ai  reçu  une  lettre  d'une  jeune  fille  que  je 
connaissais  pour  l'avoir  rencontrée  auparavant.  J'ai 
appris  par  cette  lettre  que,  depuis  longtemps,  elle 
m'avait  donné  son  cœur.  Il  y  avait  tant  de  sincérité 
et  de  chaleur  dans  sa  leltre  que  je  lui  répondis.  J'ac,- 
quiesçai  à  sa  demande  d'aller  la  voir.  Pourquoi  l'ai-je 
fait?  Il  me  semble  maintenant  qu'une  foice  invin- 
cible m'a  poussé  à  ce  rendez-vous.  Je  lui  expliquai  de 
nouveau  que  je  n'éprouvais  pour  elle  que  de  la  sym- 
pathie et  de  la  leconnaissance  pour  son  amour. 
Mais,  de  sa  seconde  lettre,  j'ai  conclu  que,  si  je  me 
détournais  d'elle,  je  la  rendrais  horriblement  malheu- 
reuse et  la  pousserais  peut-être  à  une  fin  tragique. 
Aussi,  ce  dilemme  se  posa  devant  moi  :  ou  conserver 
ma  liberté  au  prix  de  la  mort  de  cette  jeune  fille, 
—  le  mol  mort  n'est  pas  une  façon  de  parler,  —  ou 
me  marier.  Je  ne  pouvais  me  refuser  à  la  dernière 
alternative.  Je  me  rendis  donc  un  soir  chez  elle  et 
lui  dis  franchement  que  je  ne  l'aimais  pas,  mais  que 
je  resterais  son  ami  fidèle  et  reconnaissant.  Je  lui 
décrivis  mon  caractère,  mon  irascibilité,  l'inégalilé 
de  mon  humeur,  ma  misanthropie,  et  je  lui  deman- 
dai si  elle  voulait  malgré  tout  être  ma  femme;  elle 
me  répondit  affirmativement.  Puis-je  vous  rendre 
les  sentiments  pénibles  par  lesquels  j'ai  passé  après 
cette  soirée?  J'ai  compris  que  je  n'éviterais  pas  mon 
sort  et  qu'il  y  avait  quelque  chose  de  fatal  dans  ma 
rencontre  avec  cette  jeune  fille.  Elle  a  vingl-si.x  ans, 
elle  est  assez  jolie  et  sa  réputation  est  sans  tache; 
elle  est  très  pauvre,  d'une  instruction  qui  ne  dépasse 
pas  la  moyenne;  très  bonne  et  capable  d'un  attache- 
ment sans  bornes.  » 

Le  mariage  eut  lieu  le  6  juillet  1877,  et  Tchai- 
kowsky  écrivait  à  M"'=  von  Meck  : 

«  Je  ne  peux  pas  encore  décider  si  je  suis  heureux 
ou  malheureux;  je  sais  seulement  que  je  suis  inca- 
pable de  lout  travail,  et  c'est  pour  moi  le  signe  d'un 
état  anormal  et  troublé.  » 

Le  23  juillet,  une  troisième  lettre  : 

«  Dans  une  heure  je  pars  seul;  je  vous  le  jure,  si 
je  restais  encore  quelques  jours,  je  deviendiais  fou.  » 

En  septembre,  les  frères  du  com|Hisiteur  l'emme- 
nèrent à  Clarens,où  il  séjourna  longtemps  à  la  villa 
Hichelieu.  11  était  comme  hébété.  Forcé  par  l'état  de 
sa  sanlé  de  renoncer  à  tout  travail,  il  ne  pouvait 
plus  subvenir  à  sa  vie  matérielle.  C'est  aloi's  que 
M""=  von  Meck,  avec  laquelle  il  correspondait  depuis 
de  nombreuses  années  déjà,  lui  offrit  sponlanément 
une  pension  de  G. 000  roubles  par  an;  et  l'aide  géné- 
reuse de  cette  femme  sauva  le  musicien  de  la  détresse. 

Lentement  'rcluukovvsky  se  remit  à  la  besogne;  il 
acheva  Onéguine,  sa  quatrième  symphonie.  Puis  il 
retourne  en  liussie,  revient  ensuite  à  Clarens,  où  il 
compose  un  nouvel  opéva,.le(niiie  tl'Arc,  doni  le  slyle 
hoursoullé  (^st  revêtu  d'une  orchestration  colorée,  lui 
1882,  il  écrit  un  trio  dédié  à  la  mémoire  de  liubiii- 
stein,  et  en  1883,  Mazeppa,  drame  lyri((uc  pcsani  et 
amorphe. 

D'une  activité  prodigieuse,  il  produisit,  dans  les 
huit  dernières  années  de  sa  vie,  quantilé  d'ouvrages  : 
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le  tableau  symphonique  de  Manfrcd.  dos  Mozart iaïut, 
suite  écrite  à  rocoasion  du  centenaire  de  Dnii  .Jnan, 
ses  cinquième  et  sixième  syuiplionies,  une  musique 
de  scène  pour  Ilamtel  :  deux  lialiets  :  la  Bctle  au  bois 
dormant.  Cassc-Noi^cllc:  des  romances  et  trois  opé- 
ras :  Yolande  (en  un  actel,  la  Dame  de  pique,  la  Char- 
meuse. 

Eu  1892,  alors  que  le  choléra  sévissait  à  Saint-Pé- 
tersbourf!,  TcliaiUowsUy  eut  l'imprudence,  au  soilir 
d'un  concert  où  il  dirijjeait  sa  dernière  symphonie, 
de  boiie  un  verre  d'eau  de  la  Neva.  La  terrible  mala- 
die se  déclara,  et,  dans  la  nuit  du  u  au  6  novembre, 
il  succomba. 

Dans  tout  l'empire,  ce  fut  un  deuil  national.  Pour 
la  première  l'ois,  en  Russie,  le  gouvernement  lit  à  un 
compositeur  des  obsèques  nationales. 

L'œuvre  de  Tchaïko«sl«y. 

En  l>ance,  l'œuvre  de  Tchaïkowsky  n'est  pas  aimé  et 
on  lui  repi'oclie  son  lyrisme  facile.  Peut-être  y  a-t-il 
quelque  mjusiice  dans  ce  jugement,  et  cependant, 
nous  le  croyons  plus  équitable  que  celui  des  Alle- 
mands qui  ont  conféré  à  ce  musicien  le  titre  de 
«  Beethoven  russe  ».  Compositeur  fécond,  Tchaï- 
kowsky a  écrit  beaucoup  d'a'uvres,  dont  voici  la  sèche 
énumération  : 

Scherzo  à  ta  russe  (piano). 

Souvenir  de  llapsal  (piano). 

Romances  sans  paroles. 

Ouverture  de  l'opéra  le  Voyevode. 

Romances  pour  piano  et  chant. 

Fille  de  ri'  ii/e.  drame  lyrique. 

Valioulii  le  Fonjeron,  opéra. 

Symphonies. 

Danses  russes. 

Ouverture  triomphale  sur  l'hymne  danois  (or- 
chestre). 

La  Tempête  (fantaisie  pour  orchestre). 

Eugène  Onùijuine  (opéra,  1877). 

Marche  slave  pour  orcliestre. 


Franeoise  de  llimini,  fantaisie  d'après  Dante  (or- 
chestre). 
Concertos. 
Sonates. 

Les  Quatre  Saisons,  12  morceau.t  caractéristiques 
pour  piano. 

Jlesse  russe  à  4  voix  avec  accompagnement  d'or- 
gue ou  de  piano. 

Litiinjie  de  saint  Jean  CIrrijsoslome  (1S78). 

Chansons  pour  la  jeunesse. 

La  Dame  de  pique,  opéra. 

Souvenir  de  Florence,  sextuor. 

Casse-Noisette,  ballet-féerie. 

Ouverture  pour  le  drame  l'Qraye. 

Fatum,  poème  symphonique. 

Le  Voijevode,  ballade  symphonique. 

Chœurs  religieux  russes. 

Marches  militaires. 

Marche  du  couronnement. 

Mazi'ppa,  opéra  (188:i). 

Le  Corps  des  Brabants  (opéra,  1870). 

Jeanne  d'.-lcc  (opéra,  1879). 

Roméo  et  Juliette,  œuvre  posthume. 

L'Enchanteusc  Tscharodeïka  (opéra,  18S7). 

Son  ouvrage  le  plus  célèbre  est  la  Sijmphonie  pa- 
thétique, intéressante  surtout  par  l'originalité  du 
plan. 

La  première  partie  est  édifiée  sur  deux  thèmes  de 
mouvements  dilTérents.  Jusqu'alors,  quand  un  chan- 
gement du  mouvement  intervenait,  c'était  plutôt 
(voir  par  exemple  la  sonate  pathétique  de  BeeMio- 
ven)  comme  une  interruption  dans  le  discours,  et  sa 
forme  accusait  un  mode  récitatif.  Dans  la  partition 
de  Tchaïkowsky,  il  s'agit  de  deux  thèmes  générateurs 
présentés  sur  des  mouvements  divers,  allegro  et  an- 
dante.  Le  thème  initial  (ex.  1),  exposé  en  si  mineur, 
est  formé  de  deux  thèmes  bien  distincts  :  l'un  sim- 
ple, le  second  tourmenté  en  doubles  croches.  Ce 
motif  se  développe  longuement,  et  vers  son  abou- 
tissement, des  rythmes  variés  se  superposent.  Ce 
mélange  rythmique   continue    lorsque    apparaît    le 


Andante 


deuxième  thème  (ex.  3)  et  sert  pour  ainsi  dire  de 
soudure  entre  les  deux  mouvements.  L'andantae  ter- 
mine par  un  choral  avec  accompagnements  de  trio- 
lets à  la  basse.  Puis  le  mouvement  s'accélère,  et  la 
tiarae  se  presse  en  rythmes  binaires  syncopés;  mais 
à  ces  rythmes  binaires  s'ajoutent  des  triolets  éga- 
lement syncopés.  Les   formules  mélodiques  du  pre- 


mier thème  reparaissent,  et  la  conclusion  s'ell'ectue 
après  un  retour  de  l'andante. 

Le  second  mouvement  [alleijro  ran  grazia)  est  un 
scherzo  avec  duo.  La  mesure  à  cinq  temps  (ex.  2\ 
est  caractéristique  du  fait  que  l'ictus  rythmique  est 
placé  non  entre  les  3=  et  4=  temps,  mais  entre  les  2= 
et  3=. 
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Allegrocon  grazia 
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De  beaucoup,  le  troisième  mouvement  est  le  plus  important.  Construit  sur  un  seul  thème  (ex.  3),  il  se 
déploie  sur  des  mesures  à  12/8  et  à  4/4  distribuées  sans  symétrie.  Du  reste,  ces  r^'lhmes  chevauchent 
dans  la  suite  et  se  répondent. 


Allegro  molto vivace 
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Contre  la  coutume,  le  finale  est  un  mouvement 
lent  (ex.  4)  basé  sur  un  thème  unique  qui  se  pré- 
sente, dés  le  coramencemeni,  surchargé  de  contre- 
points supérieurs  et  redoublé  à  la  quarte  supérieure. 
Des  triolets  se  déroulent  et  subsistent  autour  du 
primo  tempo  et  de  la  tonalité  en  si  mineur. 

Le  tiiènie,  toutefois,  prend  une  ligure  rythmique 
nouvelle.  Aussitôt,  le  mouvements'accélère.  Le  thème 
1-  est  rappelé  après  une  gamme  chromatique  ascen- 
dante en  septièmes  de  dominante.  Sur  une  pédale 
de  tonique  en  triolets  syncopés,  le  primo  tempo 
émergç  une  fois  dernière.  Les  triolets  altèrent  sou 
sentiment  calme,  et  de  larges  et  sinistres  accords  des- 
cendent vers  les  notes  les  plus  graves.  Le  rythme 
s'alanguit  en  croches  tout  d'abord,  puis  en  blanches, 
puis  sur  un  long  repos  l'œuvre  se  termine  discrète- 
ment et  dans  la  nuance  pp.  (ex.  5). 


Adaçiolanipnto 
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Ce  dernier  mouvement,  qui  ne  manque  pas  d'une 
certaine  grandeur,  est  disproportionné  relativement 
aux  précédents. 


Encore  que  son  slyle  se  fût  germanisé,  Tchaïkowsky 
ne  tomba  jamais  dans  la  plate  imitation  wagnérienne. 
Ses  qualités  de  Husse,  il  les  garda  intactes  dans  l'ex- 
pression rythmique.  Si  sa  mélodie  n'avait  pas  renié 
sesorigines  slaves  pour  se  naturaliser  en  Italie,  il 
eût  été  sans  doute  un  grand  compositeur. 


LA    MUSIQUE    RUSSE    ACTUELLE 

Après  le  foisonnement  éblouissant  provoqué  par  le 
Groupe  puissant,  il  semble  que  la  musique  de  terroir 
subisse,  en  Russie,  un  temps  d'arrêt.  Ce  n'est  pas 
que  les  lidéles  manquent.  Au  contraire,  jamais  le 
pays  russe  ne  vit  surgir  tant  de  vocations  musicien- 
nes. Mais  l'inspiration  nationale  parait  quelque  peu 
tarie. 

Dans  leurs  dernières  années  actives,  Balakireff  et 
surtout  Himsky-Korsakofî  ont  puissamment  contri- 
bué à  une  volte-face  des  littérateurs  lyriques  sla- 
ves. Imprégnés  sur  le  lard  des  théories  de  l'école  de 
Leipzig,  ces  deux  grands  musiciens  ont  délaissé  leurs 
inspirations  favorites.  Le  filon  de  la  chanson  popu- 
laire est-il  déjà  épuisé?  ou  les  esprits  taciturnes  et 
inquiets  des  Russes  se  tournent-ils  plus  complaisam- 
ment  vers  les  célèbres  personnalités  étrangères  qui 
leur  apparaissent  plus  autoritaires  et  plus  graves 
dans  la  conception  des  ouvrages? 

La  tendance  qui  se  manifeste  aujourd'hui  le  plus 
généralement  est  la  tendance  wagnérienne.  Arenski, 
qui  vient  de  mourir,  Glazounoff,  qui  succéda  comme 
directeur  du  Conservatoire  de  Saint-Pétersljourg  à 
Balakireff  et  Rimsky-Korsakoff,  Rachmaninolî  et 
Scriabine  en  sont  les  représentants  les  plus  passion- 
nés et  les  plus  importants. 


M.  Glazounoff  est  né  en  1805.  Il  fut  l'un  des  élèves 
préférés  de  Rimsky-Korsakofi'.  Admiralilement  doué 
pour  la  composition,  il  avait,  dès  l'âge  de  vingt  ans, 
publié  plusieurs  ouvrages  remarqués  par  les  artistes, 
11  y  faisait  preuve  déjà  d'une  puissance  turbulente  et 
juvénile,  d'un  accent  singulièrement  impressionnant, 
qui  le  désignèrent  à  l'attention  publique.  D'abord 
d'un  nationalisme  brûlant  etfermé,  il  s'est  peu  à  peu 
rapproché  des  compositeurs  germaniques,  et,  subis- 
sant l'évolution  de  son  maître  Rimsk3-Korsakoff, 
il  en  est  arrivé,  dans  ses  dernières  productions,  à  une 
imitation  pâlissante  de  l'œuvre  wagnéiienne.  Sa  tech- 
nique seule  est  demeurée  irréprochable. 

M.  Serge  Liapounoff,  ne  craint  pas  de  soutenir  l'ori- 
flamme des  «  Cinq  ».  11  se  rapproche,  par  le  style 
coloré  et  -rigoureux,  de  Ralakiiell'.  Il  s'est  fait  con- 
naître assez  tard,  et  sa  réputation  n'est  point  encore 
établie.  Mais  l'auteur  de  la  Hulamite,  du  Chdne,  de 
J'aime  les  automnales  fIcufS,  Dans  la  Steppe,  la  Chan- 
son des  bords  du  Gange,  mérite  l'estime  par  sa  pro- 
fondeur, sa  grâce  violente,  sa  facture  originale  et 
sévère.  Son  inspiration  mélodique  garde  les  courbes 
doucement  infléchies  et  les  parfums  troublants  de 
l'Orient. 

M.  Liadoff,  non  plus,  ne  semble  point  vouloir  se 
départir  de  la  tradition  musicale  imposée  par  les 
'I  Cinq  »..  Il  est  né  en  18oo  et  conserve  de  l'époque 
héroïque  de  la  musique  slave  qu'il  traversa  un  sou- 
venir i[iefl'açable  et  vivant. 

Il  est  impossible  de  dénombrer  et  déjuger  défini- 
tivement le  grave  et  vaste  cortège  des  autres  musi- 
ciens russes  contemporains.  Qu'il  me  soit  permis 
de  citer  leurs  noms.  Ce  sont  MM.  Akimenko,  Medt- 
ner,  Sokoloff,  Whitol,  Félix  Rlumenfeld,  Karaty- 
guine,  Senilelf,  Tiniakofi',  Zolotareli',  Tchérépnine, 
Gretchaminoff,  Kousmme,  Krijanovski,  Gniessine, 
Glière,  etc.  M.  Maximilien  Sleimberg,  qui  épousa 
la  fille  de  Rimsky-Korsakolf,  accomplira  sans  doute 
une  belle  carrière.  M.  Lodijenski  n'a  publié  qu'un 
recueil  de  mélodies  d'une  tenue  et  d'une  personna- 
lité impressionnantes  et  parait  avoir,  depuis,  renoncé 
à  la  musique.  De  M.  Vassilenko  nous  possédons  la 
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traduclion  des  Incantations,  d'un  charme  estrême- 
ment  pénétrant. 

Chez  la  plupart  de  ces  jeunes  musiciens  slaves, 
l'on  découvre  les  traces  appuyées  de  l'enseignement 
du  maître  de  Bayreuth.  On  peut  se  demander  si  le 
tempérament  russe,  indolent  et  fantasque,  vision- 
naire et  primitif,  s'accorde  avec  les  données  majes- 
tueuses et  le  symbolisme  outré  de  la  conception  wa- 
gnérienne.  A  quoi  cet  effort  est-il  voué?  On  ne  saurait 
le  prédire.  D'innombrables  compositeurs  se  débattent 
dans  celte  brume  confuse.  Lesquels  viendront  à  la 
lumière"?  Lorsque  l'on  songe  à  l'éclat  subit,  à  la  pro- 
duction splendide  tout  à  coup  jaillie  du  Groupe  puis- 
sant, on  ne  peut  que  réserver  son  opinion. 

Mais  si  un  Soriabme  suit,  pas  à  pas,  le  tracé  des  sym- 
phonies allemandes,  si  un  Rachmaninoff  témoigne 
d'un  véritable  culte,  sans  cesse  publié,  à  l'auteur  de 
la  Tétralogie,  d'autres  jeunes  musiciens  affu-ment, 
non  sans  décision,  leur  indépendance  agressive  et 
leur  franchise.  C'est  ainsi  que  M.  Hebikoff,  dont  on 
pourrait  dire  qu'il  est  le  Maurice  Ravel  du  Dnieper, 
a  écrit  quelques  ouvrages  qui  dénotent  une  ardeur 
de  renouveau,  des  aspirations  bien  caractérisées  et 
assez  insolites.il  s'intitule  lui-même  un  psychologue 
musical.  Possédé  par  un  intellectualisme  exaspéré, 
il  met  des  étiquettes  scientifiques  à  ses  ouvrages. 
Les  Rêves,  qu'il  fit  éditer  récemment,  sont,  à  son  avis, 
de  la.  mélomimique.  Et,  longuement,  M.  Rebikoll' nous 
explique  la  signification  de  ce  terme. 

i<  C'est,  nous  afrirme-t-il,un  art  scénique  dans  lequel 
la  mimique  et  la  musique  se  mêlent  dans  un  en- 
semble indivisible.  Il  diffère  du  ballet  en  ce  que  la 
danse  n'y  joue  aucun  rôle,  et  de  la  pantomime  pure 
en  ce  que  la  musique  y  joue  un  rôle  au  moins  égal 
à  la  mimique.  La  région  de  la  mélomimique  com- 
mence là  où  finit  la  parole  et  où  le  sentiment  seul 
règne...  » 

M.  Rebikoflf,  lorsqu'il  évoque  musicalement  des 
attitudes  et  des  mouvements,  nous  dit  qu'il  fait  de  la 
miHoplasliquc.  Ce  galimatias  pédantesque  n'empêche 
pas  l'auteur  du  Théa  d'être  un  musicien  raffiné  et 
prenant,  dont  la  palette  impressionniste  veut  rap- 
peler, avec  distinction,  tantôt  le  coloris  puissant  et 
mystérieux  de  Claude  Debussy,  tantôt  la  grâce 
affectée  et  nuancée  de  M.  Maurice  Ravel. 

Incontestablement,  M.  Igor  Slravinsky  est  le  mu- 
sicien le  plus  marquant  de  la  nouvelle  génération 
russe.  Il  a  donné  au  théâtre  l'Oiseau  de  feu,  Pelrou- 
chka  et  le  Sacre  du  Printemps,  qui  non  seulement 
ont  imposé  son  nom  aux  artistes,  mais  qui  encore 
ont  fait  franchir  une  nouvelle  étape  à  l'art  sonore 
tout  entier.  Sadernière  œuvre,  le  Sacredu  Printemps, 
qui  suscita  tant  de  critiques  contradictoires  et  enlié- 
vrées,fut  une  révélation  sensationnelle  et  résolument 
originale.  Je  sais  bien  que,  dans  cette  partition,  une 
septième  majeure  accompagnant  un  thème  mélodi- 
que, une  harmonisation  en  mi  mineur  ayant  pour 
soubassement  un  énergique  accord  de  rc  mineur, 
des  phrases  mineures  serrant  de  très  près  les  phrases 
majeures,  ont  de  quoi  troubler  les  partisans  les  plus 
décidés  de  la  liberté  en  musique.  Les  lignes  lourde- 
ment ornées,  aux  zigzags  maladr-oits  et  voulus,  les 
taches  sombres  et  violentes  de  ces  hai'inonios  stri- 
dentes, ne  laissent  pas  d'être  déconcertantes  chez  un 
musicien  qui  avait  mis  tant  de  linesse  exquise  et 
de  technique  brillante  et  aisée  dans  VOiseau  de  feu 
et  Petrouchka. 

Toutefois,  un  ouvrage  comme  le  Sacre  du  Printemps 
a  sa  place  dans  l'histoire  de  la  musique  et  pose  défi- 


nitivement celui  qui  le  conçut.  Cette  audace  juvé- 
nile, cette  fureur  fiaïenne  qui  rompt  et  éparpille  les 
formules  les  plus  assurées  de  la  religion  musicale, 
ne  sont  point  pour  déplaire  aux  artistes.  Alors  qu'il  est 
si  facile  et  si  profitable  d'appeler  l'approbation  d'un 
public  par  des  élucubrations  médiocres,  modelées 
selon  de  plaisantes  routines,  le  mérite  est  grand 
d'alTronter  les  colères  des  adeptes  de  la  tradition  et 
d'arracher  l'auditeur  bénévole  à  ses  paresseuses  pré- 
férences. M.  Igor  Stravinsky  n'a  pas  encore  trente 
ans.  Ses  œuvres  futures  nous  réservent  d'heureuses 
surprises. 


L'INFLUENCE    DES    MUSICIENS   RUSSES 
SUR    L'ÉCOLE    FRANÇAISE 

Tout  chef-d'œuvre  porte  en  lui-même  une  sorte  de 
dynamisme  attractif  qui  agit  sur  les  sensibilités  et 
provoque  d'ardentes  et  brusques  conversions.  Les 
rêveries  musicales  des  «  Cinq  »,  leurs  sonorités  flui- 
des, capricieuses  et  étincelantes,  devaient  exercer 
une  séduction  irrésistible  sur  les  artistes,  dans  les 
dernières  années  du  xix'  siècle. 

Le  Groupe  puissant  qui  avait  organisé,  sous  l'im- 
pulsion véhémente  de  César  Cui,  la  résistance  contre 
le  wagnérisme,  allait  être  le  meilleur  palliatif  contre 
les  ravages  et  les  découragements  apportés  par  l'é- 
cole de  Leipzig.  Nul  doute  que  la  musique  européenne 
eût  slagné,  durant  un  fort  laps  de  temps,  mare  im- 
mobile et  miasmatique  qui  n'eût  retlété  que  le  profil 
orgueilleux  des  architectures  colossales  du  Walhalla. 

Les  Russes  donnèrent  aux  compositeurs  d'enthou- 
siastes leçons  de  sincérité,  de  décision  et  de  labeur. 
A  l'instigation  de  leurs  collègues  slaves,  plusieurs 
musiciens  délaissèrent  les  métaphysiques  délirantes 
des  bayreuthiens,  pour  suivre  le  chemin  odorant  et 
mystérieux,  encombré  d'une  tlore  sauvage  et  brouil- 
lée, qu'avaient  tracé  les  maîtres  rntliènes. 

Il  est  évident  qu'en  France  la  littérature  musicale 
nouvelle,  quoique  diltêrente  de  celle  du  Groupe  puis- 
sant, s'esl  éployée  au  souffle  tournoyant  et  embaumé 
de  Russie.  Après  avoir  eu  une  emprise  indéniable  sur 
les  artistes  les  plus  aristocratiques,  la  musique  slave 
a  conquis  jusqu'au  pulilic  indifférent  de  Paris.  Il  y  a 
trois  ans,  deux  troupes  de  Saint-Pétersbourg  se  char- 
gèrent, en  même  temps,  de  nous  révéler  les  splen- 
deurs voilées  et  frémissantes  des  opéras  russes. 
Quelques  critiques  s'émurent  de  cet  envahissement. 
C'est  le  moment  que  je  choisis  pour  demander  ce 
que  pensaient  nos  compositeurs  les  plus  célèbres  de 
la  production  slave. 

H  Vous  voulez  que  je  vous  parle  des  musiciens 
russes'?  me  dit  M.  Massenet.  Mais  je  les  connais  si 
peu...  Je  ne  sors  jamais  le  soir,  et  fort  rarement  le 
jour,  même  pour  écouter  leurs  harninnies  pittores- 
ques et  chatoyantes.  Je  n'ai  pas  entendu  leurs  parti- 
tions au  théâtre  ni  au  concert,  mais  j'en  ai  lu  quel- 
ques-unes chez  moi.  Tcliaïkowsky  me  parait  avoir 
une  inspiration  assez  banale.  Antoine  liuliinstein 
procède  des  Italiens.  Moussorgski  et  Himsky-Korsa- 
kolfsoMt  de  «rands  aitisfos.  On  est  l'oi-t  injuste  pour 
Serofl,  qui  m'enchante  personnellement.  Mais  j'ai  une 
piédilection  pour  Ralakirelf  et  Borodine.  Kn  leurs 
œuvres  tremblent  des  larmes  et  scintillent  des  pier- 
reries. Ils  n'ont  chanté  que  leur  pays.  Us  n'ont  exalté 
que  leur  sol  natal.  Ils  ont  voulu  rester  eux-mêmes  et 
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ne  pas  trahir  leur  vision  intime.  Ce  qui  est  essentiel 
à  l'artiste,  la  sincérité,  ils  ne  s'en  sont  presque 
jamais  départis... 

«  Les  pénétrations  étrangères  aident,  sans  con- 
teste, an  développement  de  l'art.  Mais  les  Uusses 
peuvent  passer  cliez  nous,  mais  non  s'installer  déli- 
nitivement  à  notre  répertoire.  Leur  production  est 
trop  violemment  caractérisée.  Et,  d'autre  part,  si  les 
musiciens  peuvent  connaître  et  admirer  leurs  grands 
aines  étrangers,  nous  devons  surloul  intéresser  notre 
public  aux  ouvrages  français...  " 

Claude  Debussy  apprécia  ainsi  la  venue  des  artistes 
russes  à  Paris  : 

«  Mais  cette  visite  est  fort  honorante.  Moussorgslvi 
m'apparaît  comme  une  sorte  de  dieu  de  la  musique. 
Par  son  indépendance  et  sa  sincérité,  par  sa  profon- 
deur et  sa  vérité  «  à  bout  portant  »,  l'auteur  de  Boris 
et  de  Kovanchtchina  est  unique. 

«  Les  Uusses  nous  apportent  de  nouveaux  motifs 
pour  nous  dégager  d'absurdes  contraintes.  Ils  nous 
poussent  à  nous  mieux  connaître  et  à  nous  écouler 
plus  librement.  » 

M.  Paul  Dukas  juge  d'un  autre  point  de  vue  : 

«  Ce  sont  de  grands  savants  que  ces  Russes,  affirme- 
t-il.  Ils  ne  se  mêlent  d'écrire  de  la  musique  qu'après 
de  longues  et  sérieuses  études.  Ils  ne  s'alfrancbissent 
point  tant  de  certaines  règles  par  ignorance  que  par 
un  désir  de  simplicité...  » 

M.  Alfred  Bruneau  a  consigné  en  deux  imporlants 
rapports  ses  observationssur  la  musique  de  l'empire 
du  tsar.  Voici  l'enthousiaste  conclusion  de  l'auteur 
du  Ilcie  : 

c<  La  musique  russe,  par  sa  jeunesse,  par  son 
caractère  franchement  national,  par  les  œuvres  si 
glorieuses  de  ses  maîtres  d'hier  et  d'aujourd'hui, 
par  tout  ce  qu'il  y  a  en  elle  de  vivant,  de  bon  et  de 
noble  à  la  fois,  par  tout  ce  qui  nous  la  rend  chère 
et  par  tout  ce  qui  la  rapproche  de  nous,  est  destinée  à 
occuper  une  des  premières  places  dans  l'histoire  de 
la  pensée  universelle.  » 

Enfin,  Xavier  Leroux  déclara  très  nettement  et 
très  judicieusement  : 

i<  Je  ne  suis  pas  opposé  aux  visites  des  grands 
étrangers.  Parmi  les  compositeurs  slaves,  je  sais 
d'admirables  artistes,  —  ceux-là  qui  se  sont  inspirés 
de  leurs  mélancoliques  chants  populaires  et  n'ont 
célébré  que  les  joies  frénétiques,  les  émotions  can- 
dides et  ferventes  des  humbles  de  leur  race. 

«Aussi  bien,  telle  est  pour  moi  la  mission  du  mu- 
sicien :  il  doit  rassembler  les  rythmes  ancestraux 
qui  évoquent  les  plus  grands  souvenirs  du  peuple;  il 
doit  les  irrterpréter  avec  le  goût  et  la  science  qui  lui 
sont  propres;  il  doit  les  animer,  les  alfermir  et  les 


répandre.  Le  rôle  du  compositeur  apparaît  ainsi 
comme  un  rôle  national.  Glinka,  Balakirelf,  Mous- 
sorgski,  Borodine,  l'ont  bien  compris,  qui  se  sont 
attachés  uniquement  ;'i  ti'aduire  les  etfirsions  fami- 
lières. Leurs  harmonies  douloureuses  ont  la  courbe 
des  paysages  désolés  de  là-bas.  Ils  chantent  selon  la 
passion  de  leurs  aïeux.  Ceux-là,  il  faut  les  pro- 
duire, les  servir,  les  exalter.  Mais  ne  me  parlez 
pas  de  Tchaïkowsky  ou  de  Uubinstein.  Ce  n'est  pas  de 
la  niusii[ue  russe,  cela!  C'est  de  l'Auber,  du  Meyer'- 
beei'...  » 

On  s'est  demandé  si  cette  invasion  slave  n'était 
poirrl  périlleuse.  Les  litanies  passionnées  des  Slaves 
ne  menacent-elles  pas  nos  intérêts  artistiques,  n'é- 
toulTeront-elles  point  l'importance  et  la  grâce  de  la 
musique  française?  Réduiront-elles  notre  gloire  ou 
servri-ont-elles  notre  école? 

Il  est  indéniable  que  Claude  Debussy  s'est  con- 
formé, sur  certains  pornis,  à  l'idéal  de  Moussorgski 
et  de  Borodine,  que  M.  Maurice  Ravel  s'est  visible- 
ment inspir-é  de  certaines  pages  fluides  ou  descrip- 
tives de  Rimsky-KorsakolF  et  de  l'auteur  de  la  Cham- 
bre d'enfiinls. 

Mars  l'influence  des  maîtres  russes  sur  les  compo- 
siteurs français  a  été  plus  morale  qu'empirique.  Le 
musicien  de  Pclléas  se  rapproche  de  la  grammaire 
d'art  de  Moussorgski  plus  par  l'opinion  qu'il  se  fait 
de  la  musique  que  par  une  imitation  servile.  Les 
œuvres  diffèrent  radicalement.  L'atmosphère  lumi- 
neuse et  diti'use  de  PelUas  et  Mélisande,  sa  grâce 
ondoyante  et  raffinée,  sont  plus  proches  de  notre  sen- 
sibilité que  de  la  fougue  orientale.  L'art  d'un  Debussy 
remonte  aux  hautes  sources  les  plus  nettement  fran- 
çaises. Son  charme  mystérieux  et  rare,  sa  tendresse 
troublante  et  persuasive,  sa  ferveur  fraîche,  onctueuse 
et  câline,  peuvent  être  comparées  aux  plus  pures  ma- 
nifestations ilu  génie  français  médiéval. 

Là  orj  les  Russes  ont  exercé  un  empire  considéra- 
ble, en  France,  c'est  dans  l'art  de  la  danse.  On  sait 
le  groupement  tumulUieux  et  magnifique  fondé  par 
M.  de  DiaghileIT  et  oij  sont  réunis,  dans  une  frater- 
nité ardente,  certains  artistes  russes  et  français. 

On  admire  là,  non  seulement  l'élonnante  science 
chorégraphique  d'une  Sonia  Pavlolî,  d'une  Karsavina, 
d'un  iVijiMsky,  mais  aussi  des  directions  esthétiques 
et  théâtrales,  illuminatives  et  hardies. 

Par  l'originalité  de  leurs  conceptions,  la  beauté 
de  leur  vision,  leur  volonté  inflexible,  leur  évangile 
généreux,  MM.  Claude  Debussy,  Stravinsky,  Fokine, 
Âlaurice  Ravel  et  Bakst,qui  sont  les  artisans  des  plus 
beaux  spectacles  de  danse  que  nous  vîmes,  semblent 
vouloir  i-enouveler  à  Paris,  dans  le  domaine  du  bal- 
let, le  mouvement  énergique  et  fécond  des  «  Cinq  ». 

René  DELANGE  et  Henry  MALHERBE. 


NOTES  SUR  LA  MUSIQUE  POLONAISE 


Par   M.    RYB 


PROFESSECR    AD    CONSERVATOIRE    DE    KIEW 


Les  Polonais  ont,  de  tout  temps,  aimé  passionné- 
ment la  musique  et  ont  cultivé  avec  ardeur  le  chant 
et  la  danse. 

Ce  trait  caractéristique  est  commun  à  toutes  les 
nations  slaves.  La  musique  s'est  enracinée  si  pro- 
fondément dans  les  diverses  manifestations  de  la 
vie  sociale  et  individuelle  que  le  cliant  populaire  est 
encore  bien  vivant  de  nos  jours.  Malfjré  la  puissante 
influence  que  l'Europe  occidentale  a  toujours  exer- 
cée sur  les  beaux-arts  en  Pologne,  bien  que  la  musi- 
que religieuse,  elle  aussi,  ait  subi  cette  inlluence,  la 
musique  populaire  conserve  jusqu'à  l'heure  actuelle 
son  caractère  particulier,  qui  se  traduit  en  des  mélo- 
dies d'un  mouvement  hardi  et  alerte,  en  des  détails 
rythmiques,  qu'on  ne  retrouve  nulle  part  ailleurs,  et 
qui  sont,  par  conséquent,  typiques  de  la  musique 
polonaise,  ainsi  qu'en  des  tonalités,  empruntées  plu- 
tôt à  l'Orient  qu'à  l'Occident  et  au  Midi.  —  Par  là, 
cette  musique  possède  des  traditions  plus  anciennes 
que  la  musique  occidentale. 

Aujourd'hui,  sous  l'aclion  de  facteurs  comme  les 
chemins  de  fer,  le  service  dans  les  villes,  dans  l'armée, 
l'existence  d'instruments  mécaniques,  tels  que  les 
gramophones,  les  orgues  de  Barbarie,  les  harmo- 
nicas, etc.,  l'amour  du  chant  traditionnel,  national 
et  populaire,  s'éteint  avec  une  rapidité  déconcer- 
lante.  Les  vieilles  générations  disparaissent  en  em- 
portant avec  elles  le  souvenir  du  chant  ancien;  les 
jeunes  chantent  de  moins  en  moins,  et  si  l'envie  leur 
prend  d'e.^:prlmer  dans  un  chant  ce  qui  se  passe  au 
fond  de  leur  âme,  elles  ont  sous  la  main  des  chan- 
sons toutes  prêles,  des  chansons  d'une  valeur  dou- 
teuse, mais  qui  sont  à  la  mode. 

Dans  l'obscure  brume  cosmopolite,  l'ancien  chant 
slave  perd  sa  couleur  pure. 

On  sail,  par  les  récils  de  vieilles  chroniques  légen- 
daires, que  les  chansons  et  les  rondes  accompagnaient 
toujours  les  cérémonies  religieuses  à  l'époque  pré- 
chrétienne. Après  que  le  christianisme  fui  introduil, 
les  chansons  disparurent  avec  les  cérémonies  aux- 
quelles elles  avaient  été  altachées.  Une  partie  de  ces 
chansons,  sous  l'action  des  prêtres,  surtout  des 
jésuites,  tomba  pour  toujoui's  dans  l'oubli;  une  autre 
partie  s'est  conservée,  parce  qu'elle  trouva  une  appli- 
cation aux  cérémonies  chrélieurjes,  après  pourtant 
qu'on  y  eut  remplacé  les  noms  des  dieux  païens  par 
celui  du  Dieu  chrétien.  Ainsi,  par  exemple,  dans 
l'une  des  plus  anciennes  chansons  de  llancailles,  qui 
sait  si  le  Dieu  chrétien  n'a  pas  remplacé  l'ancien  Dide 
—  dieu  de  fiançailles —  et  si  on  n'a  pas  chanté  autre- 
fois :  «  Dide  commence  et  Dide  finit?  »  Il  est  pourtant 


probable  que  le  nom  de  Dieu  est  à  sa  place  dans 
cette  chanson;  mais  alors  il  signifie  non  pas  le  Dieu 
chrétien,  mais  plutôt  Boh  (Bohuta),  —  comme  le 
prouve  le  monument  en  granit  trouvé  aux  environs 
de  Lignica  (Lignitz),  et  qui  représente  le  Boh  ayant 
une  barbe  et  des  pieds  de  bouc,  —  symboles  de  la 
fertilité,  —  el  dans  la  main  une  bague,  —  symbole 
du  mariage'. 

I.  —  Anciennes  chansons  de  noces. —  La  fête  de 
la  Saint-Jean,  —  Cantiques  de  I\oëI. 

Dans  le  riche  recueil  de  chansons  populaires  polo- 
naises d'Oscar  Kolberg,  nous  Irouvons  une  certaine 
quantité  de  chants  construits  d'après  la  gamme  indo- 
chinoise. Ce  fait  s'explique  par  ce  que  la  nation  polo- 
naise, comme  toutes  les  nations  slaves,  est  sortie  il 
y  a  des  siècles  et  des  siècles  de  l'Asie,  laquelle  est 
considérée  en  général  comme  le  berceau  de  la  race 
humaine.  La  gamme  indo-chinoise  de  cinq  tons, 
gamme  commune  aux  nations  des  races  mongole  et 
arienne,  s'est  formée,  comme  on  le  voit  par  l'étude 
des  ancieimes  chansons  ariennes,  de  l'union  de  deux 
Iricordes;  chaque  tricorde,  comme  base  du  plus 
ancien  système  musical,  était  compris  dans  le  cadre 
de  quarte  simple. 

L'union  des  Iricordes  dans  un  système  donna 
l'hexaeorde,  qui  est  la  vraie  gamme  indo-chinoise. 
Pour  mieux  s'en  rendre  comple,  on  transpose  cette 
gamme  sur  les  touches  noires  du  piano  :  iîtp,  nii]^, 
sol  'ç,  la\),  sifi,  ré\).  —  Mi  |i,  sol\),  /«p,  si  [i,  ré'çi,  nii  [i. 
—  Sol'p,  la\),  st|i,  rc\),  mi'p,  sol'ç>.  Des  chansons 
populaires  construiles  sur  la  gamme  indo-chinoise 
et  appelées  «  Carnati  »  sont  chantées  aux  environs 
de  la  ville  de  Lublin. 

Kolberg  cite  encore  quelques  mélodies  d'un  charme 
exquis,  que  le  peuple  chanle  pendant  la  cérémonie 
nuptiale'^  :  or  l'une  d'elles  est  construite  sur  deux  tri- 
cordes  Indochinois  :  mi,  sol,  la  —  sip,  do,  mi.  Les 
dièses  qui  figurent  devant  les  tons  ré  et  snl  ont  été 
probablement  ajoutés  en  raison  des  exigences  mo- 
dernes. On  chante  cette  chanson  avant  de  partir  pour 
la  cérémonie  nuptiale. 

Toutes  les  chansons  qu'on  recueille  aujourd'hui 
sont  enregistrées  en  notes  modernes  et  poni-vuesd'un 
rythme  bien  dèlini. 

Ceci  ne  s'accorde  poiirlant  pas  avec  l'inlcrprélation 
que  leur  donne  le  peuple.  Car,  outre  les  mélodies  de 
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danse,  qu'où  joue  rythmiquement,  tous  les  chants 
lie  cérémonies,  religieux,  pastoraux,  les  doamki  (rê- 
veries), cliantés  lentement,  sont  interprétés  par  le 
peuple  in  tempo  rttbato,  même  comme  recilativo.  Une 
vieille  chanson  qu'on  chantait  en  allant  à  l'église,  à 
part  un  accident  susceptible  de  s'expliquer  par  l'in- 
tention d'accentuer  le  début,  pourrait  encore  se  com- 
prendre dans  la  formule  de  deux  Iricordes  combinés  : 

mi,  sol,  la  —  stp,  ré,  mi. 

Il  résulte  de  la  construction,  de  la  tonalité  et  du 
texte  de  ces  chansons  —  et  pareils  exemples  sont  fort 
nombreux  —  que  les  mélodies  basées  sur  la  gamme 
indo-chinoise  peuvent  être  chronologiquement  con- 
sidérées comme  les  plus  anciennes;  elles  sont  nées 
probablement  à  l'époque  de  la  migration  des  Ariens, 
qui  se  précipilaient  de  l'Asie  Mineure  vers  l'Occi- 
dent. Ce  sont  eux  qui  apportèrent  la  gamme  indo- 
chinoise. 

Certaines  nations,  comme  les  Slaves,  les  Lithua- 
niens et  les  Germains,  maintinrent  cette  gamme  dans 
l'Europe  orientale  et  moyenne  ;  d'autres,  comme  les 
Grecs,  les  peuples  de  l'ancienne  Italie,  les  Celtes, 
la  conservèrent  dans  l'Europe  méridionale  et  occi- 
dentale. 

Kn  étudiant  les  chansons  nuptiales,  il  n'est  pas  dif- 
ficile de  remarquer  que,  tant  sous  le  rapport  de  la 
tonalité  que  sous  celui  de  la  mélodie,  de  l'originalité 
et  du  caractère  général,  c'est  en  elles  que  l'archaïsme 
s'exprime  le  plus  manifestement.  Le  fait  que  ces  chan- 
sons se  sont  conservées  jusqu'à  présent  s'explique 
par  cet  autre  que  l'Eglise  chrétienne  n'a  pas  aiioli 
le  mariage,  mais  qu'au  contraire  elle  l'a  entouré  de 
soins  particuliers,  car  elle  le  considérait  comme  la 
base  de  la  famille;  elle  l'a  sanctifié  par  le  sacre- 
ment, en  communiquant  de  celte  manière  à  cette 
union  une  signification  morale  plus  élevée. 

Parmi  les  autres  cérémonies  que  le  monde  païen 
a  transmises  à  la  postérité  et  qui  sont  en  rapport 
étroit  avec  la  musique,  il  faut  mentionner  ici  la  fête 
de  la  Saint-Jean  et  la  Noël. 

La  fête  de  la  Saint-Jean  est  une  cérémonie  solen- 
nelle qui  date  de  l'époque  préchrétienne  et  qu'on 
pratique  encore  aujourd'hui  sur  toute  l'étendue  des 
provinces  polonaises  anciennes  et  actuelles;  elles  est 
connue  aussi  dans  d'autres  régions  slaves,  comme 
par  exemple  la  Uuthénie. 

L'ordre  de  cette  cérémonie  était  le  suivant  :  avant 
le  coucher  du  soleil,  la  veille  de  la  Saint-Jean  (le 
24  juini,  la  population  rurale  s'assemblait  en  foule 
hors  du  village,  sur  les  collines  ou  dans  les  prairies 
au  milieu  des  vallons,  ou  encore  dans  des  bosquets. 
Les  jeunes  sens  préparaient  des  tas  de  combustible 
qu'ils  enllammaient  quand  le  soleil  se  couchait. 

Le  «  lirnik  »  (ménétrier),  toujours  présent  aux 
réunions,  commençait  à  jouer  d'anciennes  chansons 
populaire*.  A  son  exemple,  des  jeunes  filles,  chan- 
tant en  chœur  des  chansons  transmises  par  la  tra- 
dition et  se  tenant  par  la  main,  faisaient  le  tour  du 
bûcher.  Chacune  d'elles  avait  une  couronne  sur  la 
tète,  et  une  autre,  tressée  de  belladone  [Artemisia 
vulgaris),  autour  de  la  taille. 

La  tradition  nous  a  conservé  une  intéressante 
chanson  de  la  cérémonie  de  la  Saint-Jean.  Quant  au 
cantique  de  Noël,  c'est  un  moimment  des  temps  pré- 
chrétiens  —  ce  que  prouvent  quantité  de  chansons 
populaires  d'une  admirable  beauté.  11  est  connu  du 
peuple  polonais  ainsi  que  du  peuple  ruthénien.  On 
le  chante  pendant  la  période  qui  va  du  2i  décembre 


au  jour  de  l'an.  Les  sujets  de  tous  les  cantiques  sont 
l'amour,  la  concorde  et  la  joie.  L'Eglise  a  introduit 
la  coutume  d'après  laquelle  la  Koël  commence  par  le 
chant  connu,  et  ce  n'est  qu'après  que  viennent  des 
cantiques  de  Noël  proprement  dits,  cantiques  qui 
portent  les  empreintes  indélébiles  de  l'antiquité  la 
plus  reculée. 

II.  —  Les  iustfuiuculs  et  la  iiiusiqnc  des  pre- 
miers siècles  dn  cliristiaiiisine  jusqu'au  dix- 
seplièiue  siècle. 

Nous  avons  peu  de  notions  exactes  tant  sur  la  mu- 
sique elle-même  que  sur  les  instruments  en  usage  à 
l'époque  préchrétienne,  et  même  au  moyen  âge,  en 
Pologne.  Les  chroniqueurs  se  contentent  de  citer  les 
noms  des  instruments  sans  donner  la  description  de 
leur  forme,  de  leur  aspect  extérieur,  et  sans  donner 
la  manière  de  les  accorder;  ils  ne  disent  rien  non 
plus  sur  l'habileté  technique  des  exécutanis.  On  sait 
seulement  qu'on  employait  des  instruments  à  vent 
en  bois  et  en  cuivre,  des  instruments  à  cordes  et  des 
instruments  à  percussion.  Le  plus  ancien  type  de 
l'instrument  en  usage  dans  tous  les  pays  slaves  était 
la  guiusia  [gcd).  De  là  vien- 
nent les  noms  de  joueurs  : 
guiusiagé,  gouslagé  (geslav- 
ze,  giislarze),  etc. 


FiG.  3SS.  —  Gesl. 


FiG.  3S9. 


Ni  l'époque  jusqu'à  laquelle  s'est  conservé  cet  ins- 
trument, ni  ses  transformations,  ni  la  manière  dont 
on  s'en  servait  ne  nous  sont  exactement  connues. 

En  ce  qui  concerne  la  cithare  (/jOapa),  on  sait 
qu'elle  se  composait  d'une  caisse  de  résonance  à 
deux  branches  réunies  en  bas  par  une  travée,  munie 
d'un  système  de  chevilles  qui  servaient  à  attacher  les 
cordes  et  à  les  accorder.  Le 
joueur  pouvait  en  jouant  rester 
debout  ou  être  assis.  La  cithare 
avait  d'abord  3  cordes;  par  la 
suite,  et  pendant  longtemps,  elle 
en  eut  7,  enfin  le  nombre  de  cor- 
des monta  jusqu'à  H.  Le  fait  que 
les  Slaves  faisaient  usage  d'ins- 
truments à  cordes  est  mentionné 
par  les  historiens  arabes,  comme 
par  exemple  Ibrahim  Ibn-Jacob, 
Ibn  Duste  {x"  s.)  et  Al  Bekri 
(XI'  s.).  Ibn  Duste  dit  que  les  Sla- 
ves se  servaient  du  tambiir  et  de 
diverses  sortes  d'ùd  et  de  longues 
fistules.  Al  Bekri  raconte  qu'ils 
avaient  un  instrument  à  huit  cor- 
des, dont  le  côté  bas  était  plat. 

La  «  kobza  »  représente  le  type  très  ancien  et  par 
excellence  slave. 
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Cet  instrument,  en  usage  encore  aujourd'hui  chez 
les  montagnards  de  la  région  des  Carpathes,  est  un 
sac  en  cuir  de  peau  de  chèvre  muni  de  trois  flûtes. 
La  tlûte  principale,  comme  on  le  voit  sur  le  dessin, 
attachée  dans  la  région  du  museau  de  l'animal,  est 
accommodée  pour  l'exécution  de  simples  mélodies 
diatoniques;  les  deux  autres,  qui  se  trouvent  à  l'or- 
dinaire à  l'endroit  des  pieds  de  la  chèvre,  donnent 
une  double  pédale. 

La  lyre,  dont  nous  donnons  l'image,  est  un  instru- 
ment non  moins  ancien.  Elle  est  employée  par  les 
vieillards  aveugles  qui  en  jouent  les  jours  de  foire. 


FiG.  391. 


Lvre. 


FiG.  392.  —  Bandoure. 
(Petite-Russie.) 


La  bandoure,  sorte  de  guitare  slave,  est  entière- 
ment abandonnée,  mais  pas  depuis  longtemps. 

Nous  ne  saurions  passer  ici  sous  silence  un  ins- 
trument qui  se  t'ait  entendre  au  moment  où  toute 
la  nature  chante,  où  tout  être  réclame  la  vie  avec  une 
force  presque  brutale,  où  les  rossignols  gazouillent 
dans  les  bouquets  de  sureaux  en  fleur,  un  instru- 
ment modeste,  et  si  simple  que  les  mélodies  qu'on 
en  tire  sont  l'expression  de  l'âme  des  humbles  pay- 
sans polonais  :  c'est  le  chalumeau.  On  le  construit 
de  la  manière  suivante  :  au  mois  d'avril  ou  au  mois 
de  mai,  quand  la  sève  commence  à  circuler  dans  les 
arbres,  on  coupe  une  jeune  pousse  de  saule 
de  diamètre  et  de  longueur  déterminés. 
On  ôte  l'écorceavec  toutes  les  précautions 
possibles  pour  ne  pas  l'endommager;  on 
lui  donne  l'aspect  d'une  flûte  :  on  munit 
le  tuyau  obtenu  d'une  embouchure  et  de 
ti'ous.  11  est  impossible  de  figurer  par  des 
notes  sur  le  papier  les  sons  qu'on  tire  de 
ce  chalumeau. 

Dans  les  chroniques  polonaises  (Marti- 
nus  (jallus,  fll0-lf30)  nous  lisons  qu'à  la 
suite  de  la  mort  du  roi  Boleslas  le  Vail- 
lant 11026)  «  on  n'entendait  pas  le  son  du 
luth  dans  les  fermes  ». 

Le  même  chroniqueur  parle  d'un  «  rou- 
lement de   tambours    et    d'un    fracas    de 
trompettes  »  pendant  le  règne  de  Holes- 
las  la  Bouche  de  Travers   (1116)   et  d'un 
instrument  appelé  "  la  cithare  ».  D'autres 
Fiii   39.3.    chroniqueurs,  dans  la  descriplion  des  mê- 
Sûurme.     mes  événements,   inentionuent  les  «   or- 
gaui  »  (Dlu^osz,  1415-1480),  les  «  cornets 
à  bouquin  »  (les  sourmes)  (Naruszewicz,  17.33-1706). 
Vincent  Kadlubek  (lin  du  xii"  s.),  en  parlant  des 


dialogues  scéniques  exécutés  après  la  moi't  de  Casi- 
mir le  Juste  (1194),  mentionne  les  instruments  :  la 
<i  tulia  11,  Il  tistula  pastoralis  »,  ou  même  la  «  cobza  ». 
L'historien  Henri  Swiezanski,  se  basant  sur  les  actes 
de  la  Vieille  Mazowie  (le  Code  de  Mazoïrie),  conclut 
(|u'à  l'époque  de  la  constitution  du  droit  de  noblesse 
Ijure  7nililari),  la  trompette,  qui  jusque-là  était  le 
signe  privilégié  de  la  majesté  royale ,  passa  à  la 
noblesse  supérieure. 

C'est  alors  aussi  que  les  trompettes,  qui,  jusque-là, 
ne  pouvaient  être  employées  que  dans  le  corps  de  la 
garde  du  prince  régnant,  commencèrent  à  former 
des  orchestres  privés;  avec  le  temps,  la  trompette  est 
devenue  l'accessoire  habituel  des  privilèges  de  la  no- 
blesse. Les  chroniques  de  cette  époque  mentionnent 
les  noms  des  virtuoses  :  Handslik  (1389),  Lincz,  Au- 
lon,  Niespecha  (f393l  et  Hopanes. 

Le  xiii"  siècle,  selon  le  professeur  Brûckner,  fut  le 
siècle  lies  ascètes  royaux.  Ce  fait  eut  des  influences 
défavorables  sur  le  développement  de  la  musique 
instrumentale. 

Ce  n'est  qu'au  xiv'  siècle,  sous  Casimir  le  Grand, 
que  nous  voyons  un  retour 
vers  la  musique  profane.  A 
cette  époque,  les  magnats, 
les  dignitaires  de  l'Eglise, 
suivant  l'exemple  de  la  cour, 
fondaient  des  orchestres;  la 
capitale  de  Cracovie  entrete- 
nait même  une  musique  mu- 
nicipale. Tout  cela  atteste 
qu'il  y  avait  un  grand  mou- 
veme[it  musical  aux  xiv  et 
xv  siècles.  C'est  à  cette 
époque  que  remontent  les 
premiers  essais  de  musique 
polyphonique  en  Pologne, 
essais  dont  nous  allons  parler 
un  peu  plus  loin. 

En  ce  qui  concerne  la  mu- 
sique instrumentale,  il  faut  remarquer  qu'à  l'époque 
dont  il  s'agit  ici,  l'instrument  le  plus  populaire  était 
le  luth. 

On  fondait  des  fabriques  d'orgues  et  d'autres  ins- 
truments de  musique.  Vers  1434,  un  moine  de  l'ordre 
de  Saint-Krani;ois  consti'uit  un  orgue  à  'Zi  tuyaux. 
En  1483,  l'un  des  évêques  de  Kujawy  fonde  un  orgue 
à  Wloclawek.  En  l.ïli,  il  veut  à  Cnezuc  une  fabrique 
d'orgues,  et  une  autre  à  Brzesc  de  Koujawy.  Dans  la 
première  moitié  du  xvi°  siècle,  un  célèbre  organier, 
Josejiliiis,  organoruiit  strurlor  et  mai/islev  orrjnnorum 
et  insirumenlonim,  civù  Cracovicnsis.  l'ut  envoyé  par 
le  roi  Sigismond-Auguste  à  Wilna  pour  corriger  les 
«  symphonales  et  les  instruments  du  roi  ».  Un  peu 
plus  tard,  le  même  Josephus,  qui  porte  déjà  le  litre 
de  «  fournisseur  de  la 
cour  »,  construit  en  1570, 
à  Varsovie,  un  grand  ré- 
gale, qu'il  remit  au  roi. 

Parmi  les  nombreux 
facteurs  d'orgues,  Brir- 
tholdiiii'  H  ci  r.  lier,  .1  an 
Uoinel  et  d'aulres  méri- 
tent d'êlre  mentionnés 
ici., /«Il  Glouniiski  a  laissé 

après  lui  un  souvenir  fort  honorable.  Ses  orgues  qui 
se  Irouvetil  à  l'égliscMles  Beruanlins  à  Lezaïsk,  cotis- 
ti'uites  (ui  1682,  sont  des  cliefs-d'o'uvre  sous  le  rap- 
port de  l'exécution  artistique  et  du  slyle.  Ce  fameux 


FiG.  39i.  —  Luth. 


Fio.  395.  —  Rég.ile. 
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monument  de  Tari  des  organiers  polonais  se  com- 
pose de  64  registres  (".'l,  4  claviers  à  mains,  pédales, 
et  de  12  réservoirs. 

Citons  encore  d'aulresfacteui's  célèbres  du  xvii"  siè- 
cle :  Georycs  !s'itro(rsl;i.  Jean  '/.lucki.  V.  Cliioslowslii 
(mort  en  1670,  il  jouissait  du  titi'e  d'orynciiuiUrc  de 
S.  M.  R.). 


FiG.  306  et  397.  —  Ovgue  de  chambre  fabriqué  en  Polosne  au 
XVII'  siècle,  vu  sur  ses  deux  faces.  (Musée  de  Loriuski.) 

Parmi  les  fabricants  d'instruments  à  cordes,  se  sont 
acquis  une  grande  renommée  : 

Martin  Grohlicz  (fin  du  xvii'  et  commencement  du 
-Wiii"  siècle)  elles  deux  Dancwart,  Jean  et  Dalthazar. 
(irolilicz,  considéré  comme  élève  de  Maggini  (école  de 
Brescia  ,  construisait  des  instruments  d'une  sonorité 
douce,  mais  profonde,  d'une  forme  esthétique;  ils 
étaient  recouverts  d'un  vernis  de  couleur  foncée  et 
ils  portaient  une  volute  sculptée  en  tête  de  drapon. 
tjràce  à  ces  propriétés,  les  instruments  de  Groblicz 
passaient  à  l'étranger  pour  ceux  de  Maggini. 

Toute  musique  de  magnat,  et  surtout  l'orchestre  du 
roi,  possédait  des  joueurs  de  luth,  de  harpe,  de  viole 
et  d'autres  instruments,  en  usage  en  ce  temps-là;  ces 
instruments  étaient  de  tout  premier  ordre. 

Les  chroniques  et  les  comptes  de  la  cour  et  des 
villes  sont  remplis  de  noms  de  célèlires  virtuoses  et 
chanteurs.  Nous  passons  sous  silence  ceux  de  nom- 
breuses célébiités  dans  le  domaine  de  la  musique  et 
du  chant,  mais  nous  ne  pouvons  pas  ne  pas  nous 
arrêter  à  un  type  de  chanteurs  qui,  comme  les  «  min- 
nesinger  »  allemands  ou  les  Ir-oubadours  françaisi 
exercèrent,  dès  le  xv«  siècle,  une  certaitie  influence 
sur  le  développement  de  la  culture  en  Pologne,  et 
étaient  connus  sous  le  nom  de  «  rybalts  ».  D'abord, 
le  i<  rybalt  »  réunissait  en  une  seule  personne  les 
fonctions  du  chanteur  de  psaumes  et  du  maître  de 
chants  religieux.  .\vec  le  cours  du  temps,  les  «  ry- 
balts »  ont  élarfri  le  champ  de  leur  action.  En  par- 
courant toutes  les  provinces  de  la  Pologne,  ils  oiga- 
nisaient  des  spectacles  scéniques  et  y  prenaient  une 
part  très  active;  de  cette  manière,  ils  maintenaient 


dans  le  peuple  le  culte  des  anciennes  cérémonies, 
telles  que  celles  de  la  Noid,  de  la  fêle  de  la  Saint-Jean 
et  de  beaucoup  d'autres.  En  préservant  de  l'oubli 
les  chansons  qui  accompagnaient  les  anciennes  céré- 
monies, ils  y  introduisaient  en  même  temps  la  pra- 
tique de  l'art  occidental,  ce  qui  ne  pouvait  pas  être 
sans  influence  sur  l'évolution  mentale  du  peuple.  En 
remplissant  ces  fonctions,  ils  jouissaient  de  l'estiiue 
générale,  et  beaucoup  d'entre  eux  parvenaient  à  exer- 
cer leui'  influence  dans  les  cours  des  princes  et  des 
magnats. 

Un  commença  à  employer  les  «  lybalts  »  —  per- 
sonnages connaissant  le  monde  et. lionnes  exclusive- 
ment a  la  musique  —  pour  des  seivices  divers;  mais 
bientôt,  les  abus  qu'ils  commettaient,  forts  de  la  con- 
fiance qu'ils  trouvaient  auprès  de  leurs  puissants 
Mécènes,  entraînèrent  la  chute  de  la  haute  siluation 
qu'ils  tenaient  de  l'opinion  publique.  Ils  tombèrent 
si  bas,  qu'on  commença  aies  considérer  comme  des 
hommes  nuisibles.  On  en  est  même  venu  à  prêter  le 
nom  de  «  rybalt  »  aux  prêtres  qui  menaient  une  vie 
dissolue.  Sous  le  règne  de  Jean  Casimir  ixiu"  s.),  les 
rybalts  disparaissent,  et  leur  nom  tombe  dans  un 
oubli  complet.  Ils  s'habillaient  à  l'italienne  :  un  cha- 
peau à  larges  bords  sur  la  tète,  un  vaste  manteau 
sans  manches  sur  le  dos,  de  hautes  chaussures  aux 
pieds  et  un  sac  avec  l'Instrument  favori  attaché  à  la 
ceinture  ou  en  bandoulière. 

III.  —  Le  Canliqne  de  «  Bogaroilîiv.a  ». 

Lors  de  l'introduction  en  Pologne  de  la  religion 
catholique  romaine,  commence  le  règne  de  la  lan- 
gue latine,  devenue  celle  des  cérémonies  liturgiques. 
Le  fait  qu'on  chantait  maintenant  les  hymnes  pendant 
le  service  divin  en  une  langue  inconnue  du  peuple  lit 
que  le  peuple  restait  inerte  à  tout  ce  qu'il  chantait 
et  à  tout  ce  qui  se  passait  devant  ses  yeux.  Ce  n'est 
qu'après  qu'on  eut  admis  la  langue  maternelle  à  cer- 
tains moments  de  l'office,  de  même  que  dans  l'en- 
seignement de  la  religion,  que  fut  ell'acée  la  distance 
que  l'introduction  du  latin  ci'éait  enlr.-  le  peuple 
et  son  Eglise.  Ceci  fut  accompli  par  les  <lignitaires 
de  l'Eglise  eux-mêmes.  Ils  piévoyaient  C|u'en  cas  de 
résistance  de  leur  part,  l'écart  entre  le  peuple  et  l'E- 
glise s'accentuerait  encore  '.  Aussi,  dès  le  xi"  siècle,  il 
devait  exister  des  chants  religieux  en  polonais  à  côté 
des  chants  grégoriens.  L'un  des  plus  anciens  monu- 
ments de  chants  polonais  est  le  chant  guerrier  connu 
sous  le  nom  de  Borjarodicza.  Il  date  du  xih°  siècle. 

iSous  donnons  ci-contre  deux  des  onze  copies  de  ce 
chant  qui  se  trouvent  dans  diverses  archives. 

IV.  —  Les   coiiiposileni'>>  de  musique    spirituclle> 
Le  eollège  des  n  Roratisles  ». 

Les  premiers  compositeurs  de  musique  spirituelle 
ayant  une  valeur  aitistiqiie  et  exerçant  une  influence 
sur  le  développement  de  la  musique  dans  le  pays, 
apparaissent  au  xv=  siècle.  Ue  cette  époque,  on  a  con- 
servé des  monuments  de  musique  polyphonique,  no- 
tamment le  commencement  del'évan;.'ile  selon  saint 
Mathieu  à  une  voix  seule  accompagnée  d'imchu-ur  de 
quatre  voix  (dans  le  livre  de  plain-chant  de  Wawel 
[Cracovie]  de  Gostawski,  1489). 

Les  auteurs  de  ces  œuvres  n'étaient  pas  les  pre- 


I.  En  1248  le  légat  du  pape  —  b?  futur  ympc  tîrbain  IV  —  ordonna 
aux  prêtres  de  lire  en  polonais  le  symbole  tle  la  foi  après  l'Evangile. 
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miers  dans  leur  art  :  ils  ont  profité  des  progrès  ac- 
complis par  leurs  devanciers.  Pourtant,  les  chroni- 
ques ne  disent  rien  des  maîtres  qui  ont  précédé  cette 
époque. 

Ce  n'est  qu'au  xvi°  siècle  qu'on  observe  un  brillant 
développement  de  la  technique  de  la  composition.  — 
Ce  développement  est  dû,  soit  à  ce  que  le  roi  se  mon- 
tre plus  exigeant  et  plus  scrupuleux  dans  le  choix  des 
membres  qui  doivent  entrer  dans  la  composition  de 
son  orchestre,  soit  à  l'influence  des  étrangers  que  la 
reine  Bonne  faisait  venir  pour  diriger  la  musique 
royale  :  tels  par  exemple  que  Jean  Bail,  Caclani,  etc. 
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Lors  de  rétablissement,  sous  Sigismond  le  Vieux, 
d'un  collège  de  chanteurs  près  de  la  chapelle  de 
.lagiello,  que  ce  roi  a  fondée  en  1543  sur  la  colline 
de  Wawel,  la  production  musicale  commença  à  se 
développer  avec  une  grande  rapidité.  Le  collège  se 
composait  d'un  prévôt,  de  0  chapelains  et  d'un  clerc, 
lis  étaient  obligés  d'exécuter  des  compositions  poly- 
Ijhoniques  aile  pnienobili  Ilaiiaiia  pendant  le  ser- 
vice divin  qui  avait  lieu  tons  les  jours  et  qui  s'appe- 
lait les  Ilûiales,  d'où  vient  leur  nom  de  Hûralisles. 


Le  premier  directeur  de  ce  collège  fut  l'abbé  Mi- 
cliel  Czecli  île  Posnan.  Il  a  fait  des  partitions,  des 
fugues,  des  psaumes,  des  messes,  etc.  Après  lui,  la 
chapelle  fut  dirigée  jusqu'à  la  lin  du  xvni°  siècle  par 
17  prévôts,  —  tous  Polonais;  beaucoup  d'entre  eux 
étaient  coniposileurs. 

Après  la  mort  de  Sigismond  le  Vieux,  en  lli48,  son 
œuvre  continue  à  se  développer  sous  le  règne  de 
Sigismond-Auguste.  Les  membres  de  la  chapelle  de 
la  cour  se  composaient  des  plus  célèbres  virtuoses 
de  différentes  nationalités. 

Parmi  eux  se  distinguaient  le  fameux  lulhisle  hon- 
grois Bakfnrc  et  les  compositeurs  Vaclav  de  Szamo- 
tidij,  Martin  Lwowcrijk,  Thomas  Szadek,  Martin  War- 
techi  et  Nicolas  Gomolka. 
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Transcriplion  par  Bakfarc  d'une  pièce  d'Arcadelt. 

Le  plus  célèbre  auteur  d'écrits  théoriques  et  de 
compositions  musicales,  en  ce  temps-là,  fut  Sébastien 
de  Felsztyn. 

Ses  travaux  imprimés  sont  les  suivants  : 

1°  Opusculum  lUrisqiie  mnsicx  tam  choralis  quam 
etiam  inensuralis.  Cracovie,  1519,  in-4°. 

2"  Opusculuin  rnusices  noviter  congestum,  etc.  Cra- 
covie. 

.3»  Divi  Aiirelii  Augvstini  Episcopi  Ilipponcnsis  de 
musica  dialoiji...  Cracovie,  1536,  in-4''. 

4°  Directiones  musica;  ad  cathedralis  ecdesivc  Pre- 
misliensis  usiim.  Cracovie,  1544,  in-4"'. 

Les  œuvres  cborales  qui  sont  parvenues  jusqu'à 
nos  jours  sont  les  suivantes  :  Félix  est  Virgo  Maria. 
—  Introit,  Borate  cœli,  etc.  Cracovie,  1522.  —  Plusieurs 
hymnes  à  4  et  5  voix  et  une  messe. 

Toutes  ces  o'uvres  ont  des  traits  communs  avec 
la  musique  néerlandaise  qui  servait  de  modèle  aux 
auteurs  polonais. 

Tel  était  l'état  des  choses  à  l'époque  qui  précéda 
immédiatement  la  Réforme.  Sous  l'action  de  ce  mou- 
vement, les  7'apporls  réciproques  de  la  musique  et  de 
la  liturgie  changèrent  entièrement,  et  ce  changement 
trouva  son  expression  dans  l'introduction  de  la  sim- 
plicité et  de  la  langue  maternelle  dans  le  chant  re- 
ligieux, et  cela,  pour  le  rendre  plus  intelligible  et,  par 
là,  plus  proche  du  peuple. 

Pareil  calcul  n'a  pas  manqué  de  donner  raison  à 
ses  auteurs. 

C'est  donc  grâce  à  la  simplicité  du  chant  et  à  sa 
ressemblance  au  point  de  vue  du  style  avec  la  chan- 
son populaire,  que  la  rélorme  de  Luther  a  provoqué 
une  révolution  dans  la  musique  liturgique. 

La  Kél'orme  trouve  ses  adhérents  en  Pologne  parmi 
des  esprits  de  tout  preiniei'  rang.  Dans  un  but  de  pro- 
pagande, paraissent  des  livres  de  canti(]ues  imprimés 
et  des  psautiers.  Le  premier  psautier  réformiste,  qui 
renfermait  des  h\  miu^s  et  des  cantiques,  est  publié  en 
lûo8  à  Cracovie  (édité  par  Jacob  Lubelczyk  chez  Wierz- 
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biçta'i;  le  premier  livre  de  cantiques  en  loo4,  à  Kù- 
nii^sljerg,  édité  par  l'abbé  Valenlin  de  Brzozoio,  sei- 
gneur des  Frères  Moraves.  Knsiiile,  Jean  Scldiwijan 
fait  paraître  des  Cantiques  chiéliens  anciens  et  nou- 
veaux (Kônigsberg,  lo.ïT)  aune  voix,  de  divers  auteurs, 
entre  autres  de  Vince^lax  th'  Szainoluhj.  L'n  autre 
livre  de  cantiques  de  Selclucyan,  Canlir/ties  nouvcuuj;, 
parut  aumêmelieuen  lobl).  Les  phis  répandus  étaient 
les  réimpressions  du  livre  de  canliques  de  Pierre  Ar- 
tomius,lbo2-l(500). 

Gomme  polyphoniste,  Vuwexlas  de  Szamoliili/ 
occupait  une  situation  éminenle.  De  ses  nombreuses 
œuvres  sdnt  parvenues  jusqu'à  nous  les  psaumes  1, 
14,  30,  8b  et  116,  une  prière  :  Quand  les  enfants  vont 
se  coucher,  etc. 

Les  œuvres  d'un  auteur  connu  sous  les  initiales 
C.  S.  jouissaient  autrefois  d'une  grande  popularité. 
Outre  bon  nombre  de  cbansons  à  une  et  à  quatre  voix, 
les  psaumes  36,  70,  70,  127,  120  à  quatre  voix  de  ce 
musicien  se  sont  conservés  jusqu'à  aujourd'hui.  Les 
deux  auteurs  ci-dessus  mentionnés  appartenaient  au 
parti  protestant.  Le  parti  catholique  fut  plus  heureux: 
il  possédait  des  compositeurs  supérieurs  en  nombre 
et  en  valeur  artistique. 

Martin  Lwùicczyk  (Io40-lo89),  Xicolas  Ziclenski,  I\'i- 
colas  Gomolka,  se  sont  fait  un  nom  honorable  dans 
l'histoire  de  la  musique  polonaise. 

Gomolka  occupa  une  situation  toute  particulière, 
tant  parmi  les  génies  polonais  que  parmi  les  génies 
européens.  Cette  situation,  il  la  doit  à  ce  fait  que 
bien  qu'ayant  à  sa  disposition  une  vaste  et  universelle 
technique  d'écrivain,  il  n'en  faisait  pas  usage  quand 
il  la  jugeait  inutile  ou  même  nuisible. 

Celui-là  seul  qui  n'a  pas  le  don  de  la  simplicité  re- 
cherche les  complications  supeillues.  Grâce  à  l'Italie 
et  aux  Pays-Bas,  la  mode  était  alors  au  contrepoint  à 
plusieurs  voix.  Aussi,  les  chefs  de  secte  de  ces  écoles, 
voulant  rester  fidèles  à  la  mode,  suivaient  le  modèle 
de  leurs  maîtres,  c'est-à-dire  qu'en  écrivant  leurs 
œuvres,  ils  songeaient  plutôt  à  les  compliquer,  car 
ils  tenaient  la  simplicité  pour  indigne  d'eux;  ils  sa- 
crifiaient tous  les  éléments  de  la  créatioa  artistique  : 
le  fond,  l'individualité,  le  ton  général,  l'imaginalion, 
à  la  seule  technique  et  à  ses  procédés,  parfois  fort 
abstraits,  mais  considérés  à  cette  époque-là  comme 
la  meilleure  preuve  d'une  haute  érudition.  Il  n'est 
que  trop  évident  que  de  pareilles  œuvres  étaient 
presque  entièrement  dépourvues  de  vie  et  d'expres- 
sion. Le  maître  Gomolka  s'en  rendit  vite  compte  et 
s'engagea  dans  d'autres  voies.  Il  se  préoccupa  de 
faire  accorder  les  elfels  musicaux  avec  le  conlenu 
des  œuvres  que  ces  ell'ets  étaient  chargés  d'expri- 
mer. Avant  tout,  il  préférait  la  simplicité  et  l'expres- 
sion musicale.  Les  œuvres  de  Gomolka  ont  duré  à 
travers  des  siècles;  on  les  exécute  encore  de  nos  jours, 
et  elles  ne  manquent  jamais  de  prodm're  sur  ceux  qui 
les  écoulent  une  impression  profonde  et  sincère,  ce 
qui  est  la  meilleure  preuve  de  leur  valeur  et  du  génie 
de  leur  auteur. 

L'n  chanteur,  qui  fut  en  même  temps  luthiste  et 
compositeur,  Adalhcrl  Dlwjoraj,  né  en  IboO,  mérite 
encore  d'être  mentionné.  Besard,  dans  son  Thésaurus 
/mrmoiiicus  (Cologne,  1603),  a  inséré  ses  dix  vilanelles. 

Le  brillant  développement  de  l'art  musical  pendant 
le  règne  du  roi  Sigismond  ne  cesse  pas  sous  ses 
successeurs  :  Sigismond  ,\uguste,  Etienne  Ratoiy  et 
Sigismond  III.  Après  le  transfert  de  la  capitale  de 
Cracovie  à  Varsovie,  un  puissant  mouvement  musi- 
cal  se   fait  remarquer  dans  la   nouvelle   résidence 


royale.  Le  fils  de  Sigismond  111,  le  roi  Ladislas  IV, 
organise  à  sa  cour  un  opéra  de  tout  premier  ordre  et 
il  élève  dans  ce  but,  près  du  chàleau,  un  magnifique 
théàlre.  Les  directeurs  de  cet  opéra  furent  :  Marco 
Sciichi  et  Bartholomé  Pekicl,  tous  les  deux  compo- 
siteurs. Le  premiei'  a  fait  un  grand  noinlu'c  de  ma- 
drigaux (Venise,  1634-1037),  de  motets  et  d'opéras  pour 
le  Ihéùtre  de  Ladislas  IV,  une  messe  à  trois  chœurs 
intitulée  :  Missa  omnium  tonorum  pro  clectionc  régis 
Pobmiae  Casimiri. 

L'autre  composait  surtout  des  œuvres  de  musique 
spirituelle. 

D'autres  musiciens  de  la  cour  de  Ladislas  IV 
étaient  :  Adam  Jarzebski,  qui,  dés  1636,  jouissait  du 
titre  de  Miisieus  Sacrae  liegiae  Majcstatis,  ac  edilis; 
Pierre  Elert,  violoniste,  chanteur  et  compositeur. 

L'opéra  du  chcàteau  royal  ne  pouvait  pas  exercer 
d'influence  sur  la  niasse  de  la  nation,  et  ceci  pour 
deux  raisons  :  d'abord,  parce  qu'on  chantait  en  ita- 
lien, et  ensuite,  parce  que  seules  les  peisonnes  qui 
étaient  en  relations  intimes  avec  la  cour  pouvaient 
assister  aux  spectacles.  Ce  qu'on  entendait  dans  ce 
théâtre,  c'étaient  presque  exclusivement  des  opéras 
italiens,  des  drames  et  des  ballets  d'auteurs  pour  la 
plupart  italiens. 

Après  un  si  brillant  début,  l'opéra  et  l'oi'chestre 
royaux  s'arrêtent  dans  leur  développement,  d'abord 
sous  le  règne  de  Jean  Casimir,  et  penchent  ensuite 
vers  leur  déclin.  Un  sort  semblable  échut  aux  troupes 
entretenues  par  les  magnats  polonais.  Les  malheurs 
qui  avaient  alors  frappé  la  Pologne,  les  invasions  des 
Suédois  et  les  séditions  des  Cosaques,  en  étaient  la 
cause  principale. 

Malgré  les  troubles  de  guerre  qui  secouaient  en  ce 
temps-là  toutes  les  couches  de  la  société  polonaise, 
la  musique  spirituelle,  quoique  gênée  dans  son  déve- 
loppement, continuait  à  mener  une  existence  paisible 
dans  le  calme  des  enceintes  des  couvents.  Gai'  autre 
chose  est  la  satisfaction  du  besoin  du  jour,  et  autre 
chose  la  recherche  du  luxe  et  du  plaisir.  C'est  pour- 
quoi, au  moment  des  angoisses  qui  frappent  toute  la 
nation,  le  silence  se  fait  dans  les  théâtres  ;  les  orches- 
tres se  taisent,  mais  la  prière  ne  se  tait  pas.  Bien  au 
contraire,  le  cantique  d'actions  de  grâces  et  le  chant 
expiatoire  redoublent  de  force.  L'âme  humaine  s'a- 
doucit et  s'empresse  de  se  sacrifier  pour  le  bien 
commun.  Chacun  emploie  ses  forces  à  réparer  les 
préjudices  causés  par  l'orage  elles  coups  de  la  for- 
tune. L'un  oITre  sa  force  physique,  tel  autre  soei 
talent  et  sa  science,  et  tel  autre  encore,  par  une  pen- 
sée généreuse  et  par  le  don  de  son  bien,  coiitribue  à 
servir  la  cause  commune. 

C'est  à  cela  qu'il  faut  attiibuer  diverses  fonda- 
tions instituées  par  des  personnes  riches.  Parmi  ces 
fondations,  nous  enregistrons  celles  qui  furent  faites 
au  profit  de  collèges  de  chanteurs  dont  la  mission 
consistait  à  rendre  plus  brillantes  les  cérémonies  du 
culte  par  une  musique  supérieure.  Au  xvii»  siècle,  on 
voit  naître  des  fondations  des  archevêques  de  Gnesne, 
Jean  Wezyk  (1640),  Jean  Lipski  (1647),  Mcolas  Praz- 
mowski  (1637),  de  l'archevêque  Stanislas  Lubienski 
(1038),  de  Stanislas  Kraïewski,  prélat  de  la  princi- 
pauté de  Lowicz. 

Les  auteurs  de  musique  spirituelle  ne  manquaient 
pas  plus  à  cette  époque-là,  qu'aux  époques  précé- 
dentes. Les  noms  et  les  œuvres  de  certains  d'entre 
eux  sont  bien  connus;  les  œuvres  des  autres  ont  été 
découvertes  récemment,  grâce  aux  recherches  entre- 
prises dans  les  archives  des  couvents. 
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Les  travaux  théoriques  ne  manquent  pas  diivan-  j 
tage  en  ce  xvn°  siècle. 

A!.c.i-andM  Goixznn  écrivit  le  premier  livre  trnitnnt, 
en  polonais,  de  la  lliéorie  musicale,  sous  le  litre  :  Ta- 
bulalitre  de  la  musique...  (Cracovie,  1647). 

iVico/rts  Dijleclri  :  Grammaire  du  chaut  (Smolensk, 
1677);  S(»iOii  Slarowabki  :  Musices  practicx  crolo- 
?na/((  (Cracovie,  1630),  etc.  Enlin,  beaucoup  d'autres 
auteurs  anonymes  laissèrent  des  ouvrages  qui  ne 
présentent  pas  un  intérêt  parliculier. 

V.  —  ttpéi-a  polonais,  te  prcmien-  Contsci-valoirc. 
Le  Tliéfiti'C  ?<;alional.  —  Di'tJiiits  <Ic  la  iimsîiine 
de  chaitabre  et  tle  la  Huisiqmc  syiiipSioniniae. 

Vers  la  Tni  du  xvii"  siècle  et  jusqu'à  la  moitié  du 
wiiii^ila  création  musicale  eut  un  nombre  tout  à  fait 
considérable  de  représentants.  Pourtant,  aucun  de 
ceux-ci  n'est  parvenu  à  faire  époque. 

Les  théâtres  de  la  cour  et  des  magnats  saisissaient 
au  vol  tout  ce  que  l'Europe  occidentale  pouvait  pro- 
duire, jusqu'à  ce  qu'enlin,  dans  la  seconde  moitié  du 
xvii=  siècle,  le  génie  musical  de  la  nation  produisit  des 
hommes  qui,  parleur  talent,  leurs  coimaissances  du 
métier  et  leur  initiative  hardie,  devinrent  les  sources 
de  nouveaux  courants  de  régénération. 

Le  personnage  le  plus  célèbre  dans  le  domaine  de 
la  musique  à  cette  époque  fut  ioseph  Kozloicski,  né 
à  Varsovie,  en  1757.  Dans  sa  jeunesse,  il  avait  été 
employé  à  la  chapelle  de  Saint-Jean.  Son  talent  se 
développait  avec  une  telle  rapidité,  que  dès  l'âge 
de  18  ans,  il  fut  appelé  par  le  prince  André  Oginslu 
comme  professeur  de  musique  de  son  fils,  iSicolas 
Cléofas,  le  futur  auteur  des  célèbres  polonaises.  Quel- 
ques années  plus  tard,  Kozlowski  prit  part  à  la  cam- 
pagne turque,  en  qualité  d'adjudant  du  prince  Dol- 
goruki;  après  quoi,  sur  le  conseil  du  prince  de 
Potiemkim,  qui  l'avait  entouré  de  sa  puissante  pro- 
tection, il  alla  à  Saint-Pétersbourg,  où  il  acquit  bientôt 
la  réputation  d'un  compositeur  lialjile  et  d'un  excel- 
lent chef  d'orchestre.  C'est  là  que  le  roi  Stanislas- 
Auguste  Poniatowski,  quelques  semaines  avant  sa 
mort,  en  1798,  avait  prié  Kozlowski  de  lui  écrire  un 
Reqnieiv,  qu'on  aurait  pu  exécuter  à  ses  funérailles. 
Kozlowski  satislit  à  la  demande  du  roi  esclave,  et 
c'est  ainsi  que  naquit  le  célèbre  Requiem  en  mVci  à 
soli,  chœur  et  orchestre,  l'une  des  meilleures  œuvres 
de  ce  genre,  non  seulement  de  la  littérature  musicale 
de  PoloL'ne,  mais  encore  de  toute  la  littérature  musi- 
cale de  l'Europe. 

Déjà,  en  1787,  Kozlowski  avait  obtenu  la  place  de 
directeur  des  lliéàtres  impériaux  et  de  l'orchestre 
de  la  cour,  place  qu'il  occupa  jusqu'en  1821.  Autant  la 
place  de  clief  d'orchestre  de  la  cour  lui  était  avan- 
tageuse au  point  de  vue  pécuniaire,  autant  elle  lui 
était  préjudiciable  au  point  de  vue  de  la  création 
artislique.  Incessamment  occupé  à  composer  des 
cantates,  des  clneurs,  des  polonaises,  des  mélo- 
drames, etc.,  il  ne  trouvait  pas  le  temps  de  réaliser 
des  oeuvres  sérieuses,  tant  au  point  de  vue  du  sujet 
que  de  la  forme,  bien  qu'il  possédât  un  puissant 
talent,  de  vastes  connaissances  musicales  et  une 
grande  facilité  de  composition. 

11  aurait  écrit  plusieurs  centaines  de  polonaises. 
(L'une  d'elles  a  été  utilisée  parTschaikovsky  dans  son 
opéra  Pikovaia  Dama  [scène  finale].)  En  outre,  Koz- 

1.  CcsL  :"i  lui  fiu'oii  attribue  le  cli;inl  des  l(^ginns  polonaises  couini 
sous  If;  nom  de  Mazourka  de  Diibroirski.  et  ([ni  coimnoncc  \>:u-  les 
paroles  ;  «  La  Pologne  n'est  pas  encore  perdue.  » 


lowski  a  écrit  un  opéra  :  Eftr ;  ûe  lurt  jolis  clm-uis 
pour  la  traizéclie  d'Ozierow  :  h'ingal,  et  un  f;rand 
nombre  de  cantates  et  de  morceaux  de  danses.  C'est 
à  Mathieu  Kauiieushi  (n^vt-lS-JI'i  que  revient  l'hon- 
neur d'avoir  inauguré  une  nouvelle  époque  dans  l'his- 
toire du  théâtre  polonais.  Sa  première  ueuvre  est  un 
opéra  en  deux  actes,  ta  Mixère  rendue  heureuse,  qu'on 
a  joué  deux  lois  avec  un  iiranil  succès  sur  la  scène  du 
théâtre  du  palais  Hadziwill.  Après  qu'on  eut  construit, 
sur  l'ordre  du  roi  Stanislas-Auguste,  un  théâtre  na- 
tional sur  la  place  de  Kiasinski,  Kainienski  ht  jouer 
sur  la  scène  de  ce  théâtre  ses  opéras  :  Sopliie,  ou  Ira 
Amours  ii  la  eumpaijne  ijoué  76  fois  au  cours  de  l'an- 
née 1779),  Une  Heureuse  Simplicité  (1780),  Ï7/1  l'élit 
Bal  dans  un  mi'nage  (1781),  et  le  Rossiynol  (17fliil.  Ile 
plus,  Kamienski  a  écrit  plusieurs  polonaises,  plu- 
sieurs oll'ertoires  et  une  cantate  à  l'occasion  de  l'inau- 
guration du  monument  de  Jean  111  Sobieski,  dans  le 
jardin  de  Lazienki,  cantate  qui  lui  fut  commandée  par 
le  roi  lui-même. 

Le  chef  de  l'orchestre  royal,  Gactano,  d'origine  ila- 
lienne,  composa  trois  opéras  :  le  Soldat  magicien,  Un 
Bonnet  de  nuit  jaune.  Ceux  qui  ne  dornunt  pas  11746- 
1829).  L'n  autre  étranger,  Jean  Stefani,  s'acquit  un 
renom  bien  mérité.  Né  en  Bohême,  il  apprécia  le 
style  des  chansons  populaires  polonaises  et  com- 
posa un  tableau  populaire  :  les  Cracoviens  et  les  Mon- 
tagnards. Cet  opéra  doit  son  immense  succès  à 
l'esprit  du  temps  où  il  apparut.  Les  idées  démocrati- 
ques qui  pénétraient  toutes  les  couches  de  la  société 
polonaise,  au  moment  de  la  décadence  de  la  patrie, 
se  traduisaient  par  la  faveur  extrême  dont  on  entou- 
rait tout  ce  qui  était  national  et  tout  ce  qui  avait 
trait  à  la  classe  populaire.  Outre  l'opéra  que  nous 
venons  de  mentionner,  Stefani  en  a  composé  dix 
autres,  dont  Frosine. 

Un  auteur  de  polonaises,  goûtées  encore  de  nos 
jours,  le  comte  Nicolas-Cteofas  Oginski  (176o-18:i3), 
élève  de  Kozlowski,  a  joui  d'une  grande  popularité. 
11  composa  aussi  des  romances  sur  des  textes  fran- 
çais, des  morceaux  de  salon  et  un  opéra  français  on 
un  acte  :  Zelis  et  Valcour  on  Bonaparte  au  Caire,  qu'on 
a  joué  à  la  cour  de  Napoléon  I"'''. 

Marie-Agalhi',  nre  Wolowska-Szi/manowskn  (1705- 
1831),  célèbre  pianiste,  élève  de  Field,  apprit  la  com- 
position auprès  de  Lessel,  Elsner  et  Kurpinski.  Elle 
mit  en  musique  trois  chants  historiques  du  poète 
Niemcewicz;  en  outre,  elle  composa  nombre  de  mor- 
ceaux de  musique  fort  au  goût  de  son  lenifis.  Tels 
sont  ses  études,  ses  préludes,  ses  romances,  ses 
chansons,  ses  sérénades  pour  violon  et  violoncelle, 
et  enfin  ses  ballades.  En  1821,  elle  donna  des  concerts 
dans  toutes  les  capitales  de  l'Europe,  et  obtint  par- 
tout UH  grand  succès'-. 

.Joseph  Elsner  (176'.)-18j.i)  a  bien  mérité  de  la  mu- 
sique polonaise.  Sous  sa  direction,  l'opéra  de  Varso- 
vie atleignit  une  perfection  que  même  les  Italiens 
auraieni  pu  lui  envier.  Son  grand  mérite  résulte  de 
ce  que,  dans  ses  compositions,  il  se  servait  de  molil's 
des  chansons  popidaires  polonaises,  et  conférait  ainsi 
à  sa  musique  im  cachet  national. 

Nous  ne  connaissons  de  ses  irrandes  (eiivrcs  que  les 
titres  de  18  opéras  historiques,  opéras-comiques  et 
mélodrames.  Outre  ses  opéras,  Elsner  écrivit  trois 
symphonies,  six  quatuors  pour  instruments  à  cor- 
des, deux  qualimrs  pour  le  piano,  des  sonates  et 
vingt-quatre  cahiers  de  chansons,  etc. 

2.  l.;i  nilccalletli'  do  M.  S/i;  maiio\\«k;i  épousa  en  1831  le  plus  gi-arul 
poète  polonais,  Aiiaui  Mickiewie/. 
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Il  '-P  lit  aussi  remarquer  comme  compositeur  de 
musiiiiic  (l'église.  Son  magnilique  oraloiio,  lu  Passion 
du  Clirisl.  resta  célèbre.  I.e  premier  conservaloirc 
avait  été  l'onilé  à  Varsovie,  en  1S:21,  par  les  soins  do 
A.  Slav/.ii-,  sous  la  direction  d'EIsner,  mais  son  exis- 
tence fut  relativement  courte,  car  il  cessa  de  fonc- 
lionner  en  ISiiO,  api'és  l'insurrection  polonaise  du 
mois  lie  novembre  1S:10. 

Ce  premier  conservatoire  fornia  nombre  de  clian- 
teurs,  d'insti'innenlistes  et  de  compositeiu's,  parmi 
lesquels  méritent  surtout  d'être  menlionnés  : 

Ignace  Dob/.ynsUi,  Joseph  NowaUowski,  Thomas 
MdecUi,  Joseph  Slel'ani,  Auguste  Freyer  (maître  du 
célèbre  Moniuszko),  Tréiléric  Chopin,  Troszel,  etc. 

Pour  honorer  les  mérites  d'Klsner,  on  a  fait  frapper 
une  médaille  comméinorative. 

Voici  la  liste  des  compositeurs  qui  produisaient 
pendant  l'époque  dont  il  s'agil  ici  : 

Fntnrois  Lesscl  (1 780-18301.  Il  écrivit  des  morceaux 
de  musique  de  chambre,  des  concertos  pouile  piano, 
des  chansons  et  un  opéra,  les  Bulicmcf:. 

Josfph  Damse  (17SS-1S:)2).  Auteur  d'opérnlles,  de 
vaudevilles,  de  mélodrames,  de  sept  ballets  et  de 
plusieurs  messes. 

.losi'plt  Desczi/ds/,-!  (1781-14441,  qui  lit  éditer  à 
Leipzig  et  à  Vienne  des  morceaux  pour  le  piano,  un 
qnator  en  /«[»  et  un  sextuor,  ainsi  que  plusieurs  opé- 
rettes, des  ouvertures  et  deux  messes. 

Le  prince  Antoine  Radziwill  (177.Ï- 1833).  Régent 
de  la  grande  principaulé  de  Posnan.  Il  composa,  entre 
autres,  les  œuvres  :  Trois  Romances  françaises,  Com- 
plainte <lc  Marie  Stuart,et  de  la  musique  d'une  haute 
valeur  pour  le  Faust  de  Gœthe. 

Charles  Kurpinski  (178d-l8o7)  occupe  une  place 
toute  particulière  parmi  les  compositeurs  du  com- 
mencement du  xix"=  siècle.  Il  se  lit  tout  d'abord  re- 
marquer comme  pédagogue.  Tout  en  enseignant  la 
musique  à  la  jeunesse,  il  écrivait  des  traités  théori- 
ques, dont  le  besoin  se  faisait  sentir  en  ce  temps-là. 
Comme  directeur  de  l'Opéra  pendant  plus  de  30  ans, 
il  travailla  avec  ardeur  pour  la  scène  de  ^'arsovie,  et 
il  entoura  la  musique  nationale  de  l'auréole  de  ses 
propres  chefs-d'œuvre.  De  ses  vingt  opéras  et  mélo- 
drames qui,  en  son  temps,  furent  joués  avec  un  grand 
succès,  on  a,  il  y  a  quelques  années,  représenté  de 
nouveau  à  Varsovie  les  opéras  :  le  Château  de  Czorsz- 
tijn  ou  Uo'iomir  et  Wanda,  et  Hedwige. 

Outre  ses  opéras,  Kurpinski  composa  plusieurs 
messes,  cantates  et  un  Te  Ueum.  Ses  polonaises  se 
distinguent  par  des  mouvements  solennels  et  majes- 
tueux. 

li/nace-Félix  DobrzJjnski  (1807-1867)  fut  un  grand 
compositeur  qui  s'ell'orça  toujours  de  prêter  un  ca- 
ractnre  populaire  et  national  à  ses  créations.  Quoi- 
qu'il fût  l'un  des  premiers  auteurs  qui  cultivèrent 
tous  les  genres  de  composition,  néanmoins,  il  s'a- 
donna tout  particulièrement  au  genre  de  musique 
instiumentale.  Sa  biographie,  écrite  par  son  fils  Bro- 
nislas,  nous  apprend  que  Dobrzynski  avait  composé 
71  œuvres,  dont  plusieurs  atteignent  des  dimensions 
particulièrement  vastes,  telles  que  la  musique  pour 
les  lUinjraies  de  Victor  Hugo,  la  musique  pour  le 
poème  de  .Mickiewicz  Conrad  W'allenrod:  l'opéia  : 
Monbar  ou  les  Flibustiers,  trois  quatuors,  deux  quin- 
tettes, un  sextuor,  deux  symphonies'.  La  liste  de  ses 
œuvres  porte  encore  une  canlale  Veni  Creator  a. 
4  voix,  nombre  de  «  caprices  »,  deux  marches  funè- 

1.  L.i  dcuxit-nie  <ie  ces  sym[ihonie5  —  de  cir.irli-rc  populaire  — 
valut  à  l'auteur  le  premier  prii  au  concours  de  Vjeune,  en  1834. 


bres  :  l'une  pour  la  mort  de  Beethoven,  l'autre  pour 
celle  de  Chopin  ;  ensuite,  des  ouvertures  et  une  grande 
quantité  de  morceaux  pour  une  voix  mi  pour  un 
seul  instrument.  Dobr/.ynski  fut  un  connaisseur  lin  et 
subtil  du  coloris  instrumental,  qu'il  utilisa  dans  ses 
travaux  irorchestralion.  De  même,  il  n'eut  pas  son 
égal  comme  chef  d'orchestre. 

Joseph  Nowakowski  (180()-lS6o),  auteur  de  svmplio- 
nies,  de  quatuors  et  d'ouvertures,  a  écrit  aussi  pour 
le  piano  seul  des  mazonrkas,  des  polonaises,  des  ca- 
prices, etc.  Il  fut  pourtant  plus  connu  comme  péda- 
gogue, et  maître  de  piano.  On  se  .sert  encore  de  nos 
jours  de  sa  célèbre  Ei-nle  de  piano. 

Tliomas  Nidecki  promettait  beaucoup  et  tint  peu. 
On  connaît  de  lui  l'hymne  Salve  Rcijina  pour  chœur 
d'hommes,  et  une  marche  funèbre. 

En  donnant  ici  la  liste  des  noms  des  auteurs  qui 
ont  mérité  de  la  musique  polonaise,  nous  tenons  à 
mettre  en  l'olief  ce  fait  que,  comme  dans  d'autres 
domaines  de  la  science  et  de  l'art,  dans  celui  de  la 
musique,  des  hommes,  aux  talents  supérieurs,  affir- 
maient leur  activité  et  s'appliquaient  à  développer 
brillamment  la  branche  de  l'art  à  laquelle  ils  s'étaient 
consacrés. 

Chacun  d'eux,  qu'il  soit  aujourd'hui  connu  ou 
inconnu,  apporta  sa  pierre  au  grand  éditice  de  la 
culture  nationale.  Quoique  placés  assez  loin  derrière 
nous  dans  le  temps  et  difliciles  à  être  distingués  au 
premier  abord,  les  noms  de  ces  auteurs  ne  cessent 
pas  de  constituer  les  fondements  de  la  structure  gé- 
nérale du  pays.  L'histoire  n'a  pas  le  droit  de  négli- 
ger les  auteurs  qui  sont  aujourd'hui  inconnus,  parce 
qu'il  est  malaisé  de  les  déchilTrer,  étant  donné  qu'ils 
parlaient  unelangue  qui  n'est  plus  intelligible  el  qu'ils 
se  sei'vaient  (le  signes  qu'on  a  abandonnés  depuis.  Leur 
mérile  est  d'aulant  plus  grand,  qu'ayant  à  leur  dis- 
position des  moyens  peu  perfectionnés,  ils  ont  voulu 
travailler  et  ont  travaillé.  Aussi,  le  labeur  d'hommes 
tels  que  des  chefs  d'orchestres,  des  virtuoses,  des 
chanteurs,  des  pédagogues  et  surtout  des  compo- 
siteurs de  toute  époque,  présente-t-il  une  grande 
importance  pour  le  progrès  général,  car  chacun  d'eux, 
autant  que  cela  était  en  lui,  a  apporté  quelque  chose 
de  son  àme,  a  dévoilé  sa  physionomie  individuelle, 
a  créé  une  école  à  lui,  ou  soutenu  celle  d'un  autre; 
en  un  mot,  chacun  a  transmis  l'expérience  et  les 
connaissances  des  générations  qui  l'ont  précédé  aux 
générations  futures. 

Nous  avons  mentionné  les  noms  de  <(  ceux  qui  ont 
mérité  »,  autant  que  l'histoire  nous  les  a  conservés, 
et  nous  sommes  arrivés  au  moment  où  d'autres  pro- 
blèmes se  posèrent,  où  la  création  musicale  cessa 
d'être  une  mathématique  de  sous,  où  les  sons,  en  se 
réunissant  en  des  formes  harmonieuses  et  mesurées, 
ne  répondirent  plus  aux  besoins  de  l'àrae,  où  nous 
cherchons  dans  la  musique  le  reflet  de  nos  angoisses 
et  de  nos  émotions,  où,  eu  un  mot,  nous  avons  besoin 
d'action  dramatique. 

N'ayant  à  notre  disposition  qu'un  cadre  fort  res- 
treint, nous  ne  pouvons  que  donner  ici  la  liste  des 
auteurs  qui  ont  travaillé  pendant  cette  dernière 
période,  en  nous  arrêtant  un  peu  plus  longtemps  sur 
les  noms  de  ceux  qui  furent  plus  célèbres. 

Tous  ont  contribué  à  accroître  la  célébrilé  de  la 
musique  polonaise,  dans  leur  propre  pays  et  à  l'é- 
tranger. 

Le  plus  grand  L'énie  musical  polonais  du  xix' siècle 
est  sans  contredit  Vrédérir  Cliopiii.  .Ses  moyens  tech- 
niques et  ses  inventions  thématiques  sont  tellement 
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nouveaux,  lelleuient  à  lui,  que  nous  ne  trouvons 
personne  parmi  ses  contemporains  et  ses  prédéces- 
seurs qui  ait  pu  servir  de  modèle  à  Ciiopiii,  même 
dans  les  débuts  de  sa  carrière.  Sa  physionomie  nette- 
ment individuelle  imprime  un  cachet  spécial  à  la 
plus  infime  production  de  sa  muse. 

La  vie  et  le  début  de  la  création  de  Chopin  coïnci- 
dent avec  l'époque  de  l'agonie  politique  de  sa  patrie. 
Les  événements  et  les  conversations  sur  ce  sujet, 
qu'on  tenait  non  seulement  dans  la  maison  des  pa- 
rents du  petit  Frédéric,  mais  encoi'e  dans  tout  le 
pays,  eurent  une  âpre  répercussion  sur  l'âme  tendre 
de  l'enfant,  en  la  pénétrant  de  tristesse  et  de  dou- 
leur. Plus  tard,  surtout  pendant  l'exil  de  Chopin,  sa 
musique  e.xhale  la  plainte  d'une  âme  endolorie. 

Frédéric  fit  du  piano  le  confident  de  sa  peine.  Bercé 
par  ses  sons,  il  pouvait  oublier  les  imperfections  et 
les  vicissitudes  des  choses  humaines;  pour  ce  qui  est 
de  la  musique,  par  exemple  celle  de  l'orchestre,  il 
pouvait  oublier  les  faux  accords  des  instruments 
à  vent,  l'interprétation  diversement  entendue  par 
les  exécutants,  la  sécheresse  de  cette  intei'prétation 
et  beaucoup  d'autres  imperfections,  qui  résultent  de 
l'exécution  collective  des  œuvres  musicales.  Etrange 
phénomène  que  celui-là  :  les  œuvres  de  Chopin  per- 
dent de  leur  charme  quand  elles  sont  exécutées  par 
l'orchestre,  même  lorsque  la  transcription  pour 
l'orchestre  est  faite  par  le  maître  le  plus  expérimenté 
dans  l'art  de  l'instrumentation. 

Le  piano  de  Chopin  sonne  parfois  comme  l'orches- 
tre entier,  comme  la  force  des  éléments  déchaînés, 
mais  il  ne  produit  cette  impression  que  lorsque  la 
composition,  comme  par  exemple  celle  de  la  polo- 
naise en  la  maj.  ou  de  la  polonaise  en  /ajf  maj.,  est 
intentionnellement  majestueuse,  ou  bien  quand  la 
pièce,  de  formes  plus  vastes,  arrive  dans  son  déve- 
loppement à  son  point  culminant. 

Du  reste,  l'imagination  ne  procède  pas  selon  les 
règles  prescrites.  Chopin  intercale  parfois  entre  des 
passages  d'une  sonorité  grandiose  et  d'une  force 
titanique  des  moments  de  tendre  caresse  ou  des 
accents  de  douce  plainte.  Et  précisément,  de  tels  mo- 
ments solennels,  qui  sont  comme  des  rayons  de  soleil, 
comme  le  sourire  de  l'espérance  au  milieu  des  ténè- 
bres de  l'orage,  courent  toujours  le  danger  de  deve- 
nir médiocres  et  secs  à  l'exécution  collective. 

A  la  question  souvent  posée  :  pourquoi  Chopin 
n'a-t-il  produit  ni  symphonie  ni  opéra?  nous  appor- 
tons une  réponse  catégorique  :  ce  n'est  pas  (ainsi 
que  certains  l'affirment)  parce  qu'il  ne  goûtait  ou 
ne  comprenait  pas  l'orchestre,  ou  bien  parce  que 
ses  vues  étaient  étroites  ou  partiales,  au  contraire, 
Chopin  admirait  en  l'orchestre  le  jeu  des  couleurs 
musicales;  mais  il  n'admettait  pas  d'exécution  col- 
lective pour  ses  œuvres,  exécution  qui,  par  la  nature 
même  des  choses,  est  dénuée  de  tout  sentiment  per- 
sonnel. 

Une  exécution  collective  ne  peut  pas  rendre  les 
extases  et  les  émotions  que  l'auteur  a  senties  et  vé- 
cues, et  qu'il  a  incorporées  dans  son  œuvre.  Que  les 
virtuoses  poètes  soient  donc    les   seuls  interprètes 


1.  Selon  Gervais,  légiste  fr.inçais  qui  a  fait  des  reclierrtics  d.-ins  les 
archives  de  la  villii  de  Nancy,  la  famille  de  Chtipin  proviendrait  d'un 
certain  Nicolas  Cliop,  gentillinninie  polonais  de  Kalisz. 

lîn  coniniiin  avec  son  ami  Jean  Kowalski,  lui  aussi  courtisan  du 
roi  Stanislas  Lec/ynski,  Ctiop  aurait  fondé  vers  1740,  à  Nancy,  un 
d6[tôt  de  vins,  et  à  cette  occasion,  il  aui-ait  changé  son  nom  en  Cho- 
pin, et  son  ami  se  serait  appelé,  defiuis  lors,  Kerrand.  Le  fils  de 
l'ex-Chop,  Jenn-Jacques  Chopin,  aurait  épousé,  à  Melz,  une  veuve  Des- 
marels  ou  Desmarais.  11  aurait  enseigné  d'abord  à  Metz,  puis  à  Nancy 


des  œuvres  de  Chopin,  eux  qui  comprennent  et  qui 
connaissent  les  extases,  eux  qui  ont  le  don  des  vi- 
sions piol'ondes. 

Frédéric  Chopin  est  né  le  20  février  1810  à  Zela- 
zon-a  Wola,  près  de  Sochaczew,  ville  située  à  40  kilo- 
mètres de  Varsovie.  Le  village  de  Zelazowa  Wola 
était  une  possession  de  la  famille  du  comte  Skarbek, 
dans  la  maison  duquel  séjournait,  en  qualité  d'insti- 
tuteur, un  jeune  Français,  Nicolas  Chopin,  originaire 
de  la  Lorraine  '. 

Nicolas  Chopin  vint  à  Varsovie  aux  environs  de  1787, 
et  il  pourvoyait  à  sa  subsistance  en  donnant  des  leçons 
de  français.  Il  accepta  une  place  chez  les  Skarbek  au 
commencement  du  xix"  siècle.  C'est  là  qu'il  connut 
une  cousine  delà  comtesse,  une  certaine  demoiselle 
Justine  Krzyzanowska,  d'une  famille  noble,  qu'il 
épousa  en  1806.  Quatre  ans  plus  tard,  un  enfant  ma- 
ladif, le  futur  génie  musical,  Frédéric,  naquitde  cette 
union.  Après  que  les  parents  de  Frédéric  se  furent 
établis  à  Varsovie  (au  mois  d'octobre  1810),  où  Nico- 
las Chopin  embrassa  la  charge  de  maître  de  français 
au  lycée  de  Varsovie,  le  petit  Frédéric  grandit  dans 
un  milieu  propre  à  développer  en  lui  les  germes  du 
talent  musical  qui  dormaient  au  fond  de  son  àme.  11 
apprit  la  musique  avec  Adalbert  Zywny,  originaire 
de  Bohême,  qui  lut  l'ami  delà  famille  de  Chopin.  Déjà 
à  l'âge  de  7  ans,  il  possédait  un  petit  recueil  de  ses 
propres  créations  (des  mazourkas,  des  polonaises, 
des  variations),  qu'il  travaillait  lui-même  et  exécu- 
tait en  virtuose.  L'une  de  ces  polonaises  fut  impri- 
mée en  1817.  En  1818,  le  21  février,  F.  Chopin,  qui 
était  alors  un  enfant  d'à  peine  huit  ans,  parut  pour 
la  première  fois  en  public  dans  un  concert  de  bien- 
faisance, organisé  par  la  comtesse  Zamoyska.  Comme 
le  petit  Frédéric  faisait  des  progrès  extrêmement 
rapides  sur  le  piano  et  dans  la  composition,  son  père 
jugea  nécessaire  de  l'envoyer  au  conservatoire,  où 
pendant  3  ans  il  étudia  la  théorie  sous  la  direction 
d'EIsner  (sept.  1826-aoùt  1829). 

En  excellent  pédagogue,  Elsner  ne  gênait  pas  l'élan 
du  jeune  génie  par  une  sèche  pédanterie.  Après  avoir 
terminé,  en  1829,  ses  études  au  conservatoire  de 
Varsovie,  Chopin  entreprit  une  tournée  de  concerts 
à  Vienne,  où  il  émerveilla  le  monde  artistique,  non 
seulement  par  son  jeu,  mais  aussi  par  ses  composi- 
tions. Après  un  séjour  de  vingt  jours  dans  la  capitale 
autrichienne,  il  revint  à  Varsovie.  On  décida  bientôt 
que  Chopin  irait  à  Paris.  Trois  semaines  après  le 
dernier  concert  d'adieux  (le  11  octobre  18.30),  où  il 
exécuta  le  concerto  en  mi'^,  Frédéric  Chopin  quitta 
Varsovie.  11  quittait  pour  toujours  son  pays  et  ceux 
qui  lui  étaient  chers,  comme  il  le  pressentait  lui- 
même.  A  Paris,  quelques  débuts  lui  suffirent  pour 
être  admiré,  pour  devenir  célèbre  et  pour  se  voir 
recherché  dans  les  salons  artistiques.  Il  eut  comme 
admirateurs  sincères  Mendeissohn,  lliller,  Berlioz. 
Liszt  et  beaucoup  d'autres.  Et  il  n'y  a  là  rien  d'éton- 
nant. Chopin  en  imposait  par  son  génie  à  tous  et  à 
chacun;  dans  son  jeu,  dans  ses  œuvres,  les  connais- 
seurs ne  pouvaient  pas  ne  pas  reconnaitre  qu'ils 
avaient  affaire  à  un  véritable  phénomène,  qu'ils 
avaient  devant  eux  un  esprit  gigantesque  qui,  dès  le 

et  enfin  à  Sti-ashourg.  De  ses  trois  fils,  deux  seraient  morts  sans  avoir 
laissé  de  postérité,  et  le  cadet  aurait  émigré  au  commencement  du 
xrx«  siècle.  Qui  sait  si  cet  éndgré  n'était  pas  précisément  Nicolas 
Chopin,  né  le  17anùt  1770  h  Nancy'? 

Si  cette  conjecture  pouvait  être  confirmée  par  des  recherches 
d'archives,  le  caractère  polnnais  de  l'âme  de  Chopin  et  son  sentiment 
patriotique  tronvei-aicnt  dans  ce  fait  un  commontaii-e  extrêmement 
curieux  et  instructif.  (lîxtrait  du  livre  de  Polinski  sur  Chopin.) 
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début  de  sa  carrière,  et  par  sa  propre  puissance,  se 
frayait  la  roule,  conscient  de  ce  qu'il  faisait  et  dési- 
leux  d'être  i;raiid  pour  la  ^'loire  de  la  Polo£;ne.  lit  ce 
n'est  pas  seulement  pour  la  Poloi^ne  que  Chopin  est 
devenu  iiraiid.  Son  mérile,  comme  artiste  polonais, 
consiste  dans  la  transibi'malion  i|u'ii  a  imposée  à  la 
chanson  populaire,  grâce  au  sentiment  de  la  com- 
munauté de  sa  propre  âme  avec  l'àme  du  peuple 
polonais.  Cette  chanson  si  souvent  informe  dans  sou 
rythme  et  dans  ses  mouvements,  il  la  mua  en  une 
chanson  d'un  style  noble,  aux  rythmes  et  aux  mou- 
vements mélodieux  sans  qu'elle  cessât  d'être  l'ex- 
pression la  plus  lidële,  la  jilus  caractéristique  et  la 
jilus  profonde  de  l'àme  polonaise.  Encore  aujour- 
d'hui, les  auteurs  modeiMies  puisent  aliondamment 
dans  le  trésor  de  l'harmonie  chopinienne,  et  par  là 
s'al'lirme  avec  éclat  la  puissance  et  l'orii^inalité  du 
génie  de  Chopin. 

Dans  les  dernières  années  de  sa  vie,  consumé 
par  la  lîévie  qui  était  la  suite  fatale  d'une  incurable 
maladie  pulmonaire,  Chopin  eut  encore  assez  de 
force  pour  donner  plusieurs  concerts  à  Londres.  De 
là,  il  alla  dans  le  même  but  en  Ecosse,  où  il  se  lit 
entendre  un  certain  nombre  de  fois  :  c'était  le  chant 
du  cygne.  Quand  il  rentra  à  Paris,  au  printemps  de 
1849,  son  état  de  santé  empira  lentement  et  devint 
critique;  Chopin  s'éteignit  enfin,  et  ses  yeux  se  fer- 
mèrent à  jamais  à  2  heures,  dans  la  nuit  du  17  au 
18  octobre  1849. 

Conformément  à  la  volonté  exprimée  par  Chopin, 
on  a  transporté  son  cœur  à  Varsovie,  et  on  l'a  placé 
dans  une  urne,  emmurée  dans  le  côté  gauche  de  la 
net  piincipale  de  l'église  de  la  Sainte-Croix.  Le  tom- 
beau de  Chopin,  qui  se  trouve  au  cimetière  du  Père- 
Lachaise  à  Paris,  conlient  un  peu  de  terre  polonaise 
qu'il  avait  emportée  avec  lui  dans  un  petit  sac  en 
quittant  Varsovie  en  18.30. 

Nous  n'entrerons  pas  ici  dans  la  critique  de  Chopin 
en  tant  que  compositeur;  nous  nous  contenterons  de 
citer  l'opinion  de  R.  Schumann  selon  laquelle,  dans 
le  domaine  de  l'exécution  au  piano,  il  n'y  a  pas  de 
réformateur  plus  grand,  plus  original  et  plus  person- 
nel que  Chopin;  sous  ce  rapport,  Chopin  est  un  musi- 
cien phénoménal,  sans  devancier  et  sans  successeur. 
Tous  les  détails  île  sa  vie,  ses  relations  avec  les  femmes 
(Constance  Gladkowska,  Marie  Wodzinska  et  George 
Sand,  qui  joua  un  rôle  fort  important  dans  sa  vie), 
ont  été  traités  avec  beaucoup  de  soin  et  à  plusieurs 
reprises  par  des  biographes  de  Chopin  de  diverses 
nationalités. 

[Liszt,  éd.  française  originale,  18:j2,  i"  éd.,  1890; 
anglaise  par  \V.  Cooke,  1877,  et  J.  Broadhouse,  1901  ; 
ail.  parLa.Mara,  1880).  Biographie  rédigée  en  termes 
assez  confus  par  M.-A.  Schulz  (Suie,  en  polonais,  1873), 
tandis  que  Karasowski  {Chopin  sein  Lebeii, etc. ; 2"  édil., 
1878;  3"^  éd.,  1881;  éd.  polonaise,  1882;  angl.,  1906) 
expose  clairement  la  vie  du  musicien,  avec  quelque 
insuffisance  pour  la  période  de  Paris.  —  Niecks  {Fr. 
Chopin  as  a  mon  and  7nusician,  2  vol.,  1888;  éd.  ail. 
par  \V.  Langhans,  1889}  et  H.  Leichtentritt  {Frédéric 
Chopin,  1903,  dans  les  Bcrùhmie  Musiker  de  Rei- 
mann)  ont  fourni  des  biographies  critiques  d'une 
conscience  remarquable.  Cf.  aussi  Elle  Poirée,  Cho- 
pin (1906,  dans  les  Musiciens  célèbres);  J.-W.  Davi- 


son,  .1)1  Essan  of  the  works  of  Fr.  Chopin  (1849);  Bar- 
bedette,    Chojiin,   essai   de    critique  masirale  (1871); 
Enault,  Fr.  Chopin  (3'  édit.,  1861);  Moritz,  Fr.  Clinpin, 
sein  Lchcn  n.  seine  Briefe  (2"  éd.,  1878);  A.  Nig^li' 
Chopin,  1879  ;  J.  Schucht,  Fr.  Chopin  itnd  seine  Wrrk'e 
(1879);  A.  Audiey,  Chopin,  sa  vie  et  ses  œuvres  (1880, 
d'après  Karakowskil  ;  Ed.  Gariel,  Chopin,  la  tradirioà 
de  su  musica  (Mexico,  1895);  Ferd.  Hoesick,  Chopin 
(biogr.  polon.,  Varsovie,  1903);  J.  Hunecker,  Chopin, 
the  man  and  /«'s  music  (New-York,  1901);  J.  Klec- 
zynski,  Fr.  Chopin,  de  l'interprétation  de  ses  ipurres 
(1880)   (1906),  avec  de  fines  observations  pédagogi- 
ques de  Chopin  lui-même  (éd.  angl.  par  N.  Janolha, 
1896;  russe,  1897;  ail.,  1898);  J.-C.  Hadden,  Chopin 
(1903,  Masier  Miisirians);  N.  Tarnowski,  Chopin  (po- 
lon.; éd.  angl.  parN.  Janotha,  1906);  Wodzinski,  les 
Trois  Romans  de  Chopin  (2=  éd.,  1886);  G.  Pelrucci 
Epistolario  di  Fr.  Chopin  (1907);   Miecz-Karlowiczî 
Souvenirs  inédits  de  Fr.  Chopin  (1904);  KorneliaPar- 
nas,   Chopin  an   Maria  Wodzinska   (1910,   fac-similé 
d'un  album   manuscrit);   J.-J.   Paderewski,   Chopin 
(1910);  Bern.  Scharlitt,  Fr.  Chopin,  Gesarnmelte  Briefe 
(1911);  les  ChopinHefte  de  la  Musik;  Przybyszemski, 
Chopin  a  Narod  ;  H.    Polinski,    Chopin,' làzikow  ski, 
Kiew,  1914  (en  polonais).  C'est  une  biographie  courte, 
mais  exacte  et  exposée  avec  beaucoup  de  détails '.i 
I      Les  compositions  de  Chopin  (cf.  le  catal.  théma- 
j  tique  publié  en  1888  par  Breitkopf  et  Hurtel)  sont  au 
nombre  de  86  (dont  74  pourvues  de  numéro  d'op.), 
1  toutes  pour  le  piano  ou  avec  piano.  Ce  sont  :  2  con- 
certos (op.  H,  mi  min.;  op.  21,  fa  min.);  Krakowiak 
I  (op.  14  avec  orchestre);  fantaisie  sur  Don  Juan  (op.  2 
I  avec  orchestre);  polonaise  en  mip  maj.  (op.  22  avec 
orchestre);  fantaisie  sur  des  thèmes  polonais  (op.  13 
avec  orchestre)  ;  Duo  concertant  pour  piano  et  violon- 
celle  (thème    de  Robert  le  Diable);  introduction    et 
polonaise  pour   piano    et   violoncelle   (op.  3);    une 
sonate  pour  violoncelle  (op.  63);  un  trio  (op.  8,  sol 
min.);  17  chants  polonais  pour  une  voix  avec  piano; 
un  rondo  pour  deux  pianos  (op.  73,  ut  maj.).  Puis, 
pour  piano  seul,  à  deux  mains,  3  sonates  [ut  min., 
sifi  min.,  si  min.);  4  ballades,  1  fantaisie,  12  polo- 
naises, une  fantaisie  polonaise  (op.  61 1  ;  36  mazurkas, 
23  préludes,  19  nocturnes,  13  valses,  4  impromptus, 
3  écossaises,  boléro,  tarentelle,  barcaroUe,  berceuse, 
3  rondos,  4  scherzi,  3  séries  de  variations,  1  mar- 
che funèbre,   1  allegro  de  concert  et  27  études  de 
concert. 

Stanislas  Moniuszko  est  un  de  ceux  auxquels  peut 
s'appliquer  le  proverbe  :  «  Nul  n'est  prophète  en  son 
pays.  » 

L'exécution,  avec  un  grand  succès,  à  Vilna,  dans  la 
maison  de  Millier,  le  20  décembre  1847,  des  extraits 
de  son  opéra,  Halka  (paroles  de  Lad.  Wolski),  ainsi 
que  de  certaines  de  ses  mélodies  rendirent  son  nom 
célèbre.  Si  la  chose  s'était  passée,  non  pas  à  Vilna, 
mais  à  Berlin,  à  Paris  ou  à  Vienne,  tout  autre  aurai! 
été  sa  fortune  :  on  aurait  cherché  à  s'approcher  de 
«  l'élu  des  dieux  «,  et,  dans  le  pays,  personne  n'au- 
rait douté  de  la  valeur  réelle  d'œuvres  pourvues  d'un 
cachet  spécial.  Mais  Moniuszko  ne  savait  pas  et  ne 
voulait  pas  faire  parler  de  lui;  il  se  sentait  même 
gêné  quand  d'autres  le  faisaient-. 

La  réclame  répugnait  à  cette  âme   candide.  S'il 


1.  Extrait  du  Dictionnaire  ile  Jiiemann,  2"»  édit.  francai-^e. 

2.  11  parait  incroyable,  mais  lactiose  est  certaine  que  Moniuszko,  mû 
par  une  modestie  excessive,  ait  publié  plusieurs  de  ses  premières  pièces 
sans  y  avoir  mis  son  nom.  Il  agit  de  même  avec  son  vaudeville  :  la 
Nuit  dans  les  Apennins.  On  n'a  appris  que  plus  tard  le  nom  de  l'au- 


teur, lorsque  Kazjnski  lit  [taraitre  sous  le  sien  à  Saint-PC-tersbourf,^  le 
Kozatc  (cosaque)  de  Moniuszko,  dans  un  arrangement  pour  piano;  le 
véritable  auteur,  malgré  les  conseils  de  ses  amis,  ne  voulut  pas  pour- 
suivre ses  droits,  cette  lois  encore  par  suite  d'une  modestie  iusolitc. 
(f^olinski,  Montuszko.) 
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créait,  il  le  faisait  parce  qu'une  force  irrésistible  l'y 
poussait.  Il  aimait  les  hommes  et  son  pays;  il  en  fut 
le  chansonuier-né,  car  il  possédait  une  inspiration 
intarissable  et  sentait  au  fond  de  son  cœur  le  devoir 
de  partager  avec  les  siens  les  fruits  de  cette  inspira- 
tion, sûr  qu'il  était  que  cette  chanson  si  simple  trou- 
verait un  écho  dans  l'âme  fraternelle  de  ses  compa- 
triotes, causerait  de  la  joie,  et  porterait  en  elle  le 
bonheur  et  la  consolation. 

Dès  l'âge  le  plus  tendre,  le  petit  Stanislas  éprouvait 
un  penchant  irrésistible  pour  la  musique.  Afin  de  pou- 
voir donner  à  leur  fils  une  éducation  musicale,  les 
parents  de  Moniuszko  vinrent,  en  1827,  se  fixera  Varso- 
vie, où  le  jeune  homme  eut  pour  maître  l'organiste 
Freyer.  En  1830,  toute  la  famille  Moniuszko  s'établit 
à  Minsk,  et  Stanislas  y  travailla  la  musique  chez  un 
certain  Dominique  Stefanowicz. 

Pour  continuer  ses  études  de  théorie,  Moniuszko 
alla  à  Berlin,  où,  de  1837  à  1839,  il  fut  l'élève  de  Run- 
genhagen.  Déjà  auparavant,  il  avait  fait  paraître  plu- 
sieurs chansons  sur  des  paroles  de  Mickiewicz  (chez 
Bote  et  Bock,  Irad.  Blankenheuse).  Après  son  retour 
de  Beriin,  il  épousa  M"=  Alexandre  Muller  (à  Vilna,  le 
20  août  1840).  Dès  lors,  commence  pour  Moniuszko 
une  existence  que  rendent  pénible  les  soucis  ma- 
tériels. Il  fut  obligé  de  prendre  une  place  d'orga- 
niste (à  l'église  Saint-Jean,  à  Vilna),  afin  de  gagner 
sa  vie.  Malgré  l'adversité  du  sort,  il  composait  beau- 
coup et  vite.  Peu  de  temps  après  avoir  achevé  ses 
études,  il  écrivit  des  opéras  :  l'Idi^al,  Une  Loterie, 
Caymaniol,  le  Nouveau  Don  Quijote,  Un  Bonnet  de  nuit 
jaune,  l'Eau  miraculeuse,  lawnuta,  Une  Idylle,  et  plu- 
sieurs autres.  La  première  représentation  d'un  de  ses 
chefs-d'œuvre,  son  fameux  Halha  (opéra  en  2  actes), 
eut  lieu  le  1"  janvier  184-8  et  fut  couronnée  d'un  im- 
mense succès.  Exactement  dix  ans  après,  le  Halka, 
devenu  un  opéra  en  4  actes,  réapparut  sur  la  scène 
varsovienne  et  éblouit  tous  les  auditeurs.  Dans  cet 
opéra,  Moniuszko  sut  parler  au  cœur,  faire  vibrer  les 
cordes  nationales  et  éveiller  les  sentiments  patrio- 
tiques. Dans  toute  une  série  de  scènes,  il  a  traduit 
avec  une  grande  force  plastique  la  vie  de  la  noblesse 
polonaise  et  du  peuple  polonais,  ainsi  que  leurs  rela- 
tions réciproques.  Après  ces  succès,  Moniuszko  partit 
pour  Paris,  où,  en  quatre  jours,  il  écrivit  un  opéra 
en  un  acte  :  Flis  (Varsovie,  1859).  Deux  ans  plus 
tard  on  monta  sur  la  scène  de  Varsovie  son  opéra 
en  3  actes  :  la  Comtesse  (paroles  de  Lad.  Wolski)  (Var- 
sovie 7  févr.  1860),  puis  les  opéras  :  Verbum  Nobile 
(Varsovie,  1860),  le  Château  mystérieux  (Varsovie, 

l86'o).  .       , 

Pendant  les  six  années  suivantes,  Moniuszko  com- 
posait pour  la  scène  de  la  musique  de  circonstance  : 
des  ballets,  des  mélodrames,  des  divertissements, 
des  entr'actes  pour  des  drames;  il  écrivit,  entre  au- 
tres un  Requiem,  pour  11  voix  soli,  avec  un  chœur  de 
4  voix  et  orchestre.  Le  11  décembre  1869,  il  ht  jouer 
son  opéra  Paria.  Le  dernier  opéra  de  Moniuszko  mis 
à  la  scène  fut  :  Beata  (le  2  février  1872,  à  Varsovie, 
paroles  de  Checinski).  Quelque  temps  après,  Mo- 
niuszko écrivit  encore  de  la  musique  sur  des  paroles 
de  Mickiewicz  :  les  Spectres,  musique  qu'on  a  appe- 
lée Scènes  lyriques.  Après  la  mort  de  Moniuszko, 
Dobszanski  transcrivit  ces  »  scènes  »  pour  le  théâtre; 

.  Moniuszlîo  écrivit  environ  400  pièces  :  Ijallndcs,  clianls  lyriques, 
rioumkas  (rêveries),  eU-.  etc.  Parmi  es  pii'ces.  il  y  en  a  qui  soiil  île 

lis  rhcfs-d'œuvro  d'inspiration,  comme  par  eicmple  :  lu  Filialise, 
Von  Chant  au  soir,  Oh!  mn  mère!  l'tc,  i-l  un  Rrand  nomlire  de  ehan- 
c     -  aux  rvtlinics  de  dan?c  :  des  ttiazourkas,  des  krakowiaks,  des  eo- 


citons  encore  :  les  Sonnets  de  Crimée  (paroles  de  Mic- 
kiewicz), des  cantates  :  Milda.  Niola:  une  ballade  : 
Madame  Tu-ardowska.  Une  commission  appelée  Sec- 
tion du  nom  de  Moniuszko,  qui  s'est  constituée  à  la  | 
Société  musicale  de  Varsovie,  s'est  chargée  de  l'édi-  1 
tion  de  toutes  les  œuvres  de  Moniuszko.  Grâce  aux 
travaux  de  cette  commission,  12  recueils  de  chants 
ont  déjà  paru'  (ils  étaient  auparavant  au  nombre  de 
6);  de  plus,  un  Requiem,  sept  messes,  quatre  litanies  ^J 
à  la  Mère  de  Dieu  d'Ostrobrama  (à  Vilna),  quantité 
d'hymnes,  de  chants  religieux  et  trois  ballets.  C'est 
dans  ces  œuvres,  qui  étaient  jusqu'ici  inconnues,  de 
même  que  dans  plusieurs  de  ses  opéras,  que  Moniuszko 
se  montre,  non  seulement  un  chansonnier  polonais, 
mais  aussi  un  maître  universel  de  la  musique;  il  dis- 
pose d'une  technique  polyphonique  supérieure,  d'une 
harmonie  d'une  finesse  chopinienne  et  d'une  con- 
duite des  thèmes  qui  croissent  avec  une  force  irrésis- 
tible. (Cf.  Vlntrada  h.  l'opéra  le  Château  mystérieux.) 

Moniuszko,  après  la  représentation  de  Halka  (18,j9), 
obtint  la  place  de  directeur  de  l'Opéra;  de  plus,  il 
était  professeur  de  composition  au  Conservatoire,  ce 
qui  lui  fit  écrire  pour  les  élèves  un  traité  d'iiarmoiiie 
(en  polonais).  Le  trait  fondamental  de  la  musique  de 
Moniuszko  c'est  son  caractère  polonais,  dont  il  parait 
s'être  plus  préoccupé  que  des  moyens  techniques. 
Moniuszko  estimait  que  la  musique,  en  plus  de  la 
science,  de  l'habileté  technique  et  du  talent  de  son 
auteur,  doit  revêtir  des  traits  de  la  nationalité  de 
celui-ci,  et  en  cela,  il  ne  le  cède  point  à  Chopin. 
Aussi,  le  tient-on  dans  sa  patrie  pour  le  chansonnier 
national.  Et  c'est  de  la  même  manière  que  les 
«  grands  »  Slaves  :  Glinka,  Rimski-Korsakow,  Sme- 
tana,  Dworak,  etc.,  entendaient  se  mettre  en  rap- 
port avec  leur  peuple.  Grâce  aux  efforts  communs 
des  génies  slaves,  l'avenir  n'est  pas  lointain  où  la 
palme  de  la  primauté  musicale  passera  de  l'Occident 
à  l'Orient. 

Moniuszko  mourut  frappé  d'apoplexie  le  4  juin 
1872,  à  6  heures  du  soir;  il  avait  .ï3  ans.  Toute  la 
ville  s'empressa  de  rendre  les  derniers  devoirs  au 
grand  maître.  Devant  le  théâtre  où  Moniuszko  tra- 
vailla si  longtemps,  l'orchestre  joua  une  marche 
funèbre  composée  sur  l'air  de  Halka,  Si  je  pouvais 
avec  le  soleil  du  matin...  Le  maître  est  mort,  mais 
son  chant  vit  toujours-. 

Franz  Mirccki,  né  à  Cracovie  le  l""  avril  1791, 
mourut  dans  la  même  ville  le  29  mai  1862.  Il  a  écrit 
des  opéras  :  les  Bohèmes  (représenté  à  Varsovie  en 
1822),  Evandro  in  Perqamo  (Gênes,  1824),  I Due  Forzati 
(Lisbonne,  1826),  Cornelio  Bentivoglio  (Milan,  1844), 
Une  Nuit  dans  les  Apennins  (Cracovie,  IS'i-ii),  et  trois 
ballets  (Milan,  1823).  Mirecki  a  publié  en  outre  :  Cin- 
quonta  Psalmi  di  B.  Marcclli  coqli  nccompaqnamenti 
di  F.  Mirecki.  11  a  écrit  des  variations,  des  polonai- 
ses, des  mazourkas,  6  sonates  pour  le  piano,  2  pour 
le  violon,  un  trio  pour  piano  et  archets,  un  adagio 
pour  piano,  un  quatuor  pour  instruments  à  archet 
et  contrebasse,  une  messe  et  un  Traltalo  intorno  aqli 
stromenti  ed  ail'  istromenlazione  (Milan,  chez  Hicordi). 

Poniatoivski  {.loseph) ,  prince  de  Monte  Rotondo, 
petit-neveu  du  roi  Stanislas-Auguste,  né  h  Rome  le 
20  février  1816,  est  mort  à  Chislehiirst  le  3  juillet  1873; 
il  a  écrit  pour  les  scènes  italiennes  un  certain  nom- 
bre d'opéras  :  Giovanni  da  Procida  (Florence,  1838), 


s.iques,  etc.  Seule  Texistenco  d'un  si  grand  nombre  de  pièces  prouve 
éloquemmenl  la  ieriilite  de  leur  auteur  et  constitue  un  riche  tiôritage. 
2.  Biographies  :  W.ilioki,  l'olinski  :  Moniitsr.lio  (Kte\v,  Id7.ikONvski, 
l'n4). 
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Don  Dcsidcrio,  H((//-B/rts,  Bonifacio,  Lnmbertazzi,  Ma- 
!cI:-Aflii.  Esmcralda,  la  Spoxa  d'Àliido;  quatre  autres 
pour  Paris  :  Pierre  de  Mi'dicisi  (IStiO),  An  Travers  du 
mur,  l'Aventurier  et  la  Contessina;  et  eiiiln  pour  Lon- 
dres :  Getmina  (ISTâ). 

Kazinski  {Victor),  né  à  Vilna  le  30  décembre  1812, 
mort  en  1870,  fut  élève  d'Elsner  à  Varsovie;  il  fit 
représenter  deux  opéras  :  FenetUi  (Vilna,  1840),  et  le 
Juif  errant  (Vilna  et  Varsovie,  1842).  Avec  A.  Lwow, 
il  accomplit  un  praiid  voyage  en  Allemagne'.  A  son 
retour,  il  l'ut  nommé  chef  d'orchestre  du  théâtre 
Alexandre.  Kazinslci  a  écrit  encore  un  opéra,  Homme 
et  femme  (18481,  de  la  musique  de  scène  pour  les 
pièces  du  répertoire  du  théâtre  Alexandre,  des  can- 
tates, des  chœurs,  des  marches,  des  danses,  des  ro- 
manci's  et  de  nombreuses  transcriptions.  Knfin,  il  a 
rédigé  une  Histoire  de  l'opéra  italien  (Saint-Péters- 
bourg, 1851). 

Stephani  [Joseph] ,  fils  de  Jean,  né  h  Varsovie  le 
16  avril  1800,  et  élève  d'Elsner,  lit  représenter  des 
ballets  :  Apollon  et  ilidas,  le  Diable  amoureux  {I8i0),  et 
des  opéras-comiques  :  la  Leçon  de  botanique,  le  Bon 
Vieux  Temps  (1829).  Il  a  écrit  de  la  musique  d'église, 
des  romances  et  des  pièces  de  piano. 

Kroijulski  (Joseph),  né  à  Tarriow  (Galicie)  en  1815, 
mort  à  Varsovie  le  9  janvier  1842,  et  élève  d'Elsner, 
a  composé  10  messes  pour  orchestre  et  orgue,  des 
cantates,  des  hymnes,  un  oratorio  de  la  Passion,  un 
Requii-m.  des  variations  pour  piano  [la  Délia  Craco- 
viania,  op.  1)  et  un  quatuor  pour  instruments  à  cor- 
des (op.  21. 

L'abbé  Jarmusieuncz  (Jean)  fut  l'auteur  d'une  œu- 
vre où  les  chants  de  la  liturgie  sont  entremêlés  de 
chants  polonais  pour  les  offices  des  saints  du  pays  : 
Choral  grégorien  rituel,  expliqué  historiquement  et 
transcrit  en  des  notes  actuellement  en  usage,  accompa- 
gné d'antiennes  et  de  litanies  aux  saints  polonais 
(Vienne,  chez  A.  Strauss). 

Mioduszewski  (l'abbé  Miehel-Martin),  né  en  1787, 
fut  nommé  en  1820  professeur  de  théologie  et  de  droit 
ecclésiastique  à  Cracovie.  Après  des  recherches  labo- 
rieuses dans  divers  fonds  d'archives,  il  publia  une 
relation  sur  les  anciens  chants  liturgiques  en  Polo- 
gne. Ce  travail  fut  réimprimé  plusieurs  fois.  Un 
autre  ouvrage  de  lui  porte  le  titre  :  Les  Pastorales 
et  les  Cantiques  de  Noël  (Cracovie,  1843;  supplément, 
Leipzig,  1859). 

Brzoïcshi  (Joseph),  né  eu  1805,  mort  en  1888.  Au- 
teur de  musique  religieuse,  il  écrivit  un  opéra,  le 
Comte  Weselinski,  brasseur  de  Gand. 

Goraczkieu'icz  (Vincent),  directeur  de  la  Société 
musicale  fondée  à  Cracovie  en  1818,  excellent  orga- 
niste, est  l'auteur  d'un  recueil  de  Chants  choraux  de 
l'église  catholique  romaine,  tels  qu'ils  sont  chantés 
dans  la  cathédrale  de  Cracovie. 

Zientarski  (Romuald),  né  près  de  Plockmort  à  Var- 
sovie, en  1874,  élève  d'Elsner,  auteur  d'un  grand  ou- 
vrage :  la  Musique  d'église  ('?).  Il  a  écrit  4  oratorios, 
3  symphonies  (en  somme  plus  de  600  numéros  d'œu- 
vres).  Professeur  à  l'Institut  de  musique  à  Varsovie, 
il  enseignait  en  même  temps  le  plain-chant  à  l'Aca- 
démie catholique  romaine  de  cette  ville. 

Son  fils  Victor,  qui  fut  élève  de  son  père,  de  Freyer 
et  de  Moniuszko,  a  publié  un  grand  nombre  décom- 
positions pour  voix  et  pour  le  piano. 

Zarembski  [Jules  de),  né  à  Zytomir  le  28  février  1854, 
mort  dans  la  même  ville  le  15  septembre  1885,  avait 

I.  Cf.  se?  not'-s  prisesau  cours  d'un  voyage  d'études  ù  travers  l'Al- 
lemagnc.  Saint-Pétersbourg,  1845,  en  polonais. 


été  élève  de  Liszt,  et  fut  un  pianiste  excellent.  11  fit 
une  tournée,  en  donnant  des  concerts  avec  sa  femme, 
jouant  sur  un  piano  à  deux  claviers  renversés  (sys- 
tème Mangeot,  de  Nancy).  Ses  œuvres,  des  danses 
polonaises,  des  doumkas,  des  études,  des  caprices, 
etc.,  n'ont  pas  grande  valeur. 

Lipinski  (Charles- Joseph) ,  célèbre  violoniste  vir- 
tuose, né  à  Uadzyn  (Pologne)  le  4  novembre  1790, 
mort  près  de  Léopol  (en  Galicie)  le  10  décembre  1861, 
l'ut  l'ami  et  le  rival  heureux  de  Paganini.  En  1818 
ils  jouaient  tous  deux  tour  à  tour,  sur  une  même 
estraile,  en  Italie.  Son  talent  fut  si  grand,  que  même 
la  brillante  auréole  du  «  roi  des  violonistes  »  ne  put 
l'elTacer.  .\.ussi,  quand  ils  se  rencontrèrent  de  nouveau 
à  Varsovie,  comme  rivaux,  en  1829,  leur  amitié  ne 
tarda-t-elle  pas  à  disparaître.  Lipinski  jouait  avec 
beaucoup  de  sentiment;  il  avait  un  son  profond,  et, 
en  matière  de  sonorité,  il  ne  connut  point  d'égal. 
Quoique  les  difficultés  techniques  n'existassent  pas 
pour  lui,  car  il  disposait  d'une  facilité  de  tout  pre- 
mier ordre,  il  ne/aisail  pas  consister  le  but  principal 
du  jeu  du  violon  en  un  acrobatisme  inutile.  U  préfé- 
rait un  jeu  qui  présentait  moins  d'elfets  d'une  valeur 
douteuse  et  bonne  à  séduire  les  foules,  et  plus  de 
sentiment,  plus  d'expression  profonde  et  sincère  de 
l'âme  émue. 

La  production  artistique  de  Lipinski  se  compose 
de  quatre  concertos  pour  violon  (le  second  eu  ré, 
op.  21,  se  joue  encore  de  nos  jours  sous  le  nom  de 
Concerto  militaire),  une  série  de  caprices  pour  vio- 
lon seul,  des  polonaises,  des  rondes,  des  variations, 
des  fantaisies,  un  trio  pour  instruments  à  cordes,  un 
opéra  polonais,  la  Sirène  du  Dniester.  En  outre,  il  a 
publié  un  recueil  de  mélodies  populaires  de  la  Gali- 
cie avec  accompagnement  de  piano  (1833  ;  en  somme, 
169  numéros). 

Antoine  de  Kontski  (1817-1899),  célèbre  pianiste, 
n'avait  que  quatre  ans  lorsqu'il  débuta.  Jusqu'à  la 
fin  de  sa  vie,  il  donna  des  concerts  dans  toutes  les 
parties  du  monde.  Parmi  un  assez  grand  nombre  de 
pièces,  toutes  fort  harmonieuses,  mais  d'une  valeur 
moyenne,  qu'il  écrivit,  une  resta  célèbre  et  fit  le 
tour  du  monde  entier;  c'est  le  caprice  :  le  Réveil  du 
lion. 

Apollinaire  de  Kontski,  frère  du  précédent  (1826- 
1879).  Ce  célèbre  violoniste  fut  élève  de  Paganini,  et 
devint  soliste  de  la  cour  d'Alexandre  II.  En  1861,  il 
fonda  à  Varsovie  l'Institut  de  musique  (le  Conser- 
vatoire), ce  par  quoi  il  a  mérité  de  la  patrie,  qui 
pendant  trente  ans  (depuis  la  fermeture  du  Conser- 
vatoire d'Elsner  en  1831),  ne  possédait  pas  d'école 
supérieure  de  musique.  Kontski  faisait  des  tournées 
en  donnant  des  concerts  presque  tous  les  ans  et  il 
entourait  ses  concerts  d'une  grande  pompe.  Parmi  ses 
morceaux  pour  violon,  le  pot-pourri  à  temps  de  ma- 
zourka  Hommage  à  Varsovie  était  autrefois  populaire. 
Les  virtuoses  jouent  encore  aujourd'hui  sa  Mazourka 
champêtre. 

Henri  Wieniawski,  élève  de  Massart,  à  Paris  (1835- 
1880),  a  joui  d'une  notoriété  mondiale.  Il  réunissait 
dans  son  jeu  les  éléments  artistiques  les  plus  élevés. 
L'harmonie  complète  de  ces  éléments  fit  de  lui  un 
artiste  de  tout  premier  ordre. 

Quand  Wieniaw'ski  exécutait  une  cantilène,  l'au- 
ditoire devenait  tout  oreille.  Son  jeu  était  une  caresse 
inspirée  et  pure  comme  le  cristal;  cette  caresse  ne 
ravissait  pas  seulement  l'àme,  elle  y  pénétrait  jus- 
qu'au fond  et  y  gravait  des  traces  ineffaçables. 

C'est   ainsi   que    s'explique  son  immense  succès. 
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Personne  n'hésilait  à  vaincre  mille  obstacles  afin 
de  se  procurer  un  billet  pour  un  concert  de  Wie- 
niawski. 

Mais  Wieniawslvi  ne  considérait  pas  ses  concerts 
comme  un  sport  ou  comme  le  moyeu  de  s'enrichir; 
il  aurait  pu  en  tirer  ime  source  inépuisable  de  ri- 
chesse. De  cela,  il  ne  se  préoccupait  nullement; mais 
qu.-md  il  jouait,  il  vivait  lui-même  les  extases  céles- 
tes qu'il  traduisait  par  les  sons  qu'il  tirait  de  son 
instrument.  Tout  début  lui  valait  de  grandes  émo- 
tions, non  seulement  morales,  mais  encore  physiques, 
et  il  perdait  son  équilibre  pour  des  jours  entiers. 
Mais  à  quoi  bon  s'étendre  ici  sur  l'équilibre  dans  la 
vie!  De  pai'eils  grands  hommes  maintiennent  l'équi- 
libre de  toutes  les  lacultés  de  l'âme,  lorsqu'ils  parlent 
aux  foules  comme  des  prêtres.  Alors,  leur  àme,  rem- 
plie de  béatitude,  éveille  les  mêmes  sentiments  dans 
l'âme  de  l'auditeur.  Dans  la  vie,  ce  sont  des  gens 
dignes  de  pitié.  Tout  :  le  calme  du  ménage,  la  santé, 
les  prollts  matériels  ne  sont  pour  eux  que  des  choses 
secondaires.  Tel  fut  AVieniawski.  D'un  caractère  doux 
et  soumis,  presque  dépourvu  de  volonté,  il  se  con- 
tentait de  se  voir  le  pivot  des  cercles  plus  ou  moins 
nombreux  de  ses  admirateurs  hypnotisés  par  son  jeu 
et  par  ses  qualités  sociales.  Celait  à  qui  lui  ferait 
une  réception  plus  somptueuse  ou  plus  exquise  pour 
le  récompenser  des  moments  de  plaisir  inexprimable 
qu'il  répandait  d'une  main  prodigue.  Kt  cela  épuisait 
la  santé  de  l'artiste.  W  ieniawski  ne  s'adonna  presque 
point  au  métier  de  professeur  de  musique.  Pendant 
les  premières  années  de  l'existence  du  Conservatoire 
de  Saint-Pétersbourg,  il  jouit  du  titre  de  maitie  de 
violon.  Mais  aucun  de  ses  élèves  ne  parvint  à  s'élever 
au-dessus  de  la  moyenne. 

Comme  auteur,  Wieniawski  a  écrit  :  deux  concer- 
tos (re  mineur, /((it  mineur),  deux  polonaises  (/n  maj., 
ré  maj.),  la  Ugende,  célèbre  et  fort  répandue,  une 
fantaisie  sur  le  Faust  de  Ch.  Gounod;  plusieurs  raa- 
zourkas,  une  fantaisie  sur  des  thèmes  des  chansons 
russes,  le  Carnaval  russe.  Souvenir  de  Moscou,  fan- 
taisie surdes  thèmes  de  Warlaraow;  de  plus,  ona  de 
lui  une  Ecole  moderne  de  violon,  des  études  et  une 
Fantaisie  orientale  (œuvre  posthume). 

Le  frère  du  précédent,  Joseph  Wieniawski,  né  à 
Lublin,  1837,  mort  à  Bruxelles,  1912,  pianiste-vir- 
tuose, fut  élève  du  Conservatoire  de  Paris.  Dès  l'âge 
le  plus  tendre,  véritable  enfant  prodige,  il  donnait 
des  concerts.  Sa  réputation  d'auteur  original  est  moins 
considérable.  Il  a  écrit,  entre  autres  œuvres  :  un  con- 
certo pour  piano  (op.  20),  une  sonate  en  ré  mineur 
(op.  24),  deux  valses  de  concert  (op.  3,  30),  trois  po- 
lonaises (op.  13,  21,  27),  neuf  mazourkas  (op.  23,41), 
un  poème.  Sur  l'Océan  (op.  28),  une  fantaisie  et  fugue 
(op.  25),  une  ballade  (op.  31),  une  fantaisie  sur  la 
Somnamhula  (op.  6),  vingt-quatre  études  (op.  44),  etc. 
Oskar  Kolberg  (1814-1890)  aimait  ardemment  le 
peuple  polonais;  il  découvrit  dans  les  chansons  de  ce 
peuple  des  éléments  rythmiques  et  des  motifs  mélo- 
dieux tels  que  nulle  autre  nation  n'en  possède  dans 
sa  musique  populaire.  11  n'échappa  pas  à  Kolberg 
qu'il  côté  de  motifs  provenant  certainement  des  temps 
préchrétiens,  même  préhistoriques,  employés  par  le 
peuple  dans  diverses  provinces  de  l'ancienne  Pologne, 
cette  musique  comporte  des  chansons  d'une  origine 
et  d'une  forme  plus  modernes  et  pourlant  fort  cu- 
rieuses par  l'originalité  du  rythme,  et  surtout  par  le 
dessin  de  la  mélodie.  En  liomme  de  lettres  expéri- 
menté et  en  musicien  aux  vastes  connaissances,  Kol- 
bery  préféra  sacrifier  toute  sa  vie  à  l'étude  appro- 


fondie des  cérémonies  et  des  mœurs,  en  un  mot  de 

lout  ce  qui  a  trait  à  la  musique  et  à  la  chauson  popu- 
laires, que  d'enrichir  la  littérature  d'un  certain  nombre 
de  productions  de  sa  propre  muse.  Il  abandonna  le 
l'ôve  de  sa  jeunesse,  la  création  individuelle,  et  em- 
ploya de  longues  années  à  l'étude  personnelle  et 
sur  place  du  goût  musical  et  des  aptitudes  artistiques 
du  peuple. 

Le  résullat  de  cette  étude  fut  extrêmement  fruc- 
tueux. Kolberg  dola  la  littérature  d'une  œuvre  d'im- 
menses dimensions,  d'une  œuvre  où, comme  dans  un 
miroir,  se  retlèlent  la  vie  du  peuple,  ses  coutumes,  ses 
mo'urs,  ses  chansons,  ses  préjugés,  ses  légendes,  en 
un  mot,  lout  ce  qui  constitue  son  âme.  Celle  œuvre, 
iutitulée  le  Peuple,  ses  coutumes,  ses  provcrljes,  etc.,  se 
présente  sous  la  forme  d'un  traité  ethnographique 
syslématiquement  disposé  en  37  volumes. 

Kolberg  fut  membre  de  plusieurs  sociétés  liltéraires 
et  collabora  à  V Encyclopédie  universelle,  éditée  par 
Orgelbrand  à  Varsovie.  11  écrivit  pour  cette  Encyclo- 
pédie un  article  substantiel,  un  véritable  aperçu  his- 
torique, intitulé  la  Musique  polonaise. 

La  princesse  MarceUine  Czartoruska,  née  Radziwill 
(1817-1894),  célèbre  pianiste,  fut  élève  de  Chopin.  Sous 
le  rapport  de  la  technique,  elle  ne  le  cédait  en  rien 
aux  plus  grands  pianistes;  sous  celui  de  la  subtibililé 
et  de  la  délicatesse  de  l'exécution,  elle  en  surpassait 
un  grand  nombre.  En  écoutant  le  jeu  de  son  maître 
génial,  la  princesse  apprit  à  l'imiter.  Elle  ne  donnait 
des  concerts  publics  que  dans  des  buts  philanthro- 
piques, ou  au  profil  des  émigrés  polonais,  i'-lle  passa 
sa  vieillesse  à  Cracovie  et  mourut  dans  cette  ville. 

Antoine  Stoipe  ne  vécut  que  21  ans.  Au  cours  de 
sa  courte  existence,  il  éciivit  plusieurs  ouvertures, 
nombre  de  morceaux  pour  piano  avec  accouipagne- 
ment  d'orchestre,  un  sextuor,  plusieurs  éludes,  des 
variations  pour  quatuor  d'instruments  à  cordes,  une 
sonate  pour  violon,  deux  sonates  pour  piano,  des 
préludes,  des  fugues,  des  chansons,  des  chœurs,  etc. 
Stoipe  mourut  à  Méran,  le  7  septembre  1872. 

Stanislas  Duniccki  écrivit  des  opéras  :  les  Pages 
de  la  reine  Marie,  la  Tentation,  etc. 

Antoine  Rittkoirski.  Nous  avons  de  lui  une  sonale 
pour  piano  et  violon,  un  trio  pour  piano,  un  quatuor 
pour  instruments  à  cordes,  des  variations,  etc. 

Les  quatre  derniers  auteurs,  tous  compositeurs 
éminemment  doués  de  la  fin  du  xix"  siècle,  consti- 
tuent un  groupe  d'hommes  qui  moururent  prématu- 
rément. 

A  ce  groupe  appartient  encore  Adam  Minlirinier. 
Il  fut  directeur  d'opéra  et  de  ballet,  et  écrivit  trois 
opéras,  tous  trois  représentés  sur  la  Scène  de  Varso- 
vie :  Othon  le  tireur  de  flèches,  Stradiola  et  Mazi'jipa. 
Le  dernier  eut  un  succès  plus  durable  que  les  autres. 
Sii/isinond  Noskowski,  né  à  Varsovie  le  2  mai  18+6, 
mort  dans  la  même  ville,  en  aoiU  1909,  apprit  la  com- 
position auprès  de  Moniuszko,  ensuite  auprès  de  Kiel 
à  Berlin.  Il  cultiva  tous  les  genres  de  musique.  11 
écrivit  trois  symphonies  :  d°/(t  maj.;  2°Hf  min.;3"  fa 
maj.;  une  ouverture,  l'Œil  de  la  Mer,  un  poème  sym- 
phonique,  la  Steppe,  des  tableaux  fantastiques,  la  Vie. 
Ses  iruvres  scéniques  sont  des  tableaux  populaii'es  : 
la  Foi,  l'Espérance  el  l'Amour,  Crépuscules,  /nlzikie- 
nncz,  Une  Chaumière  hors  du  village.  Une  Fille  de 
la  cliainnicrc  hors  du  village,  Malaszka,  le  Veilleur, 
Une  Fortune  maudite.  Nous  avons  encore  de  lui  une 
opérette  :  les  Varsoviens  à  l'étranger;  des  opéras  : 
Livia  Quinlilla,  la  Sentence,  et  une  fantaisie,  lu  Fêle 
du  feu;  de  la  musique  de  chambre  :  trois  quatuors 


HISTOIRE   DE   LA   MUSIQUE 


POLOGNE      2581 


pour  instruments  à  cordes,  un  quatuor  pour  piano, 
lies  cantates  :  l'Ondine.  la  Sainte-Marie  notre  rcfatje, 
Jasio,  Canlale  chevaleresque,  le  Retour,  et  l'Année 
dans  la  chanson  du  peuple;  de  plus,  un  f^rand  nom- 
bre de  pièces  pour  piano  à  deux  et  à  quatre  mains  et 
un  recueil  de  chœurs  :  Un  Joueur  ambulant,  ainsi  que 
plusieurs  dizaines  de  chœuîs  pour  voix  d'hommes  à 
capella.  La  nature  de  ses  thèmes  fait  de  Noskowski 
un  auteur  polonais  par  excellence;  le  chronialisme 
dont  il  surcharge  ses  compositions  donne  souvent 
à  celles-ci  un  caractère  heurté;  le  style  général  de 
sa  musique  est  éclectique. 

Koskowski  fut  directeur  de  la  Société  de  musique 
à  Varsovie,  professeur  de  composition  à  l'Insiitut 
musical  et  second  chef  d'orchestre  à  la  Philliarmonie 
dans  la  même  ville.  11  a  publié  un  trailé  d'harmonie 
en  1902  (en  polonais)  et  un  autre  de  contrepoint 
(1908). 

Parmi  les  musiciens  qui  ont  déjà  disparu,  il  faut 
mentionner  Jean  Gall  (né  en  1856),  auteur  de  plu- 
sieurs pièces  k  une  voix,  de  trios  à  voix  de  femmes 
et  de  choeurs  à  voix  d'hommes.  En  somme,  il  écrivit 
plus  de  quatre  cents  morceaux,  dont  les  transcrip- 
tions des  chansons  de  Moniuszko  méritent  une  atten- 
tion particulière. 

Henryk  Bobinski  (1860-1914).  Excellent  pianiste, 
élève  de  l'Institut  musical  de  Varsovie,  et  ensuite  du 
Conservatoire  de  Moscou,  il  fut  professeur  de  piano 
dans  celte  ville.  Appelé  en  1898  à  Kietl',  pour  diriger 
la  classe  de  piano  du  Conservatoire  de  cette  ville,  il 
exerça  la  charge  de  professeur  jusqu'à  sa  mort.  Bo- 
binski laissa,  en  plus  d'un  assez  grand  nombre  de 
petites  pièces,  deux  concertos  pour  piano  avec  accom- 
pagnement d'orchestre.  Quoique  riches  en  effets  mu- 
sicaux et  en  jolies  canlilènes,  ces  concertos  s'écar- 
tent beaucoup  trop  du  style  moderne,  ce  qui  fait 
qu'on  ne  les  exécute  "plus  dans  les  concerts  publics. 
Ils  appartiennent  néanmoins  au  répertoire  de  la 
jeunesse  des  conservatoires.  La  maison  polonaise 
d'éditions  Léon  Idzikowski  à  Kieff  a  fait  paraître  ses 
œuvres. 

Karlûwicz  {Mieczijslas),né  à  Wiszniewo  (en  Lithua- 
nie  ,  le  11  décembre  1876,  est  mort  à  Zakopane  (dans 
lesmontagnesdes  Karpathes,  enseveli  par  une  avalan- 
che), le  10  février  1909.  11  étudia  la  composition  au- 
près de  Noskowski,  et  de  Roguski  à  Varsovie,  puis  au- 
près de  H.  Urban  à  Berlin.  Karlowicz  a  écrit  des  chants 
(op.  1 ,  3,  4) ,  une  sonate  de  piano ,  un  préInde  et  une 
double  fugue  pour  piano,  un  concerto  de  violon 
(op.  8t,  une  sérénade  pour  instruments  à  archet,  un 
prologue  symphonique  et  de  la  musique  de  scène 
pour  un  drame  ;  une  symphonie  en  mi  mineur  (op.  7)  et 
des  poèmes  symphoniques,  les  Vayues  (1904).  Trois 
chants  anciens  (1907,  trilogie  symphonique),  une 
Rhapsodie  lithuanienne  (1908),  Stanislas  et  Anna 
d'Oswiecim  {\90S),  Triste  Nouvelle.  U  a  publié  en  polo- 
nais et  en  français  :  Documents  inédits  de  F.  Chopin 
(Varsovie  190.3,  Paris  1905). 

Passons  maintenant  aux  auteurs  encore  vivants. 

L-idislas  Zelenski.néh  Grotkow(Galicie),  1837,  est  le 
co[npositeur  polonais  le  plus  populaire  après  Mo- 
niuszko. La  gloire  lui  vint  surtout  de  ses  composi- 
tions vocales,  où  il  est  passé  maître  et  poète  inspiré. 
Il  cultivait  aussi  la  musique  de  chambre,  la  musique 
symphonique  et  la  musique  d'église.  Jusqu'ici  il  a 
écrit  des  opéras  :  Konrad  Wallenrod,  Goplana,  Jean, 
et  le  Vieux  Conte;  un  oratorio  :  Gloria  libi  aima  Ma- 
ter (à  l'occasion  du  jubilé  du  cinquantenaire  de  l'U- 
niversité de  Cracovie);  neuf  cantates  à  voix  d'hom- 


mes, de  femmes  et  à  voix  mixtes  avec  accompagne- 
ment d'orchestre,  deux  messes,  plusieurs  hymnes 
religieuses,  une  symphonie,  un  Irio  pour  piano,  deux 
quatuors  pour  instruments  à  coides,  une  sonale  pour 
violon  et  piano,  deux  sonates  pour  piano,  un  grand 
nombre  de  pièces  pour  piano  et  divers  instruments, 
vingt-cinq  préludes  pour  orgue,  un  concerto  pour 
piano,  deux  ouvertures  :  les  Tatra  et  les  Echos  de  la 
forêt,  et  environ  quatre-vingt-dix  pièces  à  une  voix, 
enfin  des  ouvrages  pédagogiques  :  les  Eléments  de  la 
théorie  musicale  et  le  Traité  d'harmonie  (en  commun 
avec  Hoguski). 

Gustave  lioij'uslri,  né  à  Varsovie  en  1839.  Depuis 
longtemps  professeur  d'harmonie  et  de  contrepoint 
à  l'Institut  musical  de  Varsovie,  il  a  fait  ses  études 
auprès  de  Kiel  (à  Berlin)  et  à  Paris. 

Il  a  écrit  :  deux  messes,  une  sonate  pour  piano  et 
violoncelle,  deux  quatuors  pour  instruments  à  cor- 
des, un  trio  pour  piano  et  un  quintette  pour  piano 
et  instruments  à  vent;  de  plus,  divers  choeurs  à  voix 
mixtes  et  un  grand  nombre  de  pièces  à  une  voix, 
dont  plusieurs,  comme  par  exemple  Fillette  à  la 
bouche  rose,  eurent  un  succès  considérable  et  persis-- 
tant.  En  collaboration  avec  Zelenski,  il  a  écrit  un 
Trailé  d'harmonie.  Enfin  il  a  traduit  en  polonais  le 
traité  d'instrumentation  de  E.  Rout  (1906). 

Henryk  Jarecki,  né  à  Varsovie,  en  1846,  écrivit  et  fît 
représenter  sur  la  scène  de  Léopol  un  certain  nom- 
bre d'opéras  :  la  Nuit  dans  les  Apennins,  Mindowe, 
Hedwigc,  liarbe  Radziwillowna  et  le  Retour  du  papa. 
D'autres  œuvres  lyriques  de  lui  telles  que  Wanda, 
la  Lettre  de  fer  et  l'opérette  le  Nouveau  Don  Qui- 
jote  ne  furent  pas  représentées.  De  plus,  nous  avons, 
de  Jarecki,  de  la  musique  pour  les  drames  :  Balladine, 
Lilla  M'eneda;  une  ballade  -.Hugo;  de  la  musique  pour 
le  poème  de  Jean  Kochanowski  :  le  Renvoi  des  am- 
bassadeurs grecs,  et  un  grand  nombre  de  pièces  pour 
instruments  et  pour  voix. 

Maszynki  {Pierre),  né  à  Varsovie  en  18.ïo,  fut  élève 
de  Michalowski,  Roguski  et  Noskowski.  Moins  connu 
comme  compositeur,  il  s'est  acquis  surtout  un  re- 
nom comme  fondateur  et  directeur  de  la  société  de 
chant  Lutnia.  La  grande  activité  que  cette  société  a 
développée,  et  qui  conlribue  ainsi  à  la  propagation 
du  goût  artistique,  est  due  aux  qualités  personnelles 
de  Maszynski. 

Il  a  publié  des  recueils  de  chœurs  pour  diverses 
vois.  Maszynski  a  éci'it,  de  plus,  une  œuvre  chorale: 
le  Chœur  de  rnnissonneurs  (couronnée  à  Cracovie  en 
1878);  une  sonate  pour  piano  et  violon  (en  mi  min., 
op.  21),  des  variations  pour  quatuor  d'archets,  des 
morceaux  symphoniques,  de  la  musique  de  scène  et 
une  cantate  pour  le  jubilé  de  Henryk  Sienkiewicz. 

Biernacki  [Michel-Marjanj,  né  à  Lublin  le  9  septem- 
bre 1855,  a  laissé  les  œuvres  suivantes  pour  orches- 
tre :  Prologue;  pour  chœur  el  orchestre  :  Rêve  et  Ca- 
bale; deux  messes;  une  Wi///^;  pour  violon  -.Romance, 
Suite;  pour  piano  :  Suite,  etc. 

11  a  écrit  (en  polonais  et  en  russe)  un  bon  livre  inti- 
tulé :  la  Théorie  élémentaire  de  la  musique. 

Biernacki  est  chef  de  cho'ur  et  professeur  au  Con- 
servatoire de  Varsovie. 

Dhiski  [Erasme],  né  en  Podolie  en  1857,  fut  élève  du 

Conservatoire  de  Saint-Pétersbourg  (Johansen  ,  So- 

lowiew,  Himski-Korsakow).  Nous  citerons  paimi  ses 

:  œuvres  :  un  quatuor  pour  instruments  à  archet,  une 

rhapsodie  slave  pour  orchestre,  des  opéras  :  Rotnano 

I  (18Sb),  Una.si  (Léopol,  1901)  et  de  nombreuses  mélo- 

'  dies  vocales.  /  1 1  et   a  -3   -i 
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Stanislas  iSieiciadomski  (né  en  IS.ïO)  se  consacra  à  , 
la  chanson.  Son  travail  assidu  lui  a  valu  la  réputa- 
tion d'un  chansonnier  polonais  distingué.  Il  composa 
plus  d'une  centaine  de  chansons  à  une  ou  plusieurs 
voix,  plusieurs  dizaines  de  chœurs  pour  voi.x  d'hom- 
mes et  mixtes  avec  accompagnement  de  piano,  d'or- 
cheslre  et  à  capella.  De  plus,  il  a  écrit  une  sympho- 
nie, plusieurs  ouvertures,  édité  vingt-quatre  cantiques 
de  Noël  à  une  voix  et  les  Chansons  du  peupicruthène, 
pour  piano. 

Statkowsfii  (Roman),  né  le  24  décembre  18o9,  à 
Szczypiorna  (près  Kalisz),  élève  de  Zelenski,  puis  de 
Solowiew  (au  Conservatoire  de  Saint-Pétersbourg),  a 
publié  :  pièces  de  piano  (op.  2,  5,  9,  12,  lo,  16,  18, 
19,  22,  23,  24,  27);  pièces  de  violon  (op.  8,  17)  ;  qua- 
tuor pour  instruments  à  archet  (op.  10),  etc.  11  a  écrit 
une  fantaisie  (op.  25)  et  une  polonaise  pour  orches- 
tre; des  opéras  :  Filaenis  (couronné  à  Londres,  en 
1903)  (Varsovie,  1904)  et  Maria  (Varsovie,  1906). 

Ryb  (Eugène),  né  à  Varsovie,  le  29  juin  1839;  élève 
(dans  sa  ville  natale)  de  Kontski,  RogusUiet  Zelenski, 
et  (à  Saint-Pétersbourg)  de  Auer,  Johansen  et  Uimski- 
Korsakow,  il  fui  nommé,  en  1883,  professeur  de  théo- 
rie au  Conservatoire  de  Kiefï;  de  1886  à  1889,  il  a 
dirigé  les  concerts  symphoniques  de  la  Société  Impé- 
riale de  Musique  dans  la  même  ville.  Il  a  écrit  deux 
cantates  pour  chœur  et  orchestre,  deux  ouvertures 
(l'une  appelée  Une  Nuit  dans  la  Petite  Russie),  deux 
suites  pour  orchestre,  La  Vie  à  l'école;  une  douzaine 
de  chœurs  à  capella;  H  mazourkas,  variations  sur  un 
thème  religieux,  valse  capriccio  pour  piano,  un  opéra: 
Branka  (Une  Fille  ravie)  en  polonais,  un  quatuor  en 
fa  maj.  pour  instruments  à  archet  (imprimé  chez 
Idzikowski,  à  Kielf),  une  symphonie  en  fa  mineur  et 
un  recueil  de  chants  avec  accompagnement  de  piano 
(en  polonais).  Nous  avons  encore  de  lui  des  travaux 
théoriques  :  La  Solution  des  dissonances  (chez  Idzi- 
kowski):  Notices  encyclopédiques  sur  la  dénomination 
et  les  formes  des  œuvres  musicales.  R3'b  est  membre 
(alto)  du  quatuor  de  la  Société  Impériale  de  Musique 
à  Kieff  depuis  1886. 

Gorski  {Constantin),  né  à  Vilna  en  1839,  excellent 
violoniste,  fut   élève  de  Kontski  et  d'Auer.  Dans  sa 
longue  carrière  de  maître  de  violon  (à  Tillis  et  Khar- 
kow),  il  forma   beaucoup  de  violonistes.   Il  possède 
de  remarquables  aptitudes  créatrices,  jointes  à  une 
grande   facilité  à  développer  la  mélodie.  11  a  écrit 
plusieurs  quatuors,  des  cantates  et  de  la  musique 
religieuse;  son  opéra  Margier  est  d'une  hante  valeur. 
Paderewski  (Ignace -Joseph),  né  à  Kourilowka  (en 
Podolie)  le  6  novembre  1860,  entra  à  l'âge  de  12  ans 
au  Conservatoire  de  Varsovie.  Dès  ce  moment,  le 
jeune    Paderewski    se  développe  avec  une  rapidité 
phénoménale,  grâce  à  une  perspicacité  qui  lui  était 
innée  et  à  l'aptitude  de  s'approprier  les  moyens  d'ex- 
pression musicale  qui  correspondaient  le  mieux  à  ses 
rêves  d'artiste.  Ne  perdant  jamais  de  vue  son  idéal 
artistique,  il  chercha  constamment  à  le  réaliser  avec 
une  volonté  ferme  et  une  conscience  nette.  Et  au  fur 
et  à  mesure  qu'il  atteignait  sou  but,  ses  rêves  deve- 
naient plus  vastes,  plus  hardis,  et  la  volonté  et  l'é- 
nergie cherchaient  toujours  à  les  réaliser.  Car,  com- 
ment   s'expliquer    autrement  les  changements    fré- 
quents de  sa  carrière,  jusqu'à  ce  qn'enHu  il  se  fixAt  et 
s'arrêtât  à  une  position  qu'aucun  des  virtuoses  con- 
tempor.-iins  n'occupait   avant  lui,   sauf  peut-être   le 
seul  Liszt.  A  l'âge  de  17  ans,  il  entreprend  une  tour- 
née  de  concerts  en    Russie;    ensuite,  pendant  plu- 
sieurs années,  il  dirige  la  classe  de  piano  au  Conser- 


vatoire de  Varsovie.  Mais  il  ne  pouvait  rester  long- 
temps sur  place.  De  1882  à  1884,  désireux  d'augmen- 
ter ses  connaissances  techniques,  il  va  à  Berlin  pour 
étudier  la  composition.  En  1884,  il  étudie  chez  Les- 
zetycki,  à  Vienne  ;  l'année  suivante,  il  dirige  la  classe 
de  piano  à  Strasbourg,  d'où,  un  an  après,  il  revient 
auprès  de  Leszetycki.  Encore  deux  années  d'études 
et  de  travail,  et  il  commence  sa  marche  triomphale 
à  travers  l'univers.  Pourquoi  sa  marche  fut-elle  et 
resle-t-elle  une  marche  triomphale?  Parce  que  son 
jeu  avait  d'éminentes  qualités  :  un  sonorité  veloutée, 
une  touche  caressante.  Quand  Paderewski  est  au  piano 
et  quand  il  en  tire  des  sons  divins,  tout  disparaît  pour 
l'auditeur  :  le  virtuose,  l'instrument,  tout  ce  qu'il  y 
a  de  matériel  dans  son  entourage.  L'âme  est  trans- 
portée dans  un  autre  monde,  un  monde  d'extase  et 
de  visions  féeriques.  Un  silence  profond  se  fait  dans 
la  salle,  un  silence  pareil  à  celui  qui  s'établit  pendant 
les  cérémonies  les  plus  sacrées  des  cultes  les  plus 
mystérieux. 

Paderewski  est  aussi  un  compositeur  de  tout  pre- 
mier ordre.  Toutefois,  ses  qualités  et  sa  réputation 
de  virtuose  ont  un  peu  éclipsé  ses  mérites  de  compo- 
siteur original. 

Ses  productions,  de  même  que  son  jeu,  respirent 
un  souffle  poétique  et  une  noble  simplicité.  Par  les 
thèmes  de  ses  œuvres,  Paderewski  est,  par  excellence, 
un  auteur  polonais. 

Parmi  ses  nombreuses  pièces  de  piano,  il  y  en  a  qui 
sont  de  vrais  chefs-d'œuvre  et  qui  sont  entrées  dans 
les  programmes  des  plus  grands  pianistes  de  l'Eu- 
rope. Citons,  entre  autres  :  Menuetto  (à  l'antique), 
CImnt  d'un  voyageur,  des  variations,  plusieurs  kra- 
kowiaks,  etc. 

Nous  avons  de  lui  aussi  des  œuvres  plus  étendues  : 
une  sonate  pour  piano  et  violon  (op.  13),  des  airs 
pour  une  voix  avec  accompagnement  de  piano  (op. 
7,  18,  22);  un  concerto  en  la  min.  lop.  17),  une  fan- 
taisie polonaise  en  so/;  min.  (op.  19j  pour  piano  et 
orchestre;  un  opéra  en  trois  actes  :  Manru:  une  sym- 
phonie (op.  24)  en  si  min.,  une  Canzona  pour  piano  et 
un  air  pour  des  voix  :  Dans  la  Forêt. 

Soltys  (Mieczyslas),  né  à  Léopol,  le  7  février  1863,  a 
étudié  la  théorie  à  Vienne,  l'orgue  à  Paris;  en  1901, 
il  fut  directeur  et  professeur  de  composition  au  Con- 
servatoire de  Léopol.  Soltys  a  écrit  des  opéras  :  la 
République  de  Rabin,  1905,  Panic  Kochanku  et  Marie; 
un  oratorio  :  Le  Vœu  du  roi  .Jean  Casimir,  une  sym- 
phonie, un  concerto  pour  piano,  des  pièces  de  piano, 
des  mélodies  vocales,  etc. 

Melcer  (Hcni'i),  pianiste,  né  à  Kalisz,  le  21  septem- 
bre 1869,  élève  de  Noskowski  et  de  Strobl  à  Varsovie, 
puis  de  Leszetycki  à  Vienne  (1891-1893),  obtint,  en 
1895,  le  prix  Rubinstein  pour  son  concerto  de  piano 
en  mi  mineur  qui,  en  1898,  lui  valut  le  prix  Pade- 
rewski. Il  a  écrit  un  trio  pour  piano  et  archets  (sol 
min.),  une  sonatepour  violon  (so/ maj.),  des  opéras: 
Marie  (Varsovie,  1904)  et  Protcsilas  et  Laodaniie;  des 
cantates  :  M""  Twardowska,  Canzone,  des  transcrip- 
tions des  airs  de  Moniuszko  et  beaucoup  d'autres 
pièces  pour  le  piano. 

Mlynarski  (Emile),  né  à  Kibarly  (gouv.  de  Souwalki) 
le  18  juillet  1870,  élève  d'Auer(à  Saint-Pétersbourg), 
fut  chef  d'orchestre  à  l'opéra  de  Varsovie,  directeur 
des  concerts  de  la  Société  Philharmonie  (iWl-lW.'i)  et 
directeur  du  Conservatoire  de  Vai-sovie  (1904-1907). 
Il  a  obtenu,  en  1898,  à  Leipzig,  le  piix  Paderewski 
(pour  son  concerto  de  violon  en  n'  min.).  Mlynarski 
a  publié  des  pièces  de  violon,  dont  la  .]]azourka  en  sol 
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maj.  est  restée  célèbre,  et  des  cbauls;  on  lui  doit  eiiliii 
plusieurs  opéras. 

Ùjiicii^ki  (Hcnri\  né  ;i  Cracovie,  le  13  janvier  1870, 
suivit  les  cours  de  l'Institut  Polyteclinique  à  Pra- 
gue, puis  étudia  la  musique  auprès  de  Zelenski,  Vin- 
cent d'Indy  et  H.  LIrbau.  De  1!I04  à  1006,  il  lit  des 
études  d'Iiisloire  de  la  musique  auprès  de  H.  Hiemaun 
à  Leipzig,  el  prit,  en  même  temps,  des  leçons  de  di- 
rection d'orchestre  avec  Arthur  McUiscli.  OpiensUi 
est  directeui'  d'orchestre  à  l'Opéra  et  à  la  société  Phi- 
lharmonie de  Varsovie.  Citons  parmi  ses  œuvres  :  une 
cantate  en  l'honneur  de  Mickiewioz;  un  opéra  :  Maria; 
la  musique  pour  une  pièce  de  Calderou  (190o),  un 
poème  sympbouique  :  Lilhi  Veneda  {i90S);  des  mé- 
lodies vocales  et  des  pièces  de  piano.  Opienski  a  or- 
chestré, en  outre,  le  Taira-Album  de  Paderewski. 

Stojoirski  (.Ç('y('s;/(0(i(/|,  pianiste  et  compositeur,  né  à 
Strzelce  (gouv.  de  Kielcel,  le  14  mai  JS70,  élève  de  Ze- 
lenski (Cracoviei,  fut,  dès  1887,  élève  de  Dellbes  et  de 
Diemer  ^Paris).  Après  avoir  quitté  le  Conservatoire  de 
Paris  avec  les  premiers  prix  de  fugue  et  de  piano,  il 
devint  élève  de  Paderewski.  Stojowskia  fait  paraître  : 
un  concerto  de  piano  (op.  3.),  une  suite  symphonique 
(mî'ji  maj.  op.  9),  une  symphonie  (en  ré  min.  op.  21) 
pour  laquelle  il  a  obtenu  le  prix  Paderewski  en  1898, 
à  Leipzig,  le  Printemps,  pour  chœur  et  orchestre,  une 
sonate  pour  piano  el  violon,  des  variations  pour  qua- 
tuor d'instruments  à  archet,  des  airs  avec  paroles 
polonaises  et  françaises,  des  éludes  (op.  1,  2)  des 
pièces  de  piano  (op.  4,  S,  8,  10,  12,  Ib,  16,  24,  2o), 
une  liomance  (op.  iOJ,  un  concerto  pour  violon  et 
orchestre,  une  Rhapsodie  Polonaise  pour  piano  et 
orchestre,  etc. 

Nowowicjsl.i  [Félix),  né  à  Varlenbork  en  187S,  lau- 
réat des  concours  suivants  :  1899,  à  Londres;  1900, 
1901,  190:5,  à  Berlin;  1903,  à  Bonn  (prix  Paderewski), 
1914  (prix  Meyerbeer,  pour  une  double  fugue  à  8  voix), 
une  ouverture  et  un  oratorio  :  Der  Verlorene  Sohn. 
Xowowiejski  a  écrit  deux  symphonies:  1°  en  la  maj. 
(Varsovie,  1903)  ;  2"  en  si  min.  ;  des  ouvertures  :  Swaty 
polskie  (Recherche  en  mariage  en  Pologne),  Konrad 
Wallenrod;  des  chœurs  :  Apostrophe,  Espérez,  les 
Aiçjles,  etc.;  des  opéras,  dont  :  le  Compas;  une  fan- 
taisie pour  orchestre  :  Pergolesi;  un  oratorio  :  Quo 
vadis  (1907),  etc. 

Guzewski  {Adolphe),  né  en  1876,  à  Dyrwiany  (en 
Lithuanie),  élève  du  Conservatoire  de  Saint-Péters- 
bourg, est  l'auteur  de  l'opéra  la  Vicnje  des  Glaciers 
(représenté  à  Varsovie)  et  d'un  traité  d'instrumen- 
tation. 

Rozycki  (Ludomir),  né  en  1883,  élève  de  Noskofeski, 
a  étudié  aussi  à  l'étranger.  Il  a  écrit  une  grande 
quantité  d'œuvres  pour  le  piano,  pour  le  chanl,  des 
poèraessymphoniques:.Stanc;i/A',  ;UcssireTtt'arrfo!6's/ii, 
Bolestas  le  T<>méraire,  Anhelti,  le  Roi  Coffetna  et  deux 
drames  musicaux  (opéras)  :  Boleslas  le  Téméraire  et 
Méduse  (première  représentation  à  Varsovie  le  26  oc- 
tobre 1912). 

Szymanowski  [Charles)  a  écrit  une  sonate  pour  le 
piano  en  ut  min.,  une  ouverture  symphonique,  des 
préludes  el  des  chants. 

Skirmunt  (Hcnri\  a  composé  et  fait  représenter  à 
Léopol  (en  Galiciei  un  grand  opéra  :  Sire  Wolody- 
iouski  (d'après  le  roman  de  Sienkiewicz). 

N'oublions  pas  de  signaler  les  remarquables  tra- 
vaux de  l'abbé  Joseph  Suzynski,  fondateur  de  la  So- 
ciété de  Saint-Albert  à  Posnan,  auteur  de  messes;  on 
lui  doit  un  Stabat  Mater,  un  Miserere  à  quatre  voix  a 
capella  et  une  énorme  quantité  de  pièces  religieuses 


pour  chant  avec  accompagnement  d'orgue.  Suzynski 
a  rédigé  une  publication  périodique  :  ilonumenta  mti- 
sicœ  sacrx  in  Polonia,  dont  quatre  fascicules  seule- 
ment ont  paru  jusqu'ici. 

L'abbé  François  Walczynski  est  l'auteur  de  messes, 
d'hymnes  et  d'un  recueil  de  préludes  et  de  poslluJes 
pour  l'orgue  :  Cantantibus  organis. 

De  même  l'abbé  Grubirski  a  laissé  des  cantates,  des 
messes  et  d'autres  pièces  religieuses  qui  sont  fort 
appréciées. 

Nous  donnons  encore  une  liste  des  virtuoses  polo- 
nais qui  se  sont  acquis  une  réputation  mondiale,  ou 
qui,  du  moins,  sont  très  connus  en  Europe. 

Paderewski  (Ignace).  On  a  parlé  de  lui  plus  haut. 
Hofnian  (Joseph),  né  à  Cracovie,  le  20  janvier  1870, 
un  des  premiers  pianistes  du  monde.  Ses  œuvres  : 
un  concerto,  des  danses  et  des  morceaux  de  salon. 
Sliwinskl  (Joseph),  né  à  Varsovie,  le  Ib  décembre 
1865,  élève  de  Strobl  (Varsovie),  puis  de  Leszetycki 
(Vienne)  et  d'A.  Bubinstein  (Saint-Pétersbonrgi;  pia- 
niste d'un  grand  talent.  Directeur  du  Conservatoire  de 
Saralow  (Russie)  depuis  1913. 

Michalowski  (Alexandre),  né  à  Varsovie,  le  b  mai  18b  1 , 
élève  de  Hichter  et  de  Moscheles  (Leipzig),  pianiste 
très  estimé,  professeur  de  piano  au  Conservatoire  de 
Varsovie;  il  a  publié  de  la  musique  de  salon  et  des 
pièces  pédagogiques. 

Landosirka  (Wanda),  née  à  Varsovie  en  1877,  spé- 
cialiste du  jeu  de  clavecin.  Elle  a  publié  deux  vo- 
lumes :  Bach  et  ses  interprètes  (1906)  et  La  Musique 
ancienne  (1908),  et  a  composé  des  airs,  des  pièces 
pour  le  piano,  des  morceaux  symphoniques,  etc. 

Lalewicz  (Georges)  (1876),  pianiste  très  distingué. 
Professeur  aux  Conservatoires  de  Cracovie  el  de 
Vienne,  il  n'a  publié  que  quelques  pièces  pour  le 
piano. 

Gorski  (Ladislas),  né  à  Varsovie  le  7  juin  1846, 
élève  de  Kontski  et  violoniste  très  intelligent.  Il  était 
professeur  au  Conservatoire  de  Varsovie,  mais  il  se 
rendit  à  Paris,  où  il  demeure  à  présent.  Gorski 
a  écrit  :  une  suite  pour  le  violon  seul  (ut  min.),  une 
Berceuse,  un  Intermezzo,  une  7Angarella,  plusieurs 
Mazoïirkas,  des  variations  sur  un  thème  de  Paganini, 
une  charmante  Cudcnza  pour  le  concerto  de  Beetho- 
ven, etc.,  etc. 

Barcexcicz  (Stanislas),  né  à  Varsovie  le  16  avril  18b8, 
élève  de  Laub  et  de  Tschaïkowski  (Moscou),  virtuose- 
violoniste  très  distingué  et  compositeur  pour  son 
instrument,  enseigne  le  violon  depuis  188o;  depuis 
1893,  il  est  second  chef  d'orcheslre  à  l'Opéra  de  Var- 
sovie, et  depuis  1907  directeur  du  Conservatoire  de 
cette  ville. 

Pulkowski  (Julien),  virtuose-violoniste,  né  à  Léopol 
le  26  janvier  1879,  élève  de  Schevéik  et  de  Joachim. 
Professeur  au  Conservatoire  de  KielT,  depuis  190b. 
Dombroivski  (Mariam),  né  le  13  mars  1876,  élevé 
d'Annelte  Esipow  (Saint-Pélersbourg),  virtuose-pia- 
niste d'un  grand  talent.  Professeur  au  Conservatoire 
de  Kietf  depuis  1907. 

En  terminant  cet  aperçu  des  auteurs  et  virtuoses 
polonais  vivant  encore  de  nos  jours,  ajoutons  que 
iSikoroivicz  (Joseph)  est  l'auteur  de  l'hymne  patrio- 
tique et  national  Z  dymem  pozarow  (Avec  la  fumée 
des  incendies),  paroles  de  Cornel  Ujejski  (vers  1846). 
L'auteur  d'un  autre  hymne  national  :  Bozr,  cos 
Polske  (Dieu,  loi  qui  as  conservé  la  Pologne...)  est  Jean 
Kaszeuski.  Il  existe  de  cet  hymne  une  transcription 
pour  4  voix  avec  accompagnement  d'orgue  Je  \V.  Go- 
raczkiewicz  (impr.  à  Cracovie,  en  1818). 
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L'auteLir  du  chant  patriotique  Tv^eci  Maj  {\e  3  mai) 
est  sans  aucun  doute  l-'rédéric  Chopin.  Ce  chant  l'ut 
imprimé,  en  1831,  à  Varsovie,  avec  une  remarque  sur 
le  frontispice  relative  à  l'auteur  Mennir  Sc/iopin,  et 
une  notice  disant  que  ce  chant  avait  été  exécuté  au 
Théâtre  national. 

Enfin,  nous  ne  saurions  passer  sous  silence  cer- 
tains historiens  d'un  grand  mérite  au  xix"^  siècle. 

Sowcnski  {Albert),  né  en  1803,  mort  en  1880,  com- 
positeur, pianiste  et  musicographe  qui  a  écrit  (en 
français)  un  dictionnaire  bibliographique  intitulé  : 
Les  Musiciens  jiolonais  et  slaves,  anciens  et  modernes, 
etc.,  précédé  d'un  résumé  de  l'histoire  de  la  musique 
(1857). 

Kamsou'ski  (Maurice),  né  à  Varsovie,  le  22  septem- 
bre 1823,  mort  à  Dresde,  le  20  avril  1892.  Il  a  publié  : 
Histoire  de  l'opéra  polonais  (1839),  Vie  de  Mozart 
(1868);  la  Jeunesse  de  Chopin  (1862);  en  allemand  : 
Friedrich  Chopin,  sein  Leben,  seine  Werhe  und  seine 
Briefe  (3  éditions). 

Polinslîi  {Alexandre),  musicographe  polonais  et  cri- 
tique, né  dans  le  gouvernement  de  Radom,  le  4  juin 
184u.  Professeur  d'histoire  de  la  musique  au  Conser- 
vatoire de  Varsovie,  il  a  publié  en  polonais  une  étude 
sur  la  réforme  de  la  musique  sacrée  (Varsovie,  1890)  ; 
une  autre  sur  l'hymne  de  Bogarodzica  (ibid.,  1903); 
un  Ajjerçii  de  l'histoire  de  la  mus'ique  polonaise  (Léo- 
pol,  1907)  et  plusieurs  articles  sur  l'ancienne  musique 
polonaise;  c'est  aussi  lui  qui  rédige  la  partie  musi- 
cale de  la  Grande  Encyclopédie  illustrée  (en  polonais). 

Chybinski  {Adolphe),  néà  Cracovie,  le  29  mars  1880, 
publia,  depuis  1907,  des  contributions  à  l'histoire  de 
la  musique  polonaise  :  Bogarodzica  au  point  de  vue 
de  ridsloire  de  la  musique  (en  pol.,  Cracovie,  1907); 
l'Evolution  do  la  musique  polonaise  au  quinzième  siècle 
el  au  seizième  siècle  (en  pol.,  Cracovie,  1908);  die  Be- 
ziehunijen  der  polnischen  MusU;  zur  deutschen  bis  zum 
xviii.  Jahrhundert  {en  alleni.,  Cracovie,  1908);  Cho- 
pin et  Delacroix  (en  pol.,  Léopol,  1007);  et  de  nom- 
breux articles  dans  les  revues  polonaises  et  alle- 
mandes. Il  prépare  avec  H.  Opienski  une  histoire 
détaillée  de  la  musique  polonaise. 

V.  —  La  danse  et  la  uinsique  populaire. 

La  danse,  en  tant  que  mouvement  du  corps,  est 
l'expression  du  sentiment  esthétique.  L'homme,  à 
l'état  de  nature,  et  l'homme  civilisé  expriment  de  la 
manière  la  plus  simple  par  la  danse  le  tempérament 
de  leur  race.  Et  ce  ne  sont  pas  seulement  les  mou- 
vements et  les  gestes  du  corps  qui  trahissent  la  na- 
tionalité; certains  tours  de  la  chanson  de  danse,  ses 
rythmes  et  ses  accents  portent  l'empreinte  des  traits 
nationaux.  La  musique  populaire,  qui  est  l'art  à 
l'état  primitif,  réunit  en  elle  l'élément  ethnographi- 
que et  l'élément  chorégraphique.  C'est  un  fait  indé- 
niable que  les  pantomimes  de  danse  de  différents 
peuples  sont  accompagnées  de  chants  ayant  un  cer- 
tain contenu  verbal. 

Toutes  les  danses  populaires,  surtout  chez  les  Sla- 
ves, étaient  chantées  à  l'époque  primitive.  Au  fur  et 
à  mesure  que  les  instruments  se  perfectionnaient,  ils 
devenaient  un  moyen  d'expression  de  l'art  chorégra- 
phique; on  n'a  pas  créé  pour  eux  de  littérature  mu- 
sicale nouvelle  et  spéciale;  tout  au  plus,  a-l-on  com- 


1.  Le  (K'cliifVrngo  de  la  Tablature  de  Jean  dcLublin  a  ^té  elVectiié  : 
1°  par  Zdzislaw  JachiinccUi  :  Les  Influences  italiennes  dans  la  musi- 
que polonaise  (eu  polonais,  Cracovie,  1911}  ;  2"  par  le  D^  Adolphe  Cliy- 
biaski,  clans  la  revue  Kwartalni/c  viuzyczny  (1013). 


pliqué  l'ancienne  chanson  d'ornementations  mélis- 
matiques;  ou  dansait  aussi  avec  un  tempo  plus 
mouvementé. 

Qu'on  danse  et  qu'on  chante  à  l'époque  actuelle 
autrement  qu'on  ne  l'a  fait  autrefois,  c'est  là  un 
fait  indiscutable.  Toutes  les  choses  humaines,  sous 
l'action  du  temps,  subissent  un  changement;  c'est 
pourquoi  les  formes  de  la  chanson  et  celles  de  la 
danse,  ces  dernières  surtout,  ont  subi  de  profondes 
transformations. 

Il  s'ensuit  que,  malgré  les  traits  communs  que 
présentent  la  danse  d'autrefois  et  celle  d'aujoiii'd'hui, 
ainsi  que  la  mélodie  qui  l'accompagne,  certaines  dif- 
férences se  manifestent  :  la  forme  de  la  chanson  et 
de  la  danse  se  développe  et  se  perfectionne,  se  com- 
plique et  s'ennoblit  sous  l'action  de  la  culture;  elle 
atteint  le  point  culminant  de  son  développement, 
puis,  lorsqu'elle  ne  répond  plus  au  tempérament  et 
à  l'énergie  de  la  race,  elle  cède  la  place  à  une  forme 
nouvelle  qui  se  plie  mieux  à  des  normes  de  la  vie 
plus  avancées. 

Le  plus  ancien  monument  polonais  manuscrit  qui 
renferme  un  recueil  de  pièces  de  danse  est  la  Tablit- 
tiire  d'orgue  de  Jean  de  Liiblin,  moine  du  couvent  des 
chanoines  réguliers  à  Krasnik,  tablature  elTectuée  aux 
environs  de  1.^40.  Ce  précieux  document  historique  est 
aujourd'hui  la  propriété  de  l'Académie  des  sciences  de 
Cracovie.  Il  contient  vingt-sept  danses  originales,  et 
comme  certaines  de  ces  danses  comportent  un  double 
arrangement,  il  y  a  en  somme  trente-six  danses,  qui 
admettent  une  dénomination  commune  :  corea'. 

Ces  vingt-sept  danses  portent  des  dénominations 
polonaises,  italiennes,  allemandes  et  espagnoles. 

Une  seconde  Tablature  d'orgue  de  lo48,  qui  appar- 
tenait autrefois  au  couvent  du  Saint-Esprit  de  Cra- 
covie, se  trouve  à  présent  dans  la  collection  du 
professeur  A.  Polinski  à  Varsovie.  Dans  ces  deux 
documents,  les  danses  polonaises  sont  signées  du 
monogramme  N.  C.-. 

La  Ttibkititre  de  Jean  de  Lublin  nous  fait  voir  que 
toutes  les  danses  polonaises  de  l'auteur  N.  C.  com- 
mencent dans  leur  première  partie  par  un  temps  lent 
(t. 4);  on  dansait  cette  partie  en  marchani,  en  se  pro- 
menant. La  deuxième  partie  avait  un  mouvement 
accéléré  (t.  3)  :  pendant  qu'on  la  jouait,  on  sautait, 
on  courait  à  qui  mieux  mieux,  et  on  exécutait  d'au- 
tres mouvements  plus  ou  moins  violents. 

Outre  les  Tablatures  dont  nous  venons  de  parler,  il 
existe  encore  d'autres  recueils,  datant  d'une  époque 
postérieure  et  contenant  des  danses  polonaises. 

Diomedes  Cato  :  Thésaurus  harmonicus  (publié  par 
Resard,  Cologne,  '1603)  renferme  huit  danses  polo- 
naises; Chrislenius,  1619;  Bralie,  1621;  Amirnilatum 
niusicalium  hortulus  de  1622;  la  Tablature  d'Adalbei-t 
Dlugoraj,  de  1619  (à  la  bibliothèque  municipale  de 
Leipzig);  Tcstudo  Galle  polonica-gernuinica ,  Georgi 
Leopoldi  Futirmanni,  de  161.').  Dans  ce  recueil  il  y  a 
une  danse  fort  caraclèristique,  appelée  Volta.  Cette 
danse  hit  importée  de  Krance  en  Pologne  par  l'inter- 
médiaire do  la  cour  de  Henri  de  Valois.  Le  manuscrit 
de  Dlugoraj  renferme,  lui  aussi,  une  volta  :  Voltn 
polonicu.  D'après  la  théorie  de  M.-Z.  Jachimecki,  la 
niazourkn,  qui  s'est  développée  au  xviii^  siècle,  aurait 
son  origine  dans  celle  danse  appelée  voila. 

D'anciennes  appellations  :  churca  polonica,  danse 
polonaise,  un  peu  plus  tard  polonaise,  ont  été  adop-' 
tées  à  l'étranger,  et  devaient  signilier,  non  seulement 


■1,  U  a  cU*  d(''moiitre  que  vis  lettres  sont  les  initiales  latines  du  non» 
de  Nicolas  de  Cracovie  ou  du  Cracovite. 
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la  danse  qu'on  appelle  aujourd'hui  la  polonaise,  niais 
aussi  la  mazotii'ka.  La  polonaise  elle-même  est  sortie 
de  la  sarabande.  Que  la  polonaise,  telle  que  nous  la 
connaissons  à  l'heure  actuelle,  ait  déjà  existe  à  la 
cour  du  roi  Ladislas  IV  (xvii»  siècle),  c'est  ce  que 
prouve  la  descriplion  de  Laboureur,  qui  dit  :  «  Je 
n'ai  vu  jamais  rieu  de  plus  grave,  de  plus  doux,  ni 
de  plus  respectueux.  » 

Non  seulement  Laboureur  a  vu  danser  celte  danse, 
mais  il  en  a  saisi  la  cadence  caractéristique  en  la  déli- 
nissant  :  iiw  cadcitce  bien  réijlèc. 

L'histoire  n'a  malheureusement  pas  conservé  de 
danses  artistiques  de  la  cour  du  roi  Ladislas  IV,  bien 
que  la  composition  de  l'orchestre  royal  comprît,  à 
côté  des  auli'urs  célèbres  italiens  et  polonais,  Adam 
Javzebski,  qui  a  fait  la  fameuse  Tamboiirillc. 

Pendant  plus  de  deux  siècles,  les  musiciens  dont 
IfS  noms  suivent  ont  composé  des  formes  de  danses 
polonaises  :  Kamienski,  Ko/.lowslci,  Elsner ,  .Ste- 
l'ani,  KurpinsUi,  Dobzynski,  Grabowski,  Deszczyniski, 
Oginski,  Jloniuszko,  etc.  1,'honime  qui  a  atteint  la 
suprême  beauté  et  la  plus  noble  distinclioii  fut  Cho- 
pin, auteur  de  polonaises,  de  mazurkas  (31  numéros), 
de  Krahouiaks.si  caiactéristiques  du  pays  dont  ils 
portent  le  nom. 

Pour  terminer,  nous  donnons  la  liste  des  danses 
polonaises  qui,  à  travers  leur  évolution  de  plusieurs 
siècles,  se  sont  crislallisées  eu  des  formes  rythmi- 
ques précises,  el  occupent,  par  rapport  à  la  musique 
universelle,  une  place  tout  à  fait  à  part  parmi  les 
danses  populaires. 

1"  La  Polonaise  (en  polonais  poJonez,  wialki,  cliod- 
zony  vel  pieizy).  Maestoso,  .3/4. 

2°  La  Mazourka  (en  pol.  :  inazur,  iiiaziirck).  Alle- 
gi-o  moderalo,  :î  4. 

■',"  LaKrakovieMne(en  pol.  A'rrtA-oirifl/,-).  Allegro, 2/4. 

4°  Konïawiak  {Kiijiiu-iak].  Allegr-o,  3/4. 

o"  Ûbertass  iûberek,  obeitas,  wyrcvux,  goniony). 
Allegro  vivo,  3/4. 

6°  Kolomyika  (ffotomj/j'/ia,  danse  de  montagnards). 
Allegro,  2/4. 

l.  Le  poète  polonais  Cornel  Ujejskî  a  fait  des  paroles  pour  cer- 
taines des  niazourkas  de  Chopin  (op.  7,  n»  '2,  la  min.  ;  op.  17  n»  1,  si 


1°  Cosaque  [liozak).  Allegro  molln,  :.>;.. 

8"  Le  Drahant  {Dnibanl).  G  (3/4)  Maesloso;  3  4  vivo 
(obertass). 

Le  diabant  est  une  danse  combinée,  qui  d('vint  à 
la  mode  sous  les  rois  saxons  (xviii"  s.),  l'.lle  com- 
mençait par  une  marche  solennelle  ou  par  une  polo- 
naise et  se  muait  en  obertass.  Pendant  le  carnaval, 
lors  des  diverlissements  costumés,  avec  promenade 
eu  traîneaux  (Ktilùj),  les  maîtres  disaient  adieu  à 
leurs  hôtes  en  dansant  un  drabant.  Après  1830,  il 
commença  à  être  abandonné. 

Chacune  de  ces  danses,  sauf  le  drabani,  a  son  ori- 
gine dans  la  chanson  populaire.  Ainsi,  quand  le 
peuple  chanle  ses  chansons  sans  but  chorégraphique, 
quand  la  chanson  se  fait  entendre,  inspirée  pur  un 
certain  état  d'âme,  au  clair  de  lune,  dictée  par  l'a- 
mour ou  par  la  mélancolie,  il  peut  en  résulter  une 
chanson  à  un  temps  lent  de  mazourka,  à  un  temps 
lent  de  polonaise,  même  de  krakowiak,  et  qu'on 
appelle  la  Dùttuika  (sorte  de  rêverie,  Tiai.iiiicrei). 

Nous  constatons  de  pareils  changements  dans  le 
temps  en  comparant  les  unes  aux  autres  les  polo- 
naises ou  les  niazourkas  de  Chopin;  une  partie  de 
celles-ci  a  exclusivement  un  caractère  vocal,  et  une 
autre  partie'  présente  exclusivement  un  caractère 
inslrumenlal,  quoiqu'il  y  en  ait  où  les  deux  styles 
sont  combinés. 

Nous  citerons  un  recueil  de  chants  populaires  tirés 
du  grand  traité  d'Oscar  Kolberg. 

Il  faut  ajouter  que  l'orchestre  populaire  de  danse 
actuel  se  compose  de  plusieurs  instruments.  Ce  sont 
le  plus  souvent  :  le  violon,  la  clarinette  et  uni'  sorte 
de  viola  di  gamba,  qu'on  suspend  au  moyen  d'une 
courroie  passée  sur  l'épaule.  Cet  instrument  possède 
trois  et,  plus  rarement,  quatre  cordes.  De  temps  a. 
autre,  on  rencontre  la  trompette  et  le  tambour. 

Autrefois,  les  orchestres  populaires  contenaient  un 
instrument  fort  riche  en  effets,  appelé  cubza,  qui  pou- 
vait à  lui  seul  remplacer  tout  l'orchestre.  C'était, 
comme  on  l'a  vu  plus  haut,  une  sorte  de  cornemuse. 


mnj.,  etc.),  ce  qui  nafruire  a  l'oui-ni  l'occasion  de  discuter  la  question 
de  savoir  si  c'est  la  musique  qui  doit  être  composée  pour  des  paroles, 
ou  s'il  en  doit  être  inversement. 


NOTES  SUR  LA  MUSIQUE  SCANDINAVE 


Par  I.   PHILIPP 


PROFIîSSECR     AU     CONSKRVATOIRB 


FINLANDE 


Il  est  difficile  de  différencier  l'art  musical  finlan- 
dais de  l'art  musical  suédois;  il  est,  semble-t-il,  un 
trait  d'union,  au  point  de  vue  ethnologique  autant 
qu'au  point  de  vue  artistique,  entre  l'art  Scandinave 
et  l'art  russe.  Ce  n'est  que  vers  le  commencement 
du  siècle  dernier  que  les  destinées  de  la  Suède  et 
celles  de  la  Finlande  furent  séparées,  et  parmi  les 
artistes  cités  dans  notre  article  sur  la  Suède,  il  se 
trouve  quelques  Kinlandais.  Les  chants  populaires, 
très  nombreux,  sont,  comme  les  chants  Scandinaves, 
d'une  expression  touchante  :  tantôt  mélancolique, 
tantôt  profondément  triste;  parfois  nostalgique, 
d'autres  fois  d'une  sauvagerie  ou  d'une  désespérance 
extrêmes.  Des  collections  de  ces  chants  populaires 
ont  élé  publiées.  D'ailleurs,  comme  en  Norvège  ou 
en  Suède,  le  chant  choral  est  très  cultivé,  et  il  n'y  a 
pas  de  ville  où  il  n'y  ait  des  sociétés  chorales  re- 
marquables. 


^ 


Fis.  39S.  —  Sarvi 

(corne),  instruirunit  fait 

de  corne  du  bouc. 


^^ 


FiG.  399.  —  Trompe 

Paimeu-Torir 
(écorco  du  bouleau). 


C'est  au  début  du  xix°  siècle  qu'il  faut  placer  les 
premiers  bégayements  d'un  art  musical  moderne 
finlandais,  et  l'on  peut  tout  d'abord  citer  Bernard 


1.  I-'oésies  pofiutaires  li/riques  et  épiques,  publiées  par  Elirts  Loïni- 
rat  (188:i-lt;84i  ;  De  la  Mesure  à  5  temps  ditjis  la  musique  fîttnoise  (I. 
M.  G.,  Il,  p.  142),  Ilniiiri  Kroliri  ;  Die  Entn^ieklnng  der  Musïk  in  J''in- 
land  ^m,:  miisil.-.  I"  mars  l'.iuS),  K.  FluJin;  Zur  Geschichte  der  Mu- 
tik  in  Finland  (I.  M.  G.,  Il),  H.  Pudor. 


Crusell,  dont  les  mélodies  furent  populaires  en  Fin- 
lande comme  en  Suède.  Fr.  Pacius  (1800-1891),  quoi- 
que né  à  Hambourg,  donna  au  peuple  finlandais  son 
hymne  nalional,  Yârl-Land,  sur  des  paroles  de  Ru- 
neberg,  le  plus  grand  des  poètes  de  la  Finlande.  Un 
autre  chant  plus  expressif  encore  :  Suoinis  Sang, 
devient  aussi  populaire.  Pacius,  musicien  enthou- 
siaste et  homme  énergique,  eut  une  grande  influence 
sur  le  développement  musical  de  la  Finlande.  Sa 
Chasse  du  roi  Chartes  (Helsingfors,  1852),  le  premier 
ouvrage  de  théâtre  en  langue  finlandaise,  fut  reçu 
avec  enthousiasme.  Son  second  ouvrage  drama- 
tique, Loretey,  conçu  dans  le  style  de  Wagner,  était 
intéressant. 

Ses  chœurs,  ses  mélodies,  dans  le  style  populaire, 
une  symphonie,  un  concerto  de  violon  d'une  cou- 
leur mendelssobnienne  prononcée,  ne  manquent  pas 
de  valeur.  Karl  Collan  (1828-1871)  a  écrit,  entre  au- 
tres œuvres,  deux  marches  :  Wasa  Mai-sch  et  le  Chant 
des  Savoh.iks,  qui  sont  populaires.  Cari  Gustaf 
Wasenius,  mort  en  1899;  Filip  von  Schantz  (1835- 
1863),  dont  les  chœurs  à  quatre  voix  sont  d'une  belle 
sonorité;  Conrad  Grève  (1820-1831),  Gabriel  Linsen 
(1838),  sont  sans  véritable  personnalité  et  s'inspirent 
du  romantisme  de  l'école  de  Mendelssohn  et  de 
Spohr. 


Fh;.  lOU. 

rilli  ou  lavikko 

(fait  do  hois  et  de  corne 

de  bœuf). 


FiB.  M  t. 

Paju-pilli 

(pilli.    Ilùle;  ji'ijn, 

écorce  de  saule). 


Richard  Fâltin  (1833)  devint  le  successeur  de  Pa- 
cius à  l'Universilé  de  Helsingfors.  Avec  la  société 
chorale  dirigée  par  lui,  il  lit  entendre  les  plus  belles 
œuvres  de  lîach,  llaendel,  Schubert,  .Mendelssolni, 
Schuraann,  Liszt.  Ses  compositions,  dont  plusieurs 
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cantates,  ont  une  valeur  réelle  et  sont  souvent  en- 
core sur  les  proiïrammes  des  concerts. 

C'est  Martin  Wegelius  (18+6-1906)  qui  créa  l'école 
de  musique  d'Helsinyfors.  Il  y  déploya  une  grande 
habileté,  une  grande  énergie  et  sut  y  réunir  des  pro- 
fesseurs tels  que  Busoni,  llalvorsen,  Car  Pohlig. 
Théoricien  de  mérite,  il  a  écrit  de  beaux  et  noldes 
chœurs  à  capella,  des  lieder,  une  ouver- 
ture pour  Daniel  lijort,  du  poète  WecUsell, 
une  ronde   pour  piano  et   orchestre,   des 
ballades  pour  chant  et  orchestre  (le  Pardon 
de  Keutaar)  '. 

U  n  remarquable  compositeur  est  Robert 
Kajanus  (lSo6).  Elève  de  Svendsen  pendant 
son  séjour  à  Paris  (1880),  chef  d'orchestre 
habile,  organisateur  énergique  et  actif,  il 
a  créé  une  société  orchestiale  et  chorale 
de  premier  ordre.  Grâce  à  lui,  les  Finlan- 
dais ont  pu  entendre  les  œuvres  classiques, 
les  œuvres  modernes  les  plus  intéressan- 
tes. C'est  à  lui  que  l'on  doit  la  première 
audition  de   la   neuvième    symphonie   de 
Beethoven  en   Finlande.  Grâce  à  lui,  ses 
confrères  ont  pu  entendre  leurs  créations. 
Ses  œuvres  sont  intéressantes  et  ont  une 
certaine  personnalité.  Une  cantate,  Aino, 
^^      très  iiiUuencée  par  Wagner,  et  ses  Rapao- 
^^      dies  finlandaises   sont   habilement  orches- 
Fio  40''     trées.  Des  petites  pièces  lyriques  pour  piano 
Lvikko"     sont  d'un  sentiment  très  fin. 
(insirum.       Son  contemporain  Karl  Flodin  (1838)  est 

i  vent,     yj^  critique  de  KOÙt  et  un  compositeur  de 
de  bois   Gi 

écorce'de  'aient.  Deux  de  ses  partitions  ont  une  va- 
bouleau),  leur  particulière  :  Hélène,  tirée  du  second 
Faust  de  Gœlhe,  et  Hannele  Mattern,  d'a- 
près Gérard  Hauptmann.  Mais  le  plus  célèbre  des  mu- 
siciens finlandais  est  Jean  Sibelius.  Né  à  Tavastehus 
en  1865,  il  fut  élève,  d'abord  de  Wegelius  à  l'Institut 
musical  d'Helsingfors,  de  Becker  et  de  Bargiel  à  Ber- 
lin, puis  de  Fuchs  et  Goldmark  à  Vienne.  C'est  à  ce 
dernier  maître  qu'il  doit  son  talent  d'orchestraleur. 
Producteur  infatigable,  artiste  original,  Sibelius  a  su, 
comme  aucun  autre  parmi  ses  confrères,  donner  à 
ses  œuvres  une  couleur  particulière,  un  sentiment 
national.  Il  a  su  créer  des  rythmes  et  trouver  des 
harmonies  qui  sont  l'expression  typique  finlandaise. 
Ses  idées  sont  viriles,  son  expression  est  naturelle. 
Il  ne  s'appuie  ni  sur  Wagner,  ni  sur  Grieg,  ni  sur 
Brahms.  Le  Cyjne  de  Tuonela,  ses  deux  symphonies. 
En  saga  Finlandia,  cette  dernière  œuvre  particuliè- 
rement remarquable,  peignent  admirablement  la 
beauté  sauvage  et  mélancolique  de  la  patrie  finlan- 
daise et  le  m  ystèredes  contes  populaires.  Ses  mélo- 
dies sont  souvent  exquises.  Il  a  écrit,  en  outre,  une 
sonate  de  piano,  une  suite  d'orchestre;  des  poèmes 
symphoniques;  des  chœurs  avec  orchestre,  etc. 

Son  émule,  Armas  Jarnefelt  (1869),  est  un  compo- 
siteur de  graiid  talent,  élève  de  Massenet,  de  Bec- 
ker et  de  Busoni;  son  poème  symphonique  Korsholm, 
orchestré  à  ravir  et  plein  d'idées  charmantes,  fraî- 
ches, ses  chœurs  à  capella,  quelques  rares  morceaux 
de  piano,  des  mélodies,  lui  ont  fait  un  nom. 

Oscar  Merikanto  (1868)  a  composé  un  opéra  (La 
Jeune  Fille  de  Pohjaj  et  des  mélodies.  Emile  Genetz 
(1852)  a  écrit  des  chœurs  sonores  et  colorés,  et  Mielk 
(1877-1899),  très  doué,  et  dont  la  mort  prématurée 


est  à  déplorer,  a  laissé  cependant  une  symphonie 
d'une  belle  et  sérieuse  facture.  D'autres,  Erik  Melar- 
tin  (187o),  Selim  Palmgren  (1878),  n'ont  pas  encore 
donné  leur  mesure.  Il  faut  citer  aussi  Ilmar  Krohn 
(1867),  compositeur  habile  et  écrivain  intéressant. 


FiG.  103.  —  Ilarpu. 


FiG, 


40  4.  — Jousi-kaulelé. 
Jousi-ai'chet. 


II 


SUEDE 


C'est  au  xvii"  siècle  que  l'on  voit  paraître  pour  la 
première  fois,  en  Suède,  un  compositeur  de  quelque 
importance  :  Gustave  Diiben  (f  1690),  dont  le  père, 
Andréas  Diiben  (1590-1662),  était  né  en  Allemagne. 
Diiben,  en  rapport  avecBuxtehude,  est  naturellement 
aussi  influencé  par  l'art  de  ce  maître.  Ses  œuvres 
n'ont  pas  laissé  une  trace  bien  profonde,  mais  une 
très  intéressante  collection  de  compositions  des  xvi"^ 
et  xvii«  siècles'  formée  par  lui  a  illustré  son  nom; 
celte  collection,  non  éditée,  mais  recueillie  par  lui  et 
déposée  à  la  Bibliothèque  de  l'Université  d'Upsal,  est 
très  intéressante.  Mais,  n'ayant  pas  assez  d'appui  ni 
assez  d'encouragement  de  la  part  des  souverains 
(la  reine  Christine  et  Charles  IX),  l'art  musical  sué- 
dois ne  marque  pas  un  progrés  bien  considérable 
durant  une  certaine  époque.  Diiben  mérite  le  titre  de 
Cl  père  de  la  musique  suédoise  »,  titre  que  l'on  a 
donné  aussi  à  Johan-Helmich  Roman  (1694-1738), 
élève  de  Haendel,  dont  on  connaît  des  psaumes  de 
David  pour  soli,  chœurs  et  orchestre,  plusieurs  sym- 
phonies, des  sonates  de  llûte,  etc.,  etc.,  et  qui  fut 
influencé  tout  naturellement  par  son  illustre  maître 
et  aussi  par  l'art  italien  de  Graun  et  de  Basse.  Johan 
Agrell  (1701-1765),  étudiant  à  l'Université  d'Upsal, 
quitta  sa  patrie  en  1742,  devint  chef  d'orchestre  chez 
le  Kurfûrsl  Maximilien,  puis  à  Nuremberg.  Il  était 
admiré  en  Allemagne  et  même  en  Italie,  mais  peu 
connu  de  son  vivant  dans  sa  propre  patrie.  Ses  com- 
positions sont  remarquables.  C'est  surtout  sous  Gus- 
tave III  (1771-1792)  que  la  musique  prit  un  essor 
extraordinaire  ^  Vers  1777,  Naumann  (1741-1801)  fut 


1.  C'est  à  l'obligeance  de  M.  Weg-^lius  que  nous  devons  la  plupart 
des  dessins  d'instruments  qui  illustrent  cet  article. 


2.  Un  Italien,  Franccsco  Uttini  (1723-1795),  et  trois  compositeurs 
allemands,  J.-G.  Naumann,  M.  Kraus  et  G.-l.  Vogler,  eurent  une 
;,'rande  influence  sur  le  développement  musical  de  la  Suède  à  celle 
époque. 
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appelé  à  Stockholm  eu  qualité  de  chef  d'orchestre  et  | 
de  compositeur  de  la  cour.  Son  premier   ouvrage,  ' 
Amphion,  eut  un  succès  d'enthousiasme.  Plus  tard,  ! 
son  Gustave  W(isa  (1786),  qui  est  le  premier  opéra  | 
national  suédois  (d'après  le  sujet,  mais  non  musica- 
lement) et  a  été  représenté  plus  de  200  fois  (la  der- 
nière représentation  eut  lieu  en  1891),  eut  le  même 
sort  heureux,  et  quelques  pages  de  cet  ouvrage  fu- 
rent bientôt  populaires.  J.  Martin  Kraus  (1706-1792) 
avait  une  grande  réputation  comme  symphoniste.  Sa 
Cantate  funèbre  sur  la  mort  du  roi  Gustave  peut  être 
considérée  comme  sa  meilleure  œuvre.  Ses  opéras, 
Enie  à  Carthuge  et  Proserpinc,  eurent  moins  de  suc- 
cès que  ses  œuvres  instrumentales.  G.  I.  Vogler  (1786- 
1791)  écrivit  lui  aussi  un  ouvrage  de  théâtre  :  Guslaf 
Adolf  och  Ebba  Brahe  (1788).  Cependant,  c'est  sa  mu- 
sique d'église  qui  le  rendit  célèbre.  Son  hymne  Uo- 
sanna  fils  de  David  est  chanté  aujourd'hui  encore  dans 
toutes  les  églises   suédoises.  Il   publia  de  plus,   au 
grand  prolît   de  l'art  musical  en  Suède,   un   traité 
d'harmonie,  une  école  d'orgue  et  une  méthode  de 
piano   en   langue   suédoise.   Son  successeur  (Vogler 
élait  directeur  de  la  Musique)  fut  Frédéric  Haeffner, 
né  en  1759,  excellent  organiste  et  habile  chef  d'or- 
chestre. Mais  Gustave-Adolphe   ordonna  en  1807  la 
fermeture  de  l'Opéra  et  le  licenciement  des  artistes, 
parmi  lesquels  il  y  avait  des  musiciens  de  talent,  tel 
le  chanteur  Karl  Stenborg  (17b2-1813),  compositeur 
de  plusieurs  ouvrages   très  joués;  c'est  de  lui  que 
vient  d'ailleurs  le  premier  ell'ort  d'un  art  national 
suédois.  Mais  aucun  de  ces  artistes  n'a  pu  se  libérer 
de  l'intluence  de  l'opéra  français  de  Duni,  de  Philidor, 
de  Dalayrac,  de  Grétry,  etc.,  pi'otégé  par  la  cour,  ou 
de  l'opéra  italien.  Le  goût  français  surtout  dominait 
à  cette  époque  et  pendant  longtemps  encore  à  l'Opéra. 
Vers  cette  époque,  les  musiciens  suédois  commen- 
cent à  cidtiver  quelque  peu  la  musique  instrumen- 
tale, et  beaucoup  la  musique  vocale  :  chœurs  et  mé- 
lodies. Parmi  ces  compositeurs,  le  premier  nom  que 
nous  ayons  à  relever  est  celui  de  Johan  Wikmanson 
(1733-1800),    dont    trois    Quatuors   dédiés    à   Joseph 
Haydn   sont  écrits  avec  un  talent  clair  et  souple. 
Par  Frigel  (1730-1842)  a  laissé  un  oratorio,  le  Christ 
au  Mont  des  Oliviers  (1815),  et  quelques  compositions 
pour  l'église.  Olof  Ahlstrôm  (17b6-183o),  Johan  Fre- 
drik  Palm  (17a3-1821l,  ont  surtout  écrit  des  lieder 
sur  des  paroles  des  meilleurs  poètes,  comme  Fran- 
zen,  Kellgren  et  Lenngren.  L'Académie  royale  de  mu- 
sique, fondée  en  1771,  aida  singulièrement  au  déve- 
loppement musical  de  la  Suède'.  Dès  celte  époque 
les  chansons  populaires  exercent  leur  inlluence  sur 
l'inspiration  des   compositeurs.    Ils    puisent    tous  à 
cette  source  et  s'en  trouvent  bien.  En  1814,  Afzelius 
et  E.   G.  Geijer  publièrent  une  édition  de  chansons 
populaires  suédoises,  plus  tard  aussi  une  collection 
lie    danses   populaires   (polUas)    qui    fut  éditée    par 
Ahlstrôm.  En  même  temps,  parut  une  collection  de 
vieilles  ballades   pubhées  par  Arwidson.  Haeffner, 
déjà  cité,  «  director  musices  »  de   l'L'uiversilé  d'Up- 
sal,  qui  éditait  ses  chœurs  pour  l'église  luthérienne, 
encore  en  usage  dans  tout  le  pays;  Bernard  Crusell 
(1775-1838),  né  eu  Finlande,  s'in.spirent  tous  les  deux 
de  l'art  allemand.  Mais  si  le  premier  ne  lévele  pas 
dans  ses  œuvies  une  personnalité  caractéiistiquc,  le 
second  sait  déjà  donner  une  couleur  particuliéi'e  à 
ses  œuvres.  Ses  mélodies  pour  le  Frilhiuf  de   Tegner 

1.  L'Af-atlômie,  dont  le  but  est  d'enconrafiLT  l'aii  musical  dans  toute 
snii  d-lctidue,  d'exerccf  spécialeiuciit  sa  liaute  sui-veillaiice  sur  le  Con- 
servatoire Royal  de  miisiijue  et  de  faire  des  rainiorts  sur  toutes  les 


ne  manquent  pas  de  valeur;  elles  eurent  une  très 

grande  popularité  et  sont  chantées  encore  aujour- 
d'hui. Ses  œuvres  pour  clarinette  étaient  estimées 
en  Allemagne.  Erik  Nordblom  (1788-1818)  se  rap- 
proche de  plus  en  jdus  d'un  url  national,  mais  son 
savoir  est  trop  superficiel  et  ses  O'uvres  n'ont  que 
très  peu  d'inlluence.  Plus  important  est  Erik  Gus- 
tave Geijer  (  1783-18i-7),  poète  et  musicien,  profes- 
seur d'histoire  à  l'Université  d'Upsal;  ses  mélodies  se 
tiennent  admirablement.  L'expression  est  naturelle, 
le  sentiment  est  poétique  et  intime.  A  L'psal  se  réu- 
nit un  cercle  d'intéressants  artistes,  dont  l'intluence 
fut  prépondérante.  Parmi  eux  se  trouvait  Adolf  Fre- 
drik  Lindblad  (1801-1878).  Il  puise  dans  la  richesse 
musicale  populaire,  et  ses  méloilies  sont  variées,  na- 
turelles et  s'adaptent  parfaitement  au  texte.  Jenny 
Lind,  l'illustre  cantatrice  suédoise,  avait  une  admira- 
tion particulière  pour  son  talent.  Un  peu  plus  tard, 
Axel  Jacob  Josephson  (1818-1880)  écrivait  aussi  de 
charmantes  chansons.  Deux  symphonies  et  des 
chœurs  n'ont  pas  eu  le  succès  de  ses  lieder.  11  est  le 
créateur  de  l'hymne  national  suédois. 

La  forme  est  plus  conventionnelle  dans  les  onivres 
de  Gunnar  'Wennerberg  (1817-1901).  De  tout  ce  qu'il 
a  écrit,  on  entend  encore  quelquefois  des  scènes 
d'après  le  Faust  de  Goethe.  Sa  collection  de  duos, 
Gtuntarnc,  scène  de  la  vie  des  étudiants  à  Upsal,  est 
intéressante  et  fréquemment  chantée.  Il  y  a  une  cer- 
taine couleur,  mais  trop  de  sentimentalité  dans  les 
mélodies  de  Ivar  Hallstrom  (1826-1901). 

Otto  Lindblad  (1809-1861.)  a  écrit  des  chœurs,  dont 
l'hymne  national,  qui  sont  encore  aujourd'hui  au  ré- 
pertoire des  nombreuses  et  belles  sociétés  chorales 
suédoises.  C.  J.  Laurin  (1813-1853),  le  prince  Gus- 
tave (1827-18.52),  dont  le  »  Sjung  om  sludentens  » 
(Chantons  la  vie  heureuse  des  étudiants)  est  popu- 
laire dans  les  universités,  sont  d'iiabiles  composi- 
teurs. C'est  vers  cette  époque  (1840)  que  le  théâtre 
attire  de  nouveau  quelques  musiciens. 

Mais  c'est  toujours  l'inllueiice  allemande,  italienne 
ou  française  qui  se  fera  sentir.  En  1S12,  on  entend 
la  Flûte  enchantée  ;  en.  1813,  Don  Juan:  en  1814,  VEn- 
lèvement  au  serait,  et  Mozart  met  sa  grifl'e  sur  l'art 
théâtral  suédois. 

Jacob  N.  Ahlstrôm  (1803-1857)  écrit  un  opéra  sans 
originalité  :  Him/nren  i  Notre-Dame  (le  Sonneur  de 
Notre-Dame).  Edouard  Brendier  (né  à  Dresde  en 
1800-;- 1831,  mais  a^ant  passé  sa  vie  en  Suède)  a 
montré  de  la  force  dramatique  dans  le  monologue 
Spartnras  dod  (la  mort  de  Spartara),  déclamation 
et  orchestre;  de  même,  Andréas  Randel  (1800-1864'), 
dont  le  drame  lyrique  Vdrmlandiiniarne  est  toujours 
au  ré|iertoire  des  scènes  suédoises.  Ivar  Hallstrom 
aurait  voulu  fonder  un  opéra  national,  niaissaformulp 
reste  meyerbeerienno.  Les  motifs  mélodiques  sont 
empruntés  à  l'art  p(ipulaire  ou  sont  imités  de  celui- 
ci,  surtout  dans  son  a;uvre  principale,  l'opéra  Deu 
Bergtagna  (la  fllle  enlevée  par  le  roi  des  montagnes^. 
Les  Vikingar  {i&n)  et  l'er  Svinapherde  (1887)  man- 
quent d'originalité  et  de  vigueur  dramatiques.  Ici, 
il  faut  citer  le  nom  de  la  plus  admirable  chanteuse 
suédoise,  Jenny  Lind  (1820-1887),  dont  la  réputation 
a  été  universelle,  et  dont  le  talent  vraiment  supé- 
rieur a  été  utile  à  quelques-uns  des  compositeurs 
cités.  C'est  elle  qui  ht  connaître  A.  V.  Lindblad. 
Jusqu'ici,    les    compositeurs   de  théâtre    voyaient 

.luestioiis  qui  lui  sont  posi'es  par  le  gouvernement  ou  les  autorités,  se 
compost'  maitUenant  de  80  membres  au  maximum,  plus  50  membres 
honoraires  étrangers,  au  maximum. 
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leur  salut  dans  la  mélodie  et  ne  s'occupaient  que 
très  peu  de  polypliouie.  (Juatre  artistes,  Berwnld, 
Sudernian,  Norman  et  Albert  lîubenson,  devaient 
porter  un  coup  mortel  à  cette  école  vieillie.  Elevés 
en  Allemagne,  ils  firent  d'abord  connaître  les  œuvres 
de  Mendelssohn,  de  Schumann,  de  liade.  La  musi- 
que de  chambre,  la  symphonie,  ne  sont  plus  délais- 
sées, les  œuvres  vocales  deviennent  plus  sévères  et 
d'une  expression  plus  vivante. 

Le  style  de  Franz  Berwald  (1796-1868)  est  polypho- 
nique, sa  forme  est  pure,  son  orchestre  est  riche  et 
coloré.  Sa  Symphonie  sérieuse  est  l'œuvre  d'un  artiste 
de  talent.  Les  compositions  vocales  et  symphoniques 
de  Rubenson  (1826-1'JOl),  encore  que  très  intluen- 
cées  par   Mendelssohn,   ne  maTiqueiit  ni  d'habileté 
ni  de  couleur  nationale.  Mais  Ludwig  Norman,  élève 
de  Hauptmann,  Moschelès  et  Hielz  (1831-18851,  est 
plus  fin  et  noble.  Ses  lieder  sont  charmants,  d'une 
douce  mélancolie  et  admirablement  écrils.  Son  poème 
d'orchestre  (Antonius  et  Cleopatra),  trois  symphonies, 
un  concertstuclc  pour  piano  et   orchestre,  ont  une 
certaine  valeur.  Johan  August  Soderman  (1832-1876) 
est  plus  dramatique.  Ses  ballades  (Tannhamer,  Kiarn- 
ruinen.  Le  Cavalier  noir],  ses  ballades  avec  chœur  (le 
Pèlerinage  de  Kevlaar),  sont  fort  intéressantes  et  d'une 
forme  personnelle.  Plus  moderne  encore  est  Andréas 
Hallén  (1846).  11  s'inspire  de  Liszt,  de  Berlioz  et  de 
Wagner.  Son  drame  lyrique  llarakl  le  Viking  est  de 
style  wagnérien.   Peu    favorablement   reçu,   Hallén 
s'efforça  de  trouver  le  ton  populaire  dans  un  se- 
cond ouvrage,  tout  en    gardant  la  forme  adoptée  : 
Hcvfdtlan  ilS06)  ne  réussit  pas  mieux.  11  y  a  cepen- 
dant de  la  force  dramatique,  de  la  puissance  dans 
toutes  ses  œuvres,  mais  Hallén  manque  de  person- 
nalité.   Son   dernier    ouvrage,    Waldemarskatten    (le 
Trésor  de  W'aldemar),  est  resté  au  répertoire.  Il  fut 
représenté    oO    fois   à    Stockholm,    donné    aussi    à 
Karlsruhe  et  à  Stuttgart.  Son  Ile  des  morts,  poème 
symphonique,  et    ses   ballades    mériteraient    d'être 
connues. 

Emil  Sjôgren  (1853)  est  souvent  joué  en  France. 
Ses  sonates  pour  piano  seul,  ses  cinq  sonates  pour 
piano  et  violon,  toutes  très  remarquables,  ses  pièces 
de  piano,  Wandcrhilcler,  Xoielletten,  Stimmitnçicn,  du 
plus  délicat  sentiment;  ses  mélodies  surtout,  sont 
d'un  artiste  original  et  vraiment  doué.  Sjogren  écrit 
remarquablement  pour  piano.  La  fraîcheur,  la  poé- 
sie, le  sentinïent  d'intimité  qui  caractérisent  toutes 
ses  œuvres,  vocales  ou  instrumentales,  gagne- 
ront toujours  des  amis  à  leur  auteur. 

W.  Peterson- Berger  (1867|  a,  lui  aussi,  une 
certaine  originalité.  Ses  mélodies,  ses  pièces  de 
piano,  ont  du  charme.  On  joue  de  lui  un  drame 
musical,  VArnljot.  Son  drame  musical  Ran  a  de 
la  valeur.  Il  évolue  depuis  quelque  temps  et  se 
rapproche  de  l'école  ultra-moderne  française. 
Y.  A.  Hàgg  l'tSoO)  a  écrit  quelques  œuvres  pour 
orchestre.  11  en  est  de  même  pour  Hugo  Alfvén 
11872),  dont  une  sonate  de  violon  et  piano  est 
très  intéressante.  Alfvén  est  un  conlrepoinliste 
très  remarquable.  Ses  œuvres  ne  manquent  pas 
d'idées.  11  a  écrit  trois  symphonies,  des  pièces 
symphoniques,  des  chœurs,  etc.  A  n'en  pas  douter, 
il  occupe  avec  Stenhammar  la  première  place  parmi 
les  jeunes  auteurs  conlemporains  suédois. 

Wilheln  Stenhammar  (1871)  s'inspire  de  Wagner 
dans  sa  musique  dramatique,  et  s'appuie  sur  Brahms 
dans  sa  musique  de  chambre.  Il  subit  aussi  l'inlluence 
de  Lindblad  et  de  Berwald  et,  par  là,  révèle  un  talent 


tout  suédois.  On  pourrait  plus  mal  choisir  ses  mo- 
dèles, mais  Stenhammar  sait  être  lui-niènie  dans  ses 
lieder  (voir  l'admirable  Fj/li/ia),  et  cela  vaut  mieux. 
Excellent  pianiste,  il  a  souvent  fait  valoir  sa  sonate 
et  son  concerto  un  peu  cHlfus,  un  peu  long,  mais 
intéressant.  Le  drame  musical  Tirjinii  n'a  pu  se  sou- 
tenir à  la  scène  (1898);  la  ballade  Vlore  et  lUanchc- 
jlcur  et  les  cantates  Ilhaha  et  Snofrid  (1896)  ont  eu 
des  succès  très  grands.  11  faut  mentionner  aussi  trois 
quatuors  à  cordes. 

^mos  £_  Andrée  (1841),  auteur  de  quatre  sympho- 
nies, dont  deux  avec  orgue,  d'une  ballade,  Snofrid: 
Netzel  Lago  (1830),  élève  de  Ch.  M.  Widor,  dont  un 
Stabal  Miller,  un  concerto  de  piano  et  de  nombreux 
morceaux  de  piano  offrent  de  l'intérêt;  H.  Munktell 
(1852  f  1919),  élève  de  Benjamin  Godai'd,  qui  a  écrit 
des  chœurs  de  belle  sonorité;  Aulin  (1860),  élève  de 
Gade,  de  Godard  et  de  Massenet,  honorent  leur  pays. 
Le  frère  de  cette  dernière.  Ter  Aulin  (1866  -J- 1907),  est 
un  violoniste  remarquable  et  un  compositeur  très 
intéressant,  dont  trois  concertos  de  violon  renferment 
plus  d'une  page  inspirée,  noble.  Il  faut  citer  encore 
Erik  Âkerberg  (1860),  Bror  Beckmann  (1866i,  Adolf 
Wiklund  (1876)  et  la  chanteuse  Christine  Nilsson, 
née  en  1843,  qui,  après  avoir  travaillé  à  Paris  avec 
Masset,  débuta  au  théâtre  lyrique  dans  la  Traviatu 
et  la  Flûte  enchantée,  puis  créa  le  rOle  d'Ophélie  dans 
Handel.  Elle  possédait  une  voix  suraiguë  d'un  charme 
extraordinaire. 

D'autres  artistes  méritent  d'être  nommés  :  Fritz 
Arlberg  (tl896),  Wilhem  Svedbom  (f  1904),  Johan 
Lindegren  (7I9O8),  Lennart  Lundberg  (1863-),  Gus- 
taf  Hàgg  (1867-),  Ruben  Liljeîor  (1871),  G.  Morales 
(1874-),  et  parmi  les  plus  jeunes  :  Natanael  Berg 
(1879-)  (Leila,  opéra,  et  des  poèmes  symphoniques), 
Harald  Fryklof  (IS82-),  Josef  Eriksson  (1H72-),  Ture 
Rangstron  (1S84-),  Kurt  Atterberg  (1887-)  et  H. -M. 
Melchersj  brillant  élève  de  Caussade  au  Conservatoire 
de  Paris;  Karl  Valentin  (1873  f  1918)  était  secré- 
taire du  Conservatoire  de  Stockholm,  auteur  d'œu- 
vres  remarquées  pour  orchestre  et  chœurs,  créateur 
de  concerts  populaires,  et  écrivain  remarquable. 

Nous  donnons  ici,  à  titre  de  curiosité,  les  dessins 
de  trois  instruments  conservés  au  musée  de  Visby, 
dans  l'île  de  Gotland,  en  Suède,  qui  attestent  une 
certaine  habileté  dans  la  facture  instrumentale  à 
une  époque  assez  reculée. 


FiG.  405 


L\ra. 


C'est  d'abord  la  Li/ra  (fig.  40ol,  instrument  à  cordes 
appartenant  à  la  famille  des  vielles  à  roue.  Le  nombre 
de  cordes  était  de  trois;  longueur,  60  centimètres; 
largeur,  29  centimètres;  hauteur,  13  centimètres. 
L'instrument  est  mal  conservé;  tout  le  mécanisme 
du  clavier  a  disparu. 

Le  second  instrument  s'appelle  :  Nyckelharpa. 
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FiG.  406.  — Nyckelharpa  (Suède). 

Nous  ne  lui  connaissons  aucun  analogue.  Remar- 
quer le  curieux  dispositif  des  clés  ou  chevilles,  d'un 
travail  très  fin  et  très  soigné.  Nombre  de  cordes  : 
14{?);  longueur,  84  cm.;  largeur,  l'a  cm.;  hauteur, 
12  cm.  Longueur  de  l'archet,  d'une  remarquable  élé- 
gance, 49  cm. 

Le  troisième  instrument  est  un  Salmoclikon. 


Salmodikon  (Suède). 


Clest  une  sorte  de  sonomètre  ou  monocorde,  encore 
en  usage  dans  certaines  contrées  de  la  Suède,  où  il 
est  joué  parles  paysans.  Nombre  de  cordes  :  1;  lon- 
gueur, 96cm.;  largeur,  12  cm.;  hauteur,  7  cm. 


III 

NORVÈGE 


Les  pays  Scandinaves  ont  de  tout  temps  donné  au 
monde  des  artistes  de  liaute  valeur,  musiciens,  litté- 
rateurs, sculpteurs,  peintres.  Ibsen  et  Bjornson  sont 
des  hommes  de  génie;  Tégner,  l'auteur  de  Frithiof, 
Lie,  l'original  et  profond  Strindberg,  le  délicieu.x  con- 
teur Andersen,  M"»  Lagerlof,  CEhlenschlaeger,  d'au- 
tres que  nous  connaissons  peu  en  France,  sont  parmi 
les  maîtres  du  roman  et  de  la  poésie;  Thorvald- 
seïi,  l'illustre  rénovateur  de  l'art  antique,  Marstand, 
Krdyer,  Zorn,  Larsson,  Kdelfeldt,  sont  des  sculpteurs 
ou  des  peintres  de  réputation  mondiale.  La  musique 
Scandinave  n'a  rien  à  envier  aux  autres  aits;  Gade, 
Svendsen,  Kjerulf,  Grieg,  Sinding,  Ole  Olsen,  Ole 
Bull,  Selmer,  Sjogren,  Sibelius,  ont  attiré  sur  elle 
l'attention  du  monde.  Mais  les  prédécesseurs  de  ces 
artistes  n'ont  guère  créé  d'oeuvres  marquantes.  Une 
jeune  école  s'est  formée  qui  est  active,  ardente  et 
laborieuse,  mais  elle  n'a  cept'ndant  pas  assez  produit 
pour  s'aflirmer  et  pour  se  répandre  au  dehors. 


FiG.  40S.  —  Ludr  (cor  Scandinave). 


Kn  Norvège  les  premiers  musiciens  que  l'on 
puisse  citer  sont  F.  G.  Groth  (179.")|  et  Flinten- 
berg  (17:3o),  organiste  et  compositeur  de  mu- 
sique religieuse.  Mais  le  premier  nom  intéres- 
sant que  nous  ayons  à  relever  au  xviii«  siècle 
est  Ole  Andréas  Lindemann  (1769-18o9),  le  pre- 
mier d'une  lamille  d'artistes  qui  a  donné,  pen- 
dant un  espace  de  presque  cent  ans,  les  meil- 
leurs organistes  à  la  Norvège.  D'abord  étudiant 
à  l'école  latine  de  Trondhjem,  Lindemann  s'oc- 
cupa de  droit  à  Copenhague,  et  travailla  en 
même  temps  la  musique  avec  le  chef  d'orchestre 
Wernicke.  Il  fut  nommé,  en  1802,  organiste  à  l'église 
Notre-Dame  à  Trondhjem  (Drontheim),  titre  qu'il 
conserva  jusqu'à  sa  mort.  Ses  fils,  Christian  (1804- 
1867),  improvisateur  admiré,  Andréas  (1806-18461  et 
Just  (1822-1894),  étaient  de  bons  musiciens.  Mais 
Louis  Mathias  Lindemann  (1812-1887)  était  davan- 
tage :  théoricien  remarquable,  compositeur  de 
talent,  sa  musique  pour  Camphelln-ne  (1828)  en 
fait  foi.  Il  s'est  surtout  illustré  par  une  collec- 
tion de  d40  danses  et  chants  populaires  norvé- 
giens, qui  a  eu  la  plus  grande  importance  dans 
l'évolution  de  l'art  norvégien. 

■Waldemar  Thrane  (1790-1828)  fut  destiné 
d'abord  à  la  marine,  mais  dut  quitter  ce  mé- 
tier à  cause  d'une  chute  qu'il  fit  d'un  mât.  11  se  con- 
sacra alors  à  la  musique,  travaillant  d'abord  à  Co- 
penhague, puis  à  Paris  avec  Reicha,  Bailiot,  et 
Habeneck;  rentré, en  1817,  à  Christiania,  il  fut  nommé 
chef  de  l'orchestre  de  la  «  Société  dramatique  »;  il 
fonda,  en  1818,  une  société 
de  quatuors  à  cordes,  donna 
des  concerts  d'orchestre  à 
Stockholm,  en  1819,  con- 
certsqu'ildirigea  lui-même, 
puis  retourna  à  Christia- 
nia, où  il  continua  à  agir 
pour  la  culture  et  le  progrès 
de  la  musique  dans  sou 
pays.  11  a  été  le  premier  à 
vouloir  donner  une  couleur 
populaire  à  sa  musique. 

Il  faut  citer  parmi  ses 
compositions  :  plusieurs 
cantates  et  ouvertures,  la 
musique  de  scène  de  l'opé- 
rette de  Rjerregaard  Fjael-  ^ 
deventyrct  (Une  aventure  Fis. -î09.  —  Penbrock. 
dans   les   montagnes),  qui 

fut  la  première  oîuvre  de  ce  genre  en  Norvège,  et 
dont  un  des  morceaux  passe  pour  une  des  perles  de 
la  musique  norvégienne. 

H.  Falbe  (1772-1830),  son  contemporain,  est  un 
dilettante  de  talent  dont  il  est  resté  un  morceau  d'or- 
chestre :  La  Nuit. 

Les  œuvres  de  Cari  Arnold  (1794-1873),  bon 
théoricien,  organiste  et  chef  d'orchestre,  manquent 
de  couleur  et  de  personnalité,  mais  il  a  été  le  maître 
de  Kjerulf  et  do  Svendsen.  11  a  écrit  dos  opéras,  des 
symphonies,  de  la  musique  de  chambre,  des  can- 
tates et  quelques  morceaux  de  piano. 

Un  musicien  dont  l'inthience  a  été  grande  est  Ole 
Bull,  l'excentrique  virtuose  du  violon  dont  la  célé- 
brité a  été  mondiale.  Elève  de  Spohr  et  de  Paganini, 
il  a  su  donner,  plus  que  ses  prédécesseurs,  à  ses  com- 
positions le  sentiment  de  la  musique  populaire,  et 
il  y  a  de  lui  une  délicieuse  mélodie,  Saelrrjcntens 
Sôndag,  d'une  expression  nostalgique  émotionnante. 
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Ole  Bull  a  reconnu  et  encouragé  lavocalion  de  Grieg. 
Fondateur  d'un  théâtre  national,  il  comprit  un  des 
premiers  le  génie  de  Bjfirnson.  Patriote  ardent,  il  a 
été  un  des  fondateurs  de  l'arl  norvégien  moderne. 

Friedrich  Reissiger  (18(i9-ISS3)  lit  d'aliord  des 
études  de  lliéologie  en  Allemaiine,  puis  se  consacra 
à  la  musique.  Il  ne  vint  qu'en  184-0  en  Norvège,  où  il 
resta  jusqu'à  sa  mort.  D'abord  chef  d'orchesire  — 
excellent  —  à  Christiania,  il  alla  se  fixer  à  FrederiU- 
shald,  où  il  fut  nommé  organiste.  Parmi  ses  meil- 
leures oeuvres,  figuient  des  chants  à  quatre  voix  qui 
mériteraient  l'attention  des  musiciens.  Son  très  puis- 
sant Oltif  Tniiivnson  et  la  Mer  du  Nord  sont  parmi 
les  chœurs  les  plus  populaires  de  la  Norvège. 

Halfdan  Kjerulf  (18lo-1863)  est  cependant  plus 
intéressant. 

Lui  aussi  renonce  à  l'étude  de  la  tliéologie  pour  se 
consacrer  à  la  musique.  Après  un  séjour  à  Leipzig, 
il  revient  à  Christiania,  où  il  s'établit.  Kjerulf  est  un 
remarquable  compositeur.  Ses  lieder,  d'une  exquise 
sensibilité,  et  ses  pièces  de  piano  sont  populaires.  Il 
est  un  des  premiers  parmi  les  grands  compositeurs 
lyriques  de  son  pays.  Une  invention  musicale  tou- 
jours fraîche,  un  sentiment  très  pur,  très  chaste,  si 
l'on  peut  dire,  sont  les  caractéristiques  de  son  art. 
Ses  chœurs  sont  remarquables  et  en  merveilleux 
accord  avec  le  sentiment  populaire. 

Les  compositeurs  formés  à  l'art  de  Kjerulf  sont 
peu  originaux  :  Johann  Gottfried  Conradi  (1820-1897) 
était  un  bon  musicien  et  l'un  des  premiers  propa- 
gateurs des  sociétés  chorales,  si  florissantes  dans  les 
pays  Scandinaves.  II  estl'aulenr  d'un  abrégé  de  l'his- 
toire de  la  musique  en  Norvège.  Son  drame  musical 
Gudbrandsdûlerne  {Les  Gars  du  Gudbransalen),  des 
chœurs  et  des  chants  ont  eu  du  succès.  Après  un 
voyage  en  Allemagne,  il  fondait  à  Christiania,  avec 
Halfdan  Kjerulf,  des  concerts  d'abonnement  dont 
l'existence  a  été  éphémère. 

Thomas  Tellelsen  (182.3-1874)  vint  à  Paris  vers 
1842;  il  y  fut  élève  de  Kalkbrenner  et  de  Chopin. 
Très  remarquable  pianiste,  il  a  laissé  une  belle  édi- 
tion des  œuvres  de  Chopin,  un  concerto  intéressant 
pour  piano  et  orchestre,  des  études,  etc. 

Otto  ■Winter-Hjelm  (1837)  travailla  la  composition 
à  Leipzig  et  à  Berlin.  Chef  d'orchestre,  critique  mu- 
sical, organiste,  il  a  écrit  de  nombreuses  œuvres 
dont  il  faut  retenir  la  cantate  de  l'Université,  la  Lu- 
mière, sur  un  texte  de  Bjôrnson  Bjurnstern.  —  Un  ar- 
tiste dont  il  faut  regretter  la  mort  trop  tôt  survenue 
est  Richard  Nordraak  (1842-1866).  Il  fit  ses  études  de 
piano  sous  la  direction  de  Théodore  Kullak,  et  ses 
études  de  composition  avec  Frédéric  Kiel.  Ses  œu- 
vres, assez  nombreuses,  portent  toutes  le  cachet  d'un 
talent  intéressant.  La  musique  de  scène  pour  Marie 
Sluart  et  Sigurd  Slembe  de  son  cousin  Bjijrnson,  ses 
morceaux  de  piano,  le  chant  national  de  la  Norvège: 
Oui,  nous  (limons  ce  pays,  quelques  mélodies,  sont 
toutes  imprégnées  du  sentiment  populaire,  source 
vive  d'originalité  et  de  saveur.  Il  a  eu  la  plus  grande 
influence  sur  son  ami  Grieg. 

Edmond  Neupert  (1842-1888)  se  produisait  déjà  en 
public  à  l'âge  de  7  ans.  Il  fit  ses  études  à  Berlin  avec 
Kullak  et  Kiel,  et  fut  nommé  professeur  au  Conser- 
vatoire de  Stern  en  1866.  Dès  cette  époque,  il  donna 
de  nombreux  concerts  en  Norvège,  en  Suède  et  en 
Allemagne.  Plus  tard  (1868),  il  accepta  le  poste  de 
professeur  au  Conservatoire  de  Copenhague.  En  1880, 
il  se  rendit  à  l'appel  de  Nicolas  Rubinslein  et  devint 
professeur  de  piano  au  Conservatoire  de  Moscou.  De 


là,  il  alla  de  nouveau  à  Christiania,  puis  plus  tard  en 
Amérique,  où  il  vécut  comme  professeur  de  piano, 
d'abord  à  Boston,  puis  à  New-York,  où  il  resta  jus- 
qu'à sa  mort.  Parmi  ses  œuvres,  il  faut  ciler  des 
morceaux,  des  étuiles,  des  exercices  de  piano  (édités 
par  Elirlich).  Son  arl  est  très  influencé  par  Schumann 
et  Mendelssohn. 

Johan  Selmer  (1844)  fit  ses  éludes  avec  Ambroise 
Thomas.  1!  resta  à  Paris  pendant  le  siège  et  la  Com- 
mune, qui  le  nomma  membre  d'un  comité  musical. 
De  cette  époque,  date  son  ouvrage  symphoniquc  : 
l'Annife  terrible,  scène  funèbre.  En  1878,  il  dirigea  au 
festival  d'Erfurt  une  de  ses  œuvres  et  fut,  en  1871), 
tout  comme  Grieg  et  Svendsen,  bénéficiaire  de  la 
bourse  d'Etat  du  Storthing.  Depuis,  il  vit  surtout  à 
l'étranger,  voyageant  sans  cesse  en  France,  en  Italie, 
en  Allemagne,  en  Autriche.  Son  orchestration  est  très 
pittoresque,  ses  idées  sont  intéressantes,  son  harmo- 
nie est  colorée  et  parfois  étrange  :  Lu  Carnaval  dans 
tes  Flandres,  La  Chanson  de  Fortiinio  poui-  ténor,  solo 
et  orchestre,  La  Marche  des  Turcs  contre  Athènes  pour 
basse,  solo  et  orchestre,  La  Captive  pour  alto,  solo  et 
orchestre  ;  des  mélodies  et  des  chœurs  d'après  Shelley, 
Bjôrnson,  Lenau,  La  Fête  norvégienne  (Nordisk  fest), 
quelques  poèmes  symphoniques,  dont  Prométhée,  mé- 
riteraient d'être  connus  hors  de  sa  patrie...  Selmer 
n'est  pas,  comme  Grieg,  essentiellement  norvégien; 
il  est  cosmopolite  :  Wagner,  Berlioz  et  Liszt  ont  eu 
sur  lui  une  influence  prépondérante,  mais  il  sait  par- 
faitement garder  à  son  art  le  caractère  viril  et  coloré 
de  la  musique  du  Nord,  et  il  est  certainement  un  des 
maîtres  les  plus  originaux  de  la  musique  Scandinave. 

Grieg  (Edward  Halgerup),  le  plus  grand  compo- 
siteur norvégien,  est  né  à  Bergen  le  15  juin  1843.  Il 
fut  déjà  remarqué,  à  l'âge  de  10  ans,  comme  pia- 
niste, vint  en  1838  à  Leipzig,  où  il  travailla  avec 
Moschelès,  Hauptmann  et  Reinecke,  et,  en  1862,  à 
Copenhague,  où  il  étudia,  en  même  temps  que 
Richard  Nordraak,  avec  Hartmann  et  Gade.  En 
1865,  il  alla  à  Rome  et  revint  en  1866  à  Christiania 
pour  y  rester.  En  1871,  il  fonda  la  Société  de  musi- 
que qu'il  dirigea  depuis  1873. 

Comme  dans  les  œuvres  d'Ibsen  et  de  BjOrnson, 
on  sent  dans  l'art  de  Grieg  l'âme  du  peuple  norvé- 
gien. Par  l'introduction  géniale  des  thèmes  populai- 
res, ou  plutôt  de  l'expression  de  la  musique  popu- 
laire, son  art  personnel  s'est  élevé,  coloré,  ennobli. 
Il  est  la  résultante  de  tout  le  romantisme  coloré, 
mystérieux,  sauvage,  mélancolique  ou  tendre  de  son 
pays  dans  toute  sa  fraîcheur,  dans  toute  sa  pureté, 
dans  toute  sa  poésie. 

Après  de  nombreux  voyages,  son  nom  étant  déjà 
illustre,  il  se  présente  en  1888  au  public  de  Lon- 
dres; en  1889,  il  dirige  l'orchestre  Colonne  à  Paris 
et  va,  les  années  suivantes,  à  Leipzig,  Munich,  Amster- 
dam, Copenhague  et  Christiania;  en  1896  et  1897,  à 
Vienne.  En  1898,  il  dirige  la  fête  musicale  norvé- 
gienne à  Bergen. 

Grieg  a  composé  plus  de  70  œuvres,  lieder,  pièces 
pour  piano,  morceaux  de  musique  de  chambre,  œu- 
vres d'orchestre,  dont  Peer  Gynt,  suite,  Sigurd. Jorsal- 
far  et  le  mélodrame  Bergliot,  plusieurs  chants  avec 
orchestre,  parmi  lesquels  le  génial  drame  musical 
non  achevé  Ûluv  Tryggvason  et  le  concerto  en  lu 
mineur  pour  piano  et  orchestre,  universellement 
connu  et  joué. 

Sans  conteste  et  sans  discussion  possible,  Grieg  est 
un  maître  original.  Sa  musique,  d'une  couleur  natio- 
nale très  prononcée,  est  empreinte  d'un  sentiment 


2592 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIOyyAlRE   DU  COXSEfiVATOIliE 


profond,  d'une  poésie  pénélrante.  Ses  mélodies  vo- 
cales, ses  chœurs,  sont  d'une  inspiration  chaude 
souvent  pathétique  et  du  plus  noble  style.  Mais  c'est 
dans  ses  courtes  pièces  de  piano  que  Grieg  est  par- 
ticulièrement grand.  Ses  pièces  lyriques  renferment 
des  perles.  —  Tous  les  sentiments  du  cœur  humain,  il 
sait  les  exprimer  naturellement  et  avec  une  émotion 
personnelle  :  l'amour,  la  nostalgie  du  pays  et  de  l'être 
aimé,  le  souvenir  douloureux  du  temps  passé,  la 
joie,  la  Iristesse.  Il  sait  peindre  le  ruisseau,  sa  clarté 
et  sa  fraîcheur,  les  soirs  d'été;  il  sait  nous  faire  en- 
tendre les  cloches  dans  le  lointain,  la  joie  des  mar- 
ches nuptiales;  il  nous  montre  la  fuite  du  Kobold, 
l'oisillon,  le  papillon,  dans  leurs  jeux.  —  Toutes  ses 
pièces,  tableautins,  à  la  Téniers,  à  la  Terburg,  sont 
marquées  au  coin  de  la  personnalité,  de  l'originalité. 
Schumann,  Mendelssohn  et  même  Wagner  l'inspirent, 
mais  tout  cela  est  cependant  du  Grieg. 

Moins  original  est  Svendsen  (Johan),  né  à  Chris- 
tiania le  30  septembre  1840.  Il  reçut  sa  première  ins- 
truction musicale  de  son  père,  entra  dans  la  musi- 
que du  régiment  de  Christiania  à  l'âge  de  15  ans;  il 
y  joua  alternativement  de  la  clarinette  et  de  la  flûte 
et  étudia  en  même  temps  le  violon  avec  Kredrik 
Ursin.  Il  commença  à  composer  très  jeune.  En  1863, 
il  abandonna  le  service  militaire,  prit  une  place 
comme  cuisinier  sur  un  bateau  à  voiles  et  arriva 
presque  dénué  de  toutes  ressources  à  Lubeck,  où, 
pour  pouvoir  subsisler,  il  joua  du  violon  dans  les 
cabarets.  Par  un  hasard  extraordinaire,  le  consul 
suédois-norvégien  remarqua  le  jeu  impressionnant 
de  ce  Norvégien  violoniste  et  lui  procura  une  pen- 
sion annuelle  sur  la  caisse  privée  du  roi  Charles  XV. 
Svendsen  partit  immédiatement  pour  Leipzig,  où  il 
entra  au  Conservatoire  et  Ht  ses  études  avec  David, 
Richter,  Reinecke  et  Hauptmann.  De  cette  époque 
datent  ses  premières  grandes  œuvres.  En  1867,  il  ac- 
compagna le  libraire-éditeur  connu  Brockhaus,  de 
Leipzig,  dans  un  voyage  en  Islande,  puis  retourna  en 
Norvège,  où  il  donna  son  premier  concert  d'orches- 
tre (1867)  à  Christiania,  chaudement  acclamé  par  les 
auditeurs,  parmi  lesquels  se  trouvait  son  illustre 
collègue  Grieg.  En  1868,  il  partit  pour  Paris,  où  il  se 
lia  avec  beaucoup  d'artistes,  tout  en  travaillant  la 
littérature  et  la  musique  françaises.  En  1871,  il  se 
rendit  à  New-York.  Il  passa  l'été  de  1872  à  Bayreuth, 
chez  Richard  Wagner,  et  retourna  le  même  automne 
à  Christiania,  où  il  assuma  avec  Grieg  la  direction 
des  concerts  de  la  Société  de  musique.  Dès  1874,  il 
reçut  une  bourse  annuelle  du  Storthing,  partit  en 
1877  pour  Rome,  en  1878  pour  Paris,  et  retourna 
deux  ans  après  à  Christiania,  qu'il  quitta  en  1883, 
pour  devenir  le  premier  »  Kapellmeister  »  à  l'Opéra 
Royal  de  Copenhague,  position  qu'il  occupa  jusqu'à 
sa  mort,  survenue  en  1911. 

Svendsen  est  moins  norvégien  que  ses  émules 
Grieg  ou  NordraaU.  11  est  resté  allemand,  ou  plutôt 
cosmopolite,  dans  son  art,  qui  est  jeune.  Irais,  vivant 
et  viril,  mais  qui  ne  s'appuie  que  peu  sur  le  chant 
populaire. 

Ses  compositions  les  plus  importantes  sont  :  un 
octuoi',  un  quatuor,  un  quintette,  un  sextuor  à  cor- 
des, un  concerto  pour  violon,  un  concerto  pour  vio- 
loncelle, les  symphonies  en  ré  niaj.  et  en  si  |,  niaj., 
une  romance  tiès  jouée  pour  violon  et  orchestre, 
l'introduction  symphonique  de  Shjiird  Slemhe  de 
Rjornson,  Z,orahayde,  fantaisie  d'orchestre.  Carnaval 
à  Paris,  Carnaval  des  artisles  pour  orchestre,  Marche 
de  Couronnement,  Polonaise  de  Couronnement,  toutes 


deux  composées  pour  le  couronnement  d'Oscar  II, 
quatre  rapsodies  norvégiennes,  plusieurs  volumes 
de  chants,  chœurs  d'hommes,  Crtn(n(t' t/e  Weiijeland, 
des  ballets  pour  plusieurs  pièces  du  Théâtre  Danois, 
plusieurs  essais  d'orchestre  à  cordes  d'après  Bach, 
Liszt  et  Schubert,  et  d'après  les  mélodies  nationales 
norvégiennes. 

Ole  OIsen,  compositeur  extrêmement  distingué  et 
pédagogue  éminent,  né  à  Hammerfest  le  4  juillet 
18o0,  où  il  reçut  sa  première  éducation  musicale  de 
son  père,  qui  était  commerçant  et  en  même  temps 
organiste.  Dès  l'âge  de  sept  ans,  il  était  capable  de 
remplacer  son  père  à  son  orgue;  il  partit  en  1865 
pour  Trondhjera,  pour  étudier  sérieusement  la  mu- 
sique; il  devint,  en  1867,  l'élève  de  Just  Lindemann. 
En  1870,  il  va  à  Leipzig  et  étudie  pendant  4  ans  avec 
Richter  (Paul),  Reinecke,  et  revient  à  Christiania  en 
1874,  où  il  s'établit  comme  professeur,  directeur  de 
chœurs  et  critique  d'art.  Eu  1877,  il  succède  à  Svendsen, 
comme  chef  d'orchestre  de  la  Société  de  Musique, 
et  en  1900  il  est  nommé  inspecteur  de  la  musique 
dans  l'armée.  Il  a  dirigé  ses  œuvres  en  Danemark, 
en  Suède,  en  Allemagne  et  en  Autriche. 

Voici  la  nomenclature  à  peu  près  complète  de  ses 
compositions  :  chants,  pièces  pour  piano,  suite  pour 
piano  et  orchestre  à  cordes,  chœurs  pour  hommes, 
chœurs  mixtes,  quatre  cantates  :  Holbenj,  Griffendel, 
Broderbiid,  Furistkantate,  symphonie,  deux  poèmes 
symphoniques,  dont  une  spirituelle  Danse  des  Elfes, 
l'oratorio  Nidaros  (1897),  la  féerie  Svem  Uraed,  les 
opéras  non  joués  :  Stig  Hvide  et  Lejla.  Ole  OIsen  est 
l'auteui'  des  livrets  de  tous  ses  opéras  et  également 
l'auteur  de  plusieurs  poèmes  lyriques. 

Ole  OIsen  est  certainement  un  artiste  original;  sa 
musique  a  quelque  chose  de  rude  et  de  viril  qui  inté- 
resse. 

Christian  Sinding,  né  à  Kongsberg,  le  11  jan- 
vier 1856,  appartient  à  une  famille  très  artiste.  Très 
jeune,  il  commença  le  violon,  partit  en  1875  pour 
Leipzig,  où  il  étudia  l'harmonie  et  un  peu  le  piano. 
En  1880,  il  habita  Munich.  Plus  tard,  il  vécut  alter- 
nativement dans  sou  pays,  en  France  et  eu  Allema- 
gne, surtout  à  Leipzig,  où  ses  compositions  étaient 
de  plus  en  plus  appréciées,  grâce  à  la  propagande 
acharnée  de  son  maître  Adolf  Brodsky,  l'excellent 
violoniste.  Sinding  est  aussi  très  goûté  dans  son 
pays  natal,  et  depuis  ces  dernières  années,  comme 
pour  Grieg,  Sirendsen  et  Selmer,  on  a  créé  pour  lui 
une  bourse  annuelle  du  Storthing. 

Parmi  ses  nombreuses  compositions,  on  peut  citer  : 
deux  trios,  un  quatuor  et  un  quintette  pour  piano  et 
cordes,  une  remarquable  symphonie,  un  concerto 
pour  piano.  Episodes  chevalcres'iiies  pour  orchestre, 
Rondo  Infinilo  pour  orchestre,  deux  concertos  pour 
violon,  une  suite  pour  flûte  et  orchestre,  deux  roman- 
ces pour  violon,  Légende  pour  violon,  trois  suites 
pour  violon  et  piano,  un  quatuor  â  cordes  et  des  pe- 
tites pièces  pour  piano  et  deux  violons,  des  variations 
pour  deux  pianos,  la  charmante  suite  op.  10  pour 
piano,  et  toute  une  longue  série  de  pièces  de  piano  et 
de  lieder;  en  plus,  l'œuvre  pour  chœur  «  til  mol'de  '  », 
des  chants  pour  chœur  de  femmes  à  trois  voix,  quel- 
ques quatuors  pour  voix  d'hommes.  La  ])luparl  de 
SCS  grandes  œuvres  sont  éditées  en  Allemagne,  lia 
été  nommé  membre  de  l'Académie  Royale  de  Suède 
ainsi  que  de  la  «  Maatschappy  voor  Toonkunsl  »  hol- 
landaise. 
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Sinding,  moins  original  que  Cirieg,  aime  des  for- 
mes plus  grandes.  Ses  idées  ne  sont  pas  toujours 
originales  et  son  harmonie  se  ressent  souvent  de 
l'inlluence  de  Wagner.  Il  y  a  certainement  dans  son 
art  une  grande  force,  mais  il  manque  d'i^raotion  et 
de  trndresse,  et  le  surnom  de  .'  Brahms  du  ÎS'ord  », 
qu'on  lui  a  donné,  est  impossible  à  comprendre. 

Un  aulre  artisle  de  talent  esl  Catharinus  Elling, 
né  à  Christiania,  le  13  septembre  1SH8,  étudiant  à 
l'Université;  il  travaille  la  musique  en  tS77  ;i  Leipzig, 
où  il  reste  une  année.  Après  son  retour,  il  passe  son 
examen  détinitif  de  philosophie.  Il  recoil  en  1880  la 
bourse  d'Elat  et  part  pour  Berlin,  ipi'il  habite  jus- 
qu'en 1890.  Depuis,  il  est  établi  à  Christiania,  comme 
professeur  et  critique  musical. 

Parmi  ses  compositions  assez  intéressantes,  on 
peut  citer  :  un  recueil  de  mélodies,  des  quatuors  à 
cordes,  des  trios,  des  sonates,  une  symphonie  etl'opéra 
Les  Cosaques. 

Christian  Capellen  (1845),  excellent  virtuose  sur 
l'orgue,  écrit  avec  élégance  et  puieté,  et  ses  motets, 
ses  chœurs,  ont  de  la  valeur.  IJe  mi*'nie,  faut-il  louer 
.M™*^  Agathe  Backer  Grôndahl  (18171,  pianiste  au  ta- 
lent original  et  compositeur  distingué.  Ses  études  de 
piano  sont  intéressantes,  ses  pièces  de  fantaisie  sont 
de  la  plus  gracieuse  couleur.  Son  op.  61,  prélude  et 
menuet,  a  un  reflet  de  la  grandeur  de  Bach.  Son  mari 
Olaf  Andréas  Grôndahl  (1847)  a  écrit  d'énergiques 
chœurs  d'hommes,  et  la  musique  de  scène  d'une  pièce 
de  BJornson  :  Devant  le  Cloître. 

Haarklou  (Johannes),  né  à  Forde,  Sondfjord,  le 
13  mai  1S47,  étudia  en  1873  à  Leipzig,  plus  tard  à 
Berlin.  Après  sou  retour  il  fut  d'abord  organiste  à 
Drammen,  ensuite  à  Christiania. 

Parmi  ses  nombreuses  compositions,  il  faut  citer  : 

L'oratorio  SAa6e/sen  (la  création),  les  opéras  Vae- 
ringarre  i  Myklaijaard  et  ¥ra  garnie  Duge,  deu.K  sym- 
phonies. Reformations  kantate,  ouverture  et  musique 
d'entr'acte  de  Sigiird  Slembe,  des  sonates  pour  piano 
et  violon,  des  chœurs,  beaucoup  de  romances  et  quel- 
ques pièces  pour  piano  assez  pittoresques.  Il  a  dé- 
ployé une  grande  activité  littéraire,  et  il  est,  depuis 
plusieurs  années,  critique  musical  dans  plusieurs 
grands  journaux  de  Christiania. 

Très  intéressant  est  Gerhard  Schjelderup,  né  à 
Krisliansund  le  17  novembre  18j9;  il  devient  étudiant 
à  l'Université  de  Christiania  en  1876,  va  à  Paris,  où  il 
fait  ses  études  au  Conservatoire  avec  Massenet,  passe 
quelque  temps  à  Munich,  à  Berlin,  à  Dresde,  et  reçoit 
la  même  année  une  bourse  annuelle  de  l'Etat.  La 
plupart  de  ses  œuvres  sont  écrites  pour  la  scène  : 
-•1  l'est  du  soleil,  <'i  l'owst  de  la  lune,  Un  Peuple  en 
détresse,  L'Enlèvement  de  la  mariée,  drame  musical 
(Munich  etPrague;;  Sur  la  tombe  d'Attila;  une  iéerie  : 
Sampo,  des  pages  d'orchestre  remarquables,  telles 
que  :  Une  Nuit  d'été  sur  le  Fjnrd,  Sondags  morgen. 
Suit''  de  Noël,  etc.  Schjelderup  a  écrit  tous  les  livrets 
de  ses  ouvrages  dramatiques. 

Artiste  intéressant,  Peter  Lindemann  (18Ï8)  a 
écrit  une  méthode  pour  orgue  el  un  traité  pratique 
pour  apprendre  à  moduler.  Ses  mélodies  sont  ap- 
préciées. 

Parmi  les  musiciens  qui  se  sont  fait  connaître  vers 
la  même  époque,  il  faut  citer  Iver  Holter  (18dO)  qui, 
élevé  à  L-ipzig  et  à  Berlin,  fut  plus  tard  chef  d'or- 
chestre à  Bergen  et  fonda  ensuite  une  société  chorale. 
Sa  musique  de  scène  pour  le  Goelz  de  Berlichingen 
de  Goethe  est  pittoresque.  Son  quatuor  à  cordes,  sa 
symphonie  en  fa,  lui  ont  valu  une  ceitaine  réputation. 
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Il  fut  le  chef  dorcliestre  des  concerts  norvégiens 
donnés  à  Paris  en  1900.  —  Une  perte  pour  l'art 
norvégien  a  été  la  mort  prématurée  de  Fer  Lasson 
(1859-1883),  qui  a  laissé  quelques  pages  très  intéres- 
santes. 

Winger  Andersen,  né  à  Christiania  le  l.'i  octobre 
1869,  étuilia  le  violon  avec  Bohn,  l'harmonie  avec 
llarklou.  Parmi  ses  compositions,  l'ouverture d'/ferfi/u 
Gabier,  une  autre  pour  Sulness  le  consiriicicur,  Vasen- 
tasana,  Uupsod'ie  indienne,  liapsod'ie  aruhe,  sympho- 
nie, variations  pour  violon,  pièces  pour  orcbestre, 
morceau  de  concert  pour  clarinette,  trois  recueils 
de  chants  avec  accompagnement  de  piano. 

Per  Winge,  né  à  Christiania  le  27  août  18.')8,  fit  ses 
études  musicales  avec  Otto  Winter-Hjelm,  Johan 
Svendsen  et  Eilmond  Neupert,  partit  en  1883  pour 
Leipzig,  l'année  d'après  pour  Berlin,  retourna  ensuite 
dans  son  pays  natal  et  fut  nommé,  en  1886,  chef  d'or- 
chestre à  la  Société  de  musique  à  Bergen;  organiste 
à  Drammen  en  1888.  «  Kappelmeister  »  au  théâtre 
de  Christiania  en  1894,  il  quitta  ce  poste  en  1901,  et 
fut  ensuite  nommé  secrétaire  au  «  Nouveau  Théâtre 
National  ». 

Ses  compositions  ont  quelque  valeur  :  une  musique 
de  scène  pour  la  féerie  de  Drachmann  :  M'dle  et  une 
Nu'Us,  un  trio  pour  piano,  des  chœurs,  des  mélodies 
et  une  méthode  pour  piano. 

Johan  Halvorsen,  né  à  Drammen  le  lo  mars  1864, 
étudia  le  violon  à  Stockholm,  fut  nommé  Concert- 
meister  (violon  solo)  à  la  Philarmonic  society  d'Aber- 
deen  en  1885,  plus  tard  professeur  à  l'Académie  de 
Musique  à  Helsingfors,  en  1892,  chef  d'orchestre  au 
Théâtre  .National  de  Christiania. 

Les  œuvres  suivantes  méritent  une  mention  :  suite 
d'orchestre  Vasanlasetia,  un  joli  quatuor  à  cordes, 
une  agréable  suite  pour  piano  et  violon,  plusieurs 
pièces  pour  violon  et  des  romances.  Des  musiques 
de  scène  pour  Koiigen,  Tordenskjold  et  la  féerie  les 
Nixes.  Il  a  fait  um;  intéressante  collection  de  danses 
populaires  de  paysans  (Slatter),  arrangées  pour  le 
violon  moderne. 

Hjalmar  Borgstrom  (1864)  est  élève  d'Ole  Olsen. 
On  loue  son  poème  symphonique  Handel,  que  l'on 
dit  intéressant,  un  aulre  poème  Ji^sus,  son  drame 
lyrique  Le  Pécheur  et  un  cantique  de  Bji'irnson  pour 
chœurs  et  orchestre. 

Eyvind  Alnaes  (1872),  organiste  de  talent,  compo- 
siteur de  variations  symphoniques,  d'une  symphonie 
et  d'intéressantes  pièces  de  piano.  Son  art  se  rap- 
proche de  celui  de  Sinding. 

Johan  Backer-Lunde  (1874),  qui  a  travaillé  avec 
Busoiii  et  .M""'  Backer  Crûndahl  et,  dont  les  œuvres 
déjà  très  nombreuses  ne  manquent  ni  d'originalité 
ni  d'habileté.  Une  suite  d'orchestre,  plus  de  cent 
mélodies,  des  recueils  de  piano,  trois  sonates  pour 
piano  et  violon,  une  suite  et  une  romance  de  violon, 
prouvent  une  grande  facilité  de  piuductifin. 

E.  Mailing  (1869),  C.  Borch,  ont  produit  quelques 
œuvres  de  talent. 

Halfdan  Gleve  (1879),  élève  de  Oscar  Raif,  de  Win- 
ter-Hjelm et  des  frères  Scharvenka,  est  un  pianiste 
excellent  et  un  compositeur  distingué  qui  n'a  pas 
pu  donner  encore  sa  mesure.  Dans  ses  ballades, 
dans  ses  éludes,  dans  ses  trois  concertos  de  piano, 
dans  ses  pièces  op.  7,  on  sent  trop  l'inlluence  de 
Schumann,  de  Chopin,  de  Liszt,  de  Tschaïkowsky. 
Il  y  a  dans  ses  a>uvres  des  trouvailles  pianistiques, 
mais,  partout,  le  compositeur  est  trop  subordonné  au 
virtuose.  C'est  le  troisième  concei'to  ipour  piano  et 
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cordes)  qui  me  semble  la  plus  intéressante  de  ses 
productions. 

Nous  terminerons  par  Sigur  Lie  (1871-1904),  mort 
trop  tôt.  Lie  était  admirablement  doué.  Sa  sympho- 
nie, son  quinlette  avec  piano,  sa  suite  orientale,  de 
très  intéressants  morceaux  de  piano,  des  chœurs 
d'une  belle  envolée,  sont  parmi  les  meilleures  pages 
de  la  jeune  école  norvégienne. 

Lie  n'a  pas  un  style  absolument  personnel,  et  l'in- 
fluence de  Grieg  et  de  Sinding  est  certaine  dans  ses 
œuvres;  mais  on  y  est  frappé  par  une  grande  el  som- 
bre expression  qui  intéresse  vivement. 

Deux  virtuoses  méritent  une  mention  spéciale  : 
Mme  Nissen  Erika  (1843),  dont  le  talent  de  pianiste  et 
d'organiste  était  remarquable  et  qui  a,  par  son  inter- 
prétation vivanle  des  compositions  modernes,  exercé 
une  influence  notable  sur  l'art  norvégien,  et  le  pia- 
niste Martin  Knutzen  (1863),  un  excellent  virtuose 
qui,  lui  aussi,  s'est  voué  à  l'interprétation  des  der- 
nières œuvres  de  ses  confrères  norvégiens. 


IV 
DANEMARK 


La  musique  au  Danemark  a é lé  au  xvi=  siècle,  comme 
partout  en  Europe,  sous  la  domination  des  musiciens 
néerlandais.  Toule  une  série  d'artistes,  Jiirgen  Pres- 
ton  (-;- 1553),  Arnold  de  Fine  (f  1586),  Josquln  Baston 
(f  1556),  Coclicus  (f  1563),  d'autres  encore  dont  on 
connaît  peu  les  œuvres,  illustrèrent  les  règnes  de  Chris- 
tian 111  et  de  Frédéric  111.  Au  xvu'  siècle,  l'influence 
de  l'art  italien  et  de  l'art  français  devient  prépondé- 
rante. Sans  nous  attarder  au  très  illustre  organiste 
uxtehude,  qui,  né  à  Elseneur  vers  1635,  fit  toute 
sa  carrière  à  Lubeck,  il  faut  citer  deux  intéressants 
artistes  danois  :  M.  Pedersen  (motets,  messes,  psau- 
mes), Hans  Nielsen  (madrigaux).  Mais  de  nombreux 
étrangers  viennent  s'établir  en  Danemark  et  contri- 
buent à  illustrer  la  vie  artistique  de  la  cour.  Il  faut 
citer  : 

Melchior  Borchgrevinck  (psaumes  et  madrigaux), 
néerlandais,  les  violonistes  français  Jacques  Foucart 
et  François  Francœur,  et  avant  tout,  le  compositeur 
hambourgeois  Henri  Schutz,  le  créateur  du  premier 
opéra  allemand,  Daphnes.  Mais  c'est  seulement  à  la 
fin  du  xvii=  siècle  que  l'on  entend,  sous  Christian  V, 
un  opéra  danois.  Il  est  de  Christian  Schindler  et 
s'intitule  la  Dispute  des  Dieux.  Le  projet  du  roi  de 
fonder  un  Opéra  musical  permanent,  comme  à  Ham- 
bourg, échoue  par  suite  de  l'incendie  du  théâtre  qui 
éclata  à  la  seconde  représentation  de  la  Dispute  des 
Dieux  et  coûta  la  vie  à  plus  de  200  personnes. 

Comme  partout  ailleurs,  le  théâtre  reste  sous  l'in- 
fluence des  Italiens  et  des  Français  jusque  vers  le 
milieu  du  xix"  siècle.  Au  xv]]}"  siècle,  la  cour  attire 
le  musicien  hambourgeois  Kayser,  puis  le  théoricien 
Scheibe,  qui  écrit  un  opéra,  Tliiisiiclda,  sur  un 
texte  danois;  Christian  Gluck,  le  grand  Gluck,  qui 
écrit  pour  l'anniversaire  de  naissance  de  Christian  \'ll 
une  petite  pièce  de  circonstance,  la  Contesa  <lei  numi, 
d'après  Métasiase.  Puis  ce  sont  deux  Italiens,  Paolo 
Scalabrini  et  Giuseppe  Sarti  (1720-1802),  ce  dernier 
particulièrement  intéressant,  et  qui  a  laissé  plus  de 
20  opéras  et  comédies  lyriques. 


La  musique  instrumentale  commence  à  se  déve- 
lopper sous  le  règne  de  Christian  VI,  qui  fait  fermer 
l'opéra  italien  et  le  théâtre  français.  Naumann  (1741- 
1801),  dont  nous  avons  déjà  cité  le  nom  dans  notre 
étude  sur  la  musique  suédoise,  est  appelé  pour  réfor- 
mer la  chapelle  royale.  D'autre  part,  la  Sociêtt'  musi- 
cale, une  école  de  musique  qui  se  soutient  de  1744  à 
1749,  une  société  de  concerts  dirigée  par  Scheibe 
pour  l'audition  d'oratorios,  les  concerts  de  l'Acadé- 
mie royale,  donnent  de^nombreux  concerts.  En  même 
temps,  se  développe  le  petit  opéra-comique  danois. 
Hartmann  (1729-1793),  qui  voit  son  idéal  dans  la 
comédie  lyrique  de  Grétry,  Philidor,  Monsigiiy,  com- 
pose, en  dehors  de  12  symphonies,  quelques  ouvrages 
de  théâtre  absolument  oubliés  au  bout  de  peu  de 
temps,  et  J.-A.-P.  Schulz  (1747  à  1800),  très  supérieur 
au  précédent,  auteur  d'une  longue  série  de  comédies 
lyriques,  qui  n'ont  rien  encore  de  national,  mais  qui 
ont  parfois  le  caractère  aimable  et  frais  des  chan- 
sons populaires  du  pays,  très  actif,  très  énergique, 
régénère  entièrement  la  vie  musicale  à  Copenhague. 
Compositeur  habile,  chef  d'orchestre  comme  Schulz, 
Kunzen  (1761-1817),  Allemand  de  même  que  les  pré- 
cédents, fait  connaître  Mozart  etCherubini  aux  Danois. 
Des  ouvrages  dramatiques,  dont  Holgn-  Danske,  lui 
font  un  nom  honorable.  Il  est  plus  vivant,  plus  ori- 
ginal que  Schulz,  et  sait  déjà  donner  à  sa  musique 
une  légère  teinte  nationale. 

Deux  autres  artistes,  Claus  Schall  (1757-1833)  et 
Zinck  (1746-18321,  contribuent  à  créer  un  art  plus  fon- 
cièrement danois.  Schall,  en  collaboration  avec  un 
maître  de  ballet  italien,  Galeotti,  et  puis,  plus  tard, 
avec  Bournonville,  maître  de  ballet  danois,  crée  une 
sorte  de  ballet-pantomime  accompagné  de  chœurs  qui 
était  une  petite  œuvre  d'art.  Mais  ce  sont  Christian 
E.-F.  'Weyse  (1774-1842),  Fr.  Kuhiau  (1786-18321,  qui 
apporteront  une  note  nouvelle.  Tous  deux  produi- 
ront opéras  sur  opéras,  et  leurs  œuvres  vont  former 
le  répertoire  des  théâtres  danois  pendant  de  longues 
années.  Bien  ne  reste  de  toute  cette  production,  ni 
Lulu,  ni  le  Bourg  des  Brigands,  dont  le  succès  fut  en- 
thousiaste, ni  le  Mont  des  Elfes  de  Kuhiau,  ni  Flori- 
bella  ou  Faruk  de  Weyse.  Ni  Kuhiau,  ni  Weyse,  pro- 
ducteurs d'aimables  œuvres  instrumentales,  n'ont  le 
sens  du  théâtre.  Cependant,  tous  deux  cherchent  à 
rafraîchir  leur  art  en  y  introduisant  quelques  chants 
populaires,  et  bientôt  les  compositeurs  danois  vien- 
dront puiser  dans  le  tiésor  du  folk-lore  danois  rendu 
plus  familier  par  les  recherches  de  A. -P.  fiergreen 
(1801-1880).  Il  y  a  une  parenté  évidente  entre  les 
chants  populaires  suédois  et  danois.  Ils  sont  tous 
aimables,  pour  la  plupart  élégiaques.  Mais  d'autres, 
tels  que  les  Kaeiiipeviser  (chanson  de  chevaliers),  ne 
manquent  ni  de  force,  ni  de  sauvagerie,  ni  de  carac- 
tère. Avant  d'arriver  à  un  homme  de  grand  talent, 
Hartmann  (J.-P.-F.),  il  faut  citer  une  série  de  musi- 
ciens de  seconde  valeur  :  Bergreen,  grand  producteur 
musical,  écrit  de  la  musique  de  scène  pour  les  drames 
d'Ohlensclilager  et  quelques  ballades  vite  disparues; 
Edv.  Rassmussen,  l'auteur  du  chant  national  danois 
(1770-1860);  H.  Kroyer  (1798-1879);  Kroising  (1793- 
1838);  R.  Bay  (1791-1856);  N.-P.  Jensen  (1802-1890); 
J.-F.  Frœhlich  (ISOO- 1860),  supérieur  aux  précédents; 
I.  Bredal  (1800- 1804),  auteur  d'une  Viancéede  Lammor- 
jnoor ;  Rung  (1807-1871),  fondateur  d'une  belle  pha- 
lange chorale  célèbre  et  dirigée  aujourd'hui  par  son 
fils;  J.-O.-E.  Horneman  (1809-1870),  excellent  com- 
positeur, dont  quelques  rares  productions  sont  con- 
nues hors  de  sou  pays  et  qui  a  écrit  d'amusantes  et 
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vivantes  chansons  de  soldais;  A.  Mathan  (1814-18Siir, 
H. -S.  Lowenskjold  {1875-1870);  Chr.  Hansen  (ISl  t- 
187.'i):  Lumbye  (1810-1874),  célèbre  compositeur 
de  danses,  et  Helsted  (18ti)-100.')),  auteur  de  deux 
symphonies.  Mais  tous.ces  artistes  sont  surpassés  par 
un  maiire  dont  l'intluence  a  été  grande  et  demeure 
bienlaisanle  aujourd'hui  encore  sur  l'art  musical 
danois  :  J.-P.-E.  Hartmann  (1808-1000),  élève  de 
Weyse,  mais  sintout  autodiilacte,  est  le  vrai  l'onda- 
teur  de  l'école  danoise,  le  créateur  du  romantisme 
danois  Professeur  de  contrepoint  au  Conservatoire 
de  Copenhague,  il  a  été  le  maitre  de  presque  tous  les 
musiciehs  danois.  Compositeur  fécond,  il  s'est  peu  à 
peu  débarrassé  des  intluences  allemandes  (Weber, 
Spohr,  Mendelssohn)  ou  françaises  (Auber),  et,  dés  sa 
trentième  année,  il  présente  1 183b),  avec  les  Corsaires, 
un  opéra  populaire  danois  dont  le  succès  est  très 
grand. 

La  l'élite  Christine  (1846),  d'après  Andersen,  n'est 
pas  moins  hien  reçue.  Puis  ce  sont  des  ballets  :  la 
Walkûre  (1861),  Thnjinskvideii  (1868);  les  ouvertures 
pour  llakon  lurl,  pour  Axel  et  Valbonj  et  pour  Co- 
reijgio ;  des  cantates,  des  ouvrages  importants  tels 
que  le  psaume  l.'il,  les  Rois  Mages,  la  musique  de 
scène  pour  Ondine,  des  symphonies,  une  belle  sonate 
de  piano,  de  petites  pièces  de  piano  souvent  char- 
mantes, caprices  op.  18,  fantaisies  op.  25,  novelettes, 
une  remarquable  sonate  d'orgue,  une  sonate  et  une 
suite  pour  violon,  —  tout  cela  plein  de  charme  et 
souvent  d'originalité. 

Un  autre  compositeur,  mais  celui-là  de  réputation 
mondiale,  a  eu  une  très  grande  influence  sur  l'art 
musical  de  son  pays. 

Niais  W.  Gade  (1817-1890),  fils  d'un  luthier,  ami  de 
Mendelssohn,  de  Schuraann  et  de  Liszt,  chef  d'or- 
chestre des  concerts  du  Gewandhaus  après  la  mort 
deMendeissolm,  a  produit  une  longue  série  d'œuvres 
qui,  malgré  l'intluence  évidente  de  Mendelssohn,  ont 
un  caractère  spécialement  danois.  Son  orchestre  fin, 
clair,  coloré  à  l'exemple  de  celui  de  Hartmann,  pos- 
sède un  grand  charme.  A  part  l'opéra,  Gade  s'est  dis- 
tingué dans  tous  les  genres.  Ses  8  symphonies  (la  4" 
très  intéressante),  une  suite  pour  cordes,  la  charmante 
ouverture  à'Ossiaii,  d'autres  ouvertures,  Michel-Ange, 
Hamlet,  les  cantates  Comala,\es  Croises,  Psyché, 'lion, 
la  Fantaisie  prinlaniùrc,  la  Fille  du  Roi  des  Aulnes, 
ses  sonates  pour  piano  et  violon,  un  trio,  les  nove- 
lettes,deux  concertos  de  violon, un  quintette,  un  sex- 
tuor, un  octuor  pour  cordes,  une  Jolie  sonate  de 
piano,  des  aquarelles  et  des  feuilles  d'album  du  plus 
charmant  sentiment,  etc.,  sont  là  pour  démontrer  la 
diversité  de  ce  musicien.  Son  art  est  Cm,  limpide, 
aimable;  il  a  plus  de  force  cependant  que  Hartmann, 
et  peut-être  aussi  plus  de  fond.  Mais  tous  deux  sont 
restés  les  maîtres  les  plus  estimables  de  l'art  musical 
danois.  Leurs  successeurs,  je  le  répète,  influencés 
par  eux  et  par  les  Allemands  modernes,  sont  de 
bons  musiciens,  mais  aucun  n'a  produit  une  œuvre 
suftisamment  intéressante  pour  faire  connaître  son 
auteur  hors  des  limites  de  son  pays. 

Emile  Hartmann  1 1836-1896),  élève  de  son  père  et 
de  Gade,  est  imitateur  de  ces  maîtres.  Mais  son  art 
n"a  rien  de  national.  Une  seule  ouverture,  Nordische 
Heerfarth,  a  quelque  couleur  personnelle.  Trois  opé- 
ras, dont  les  Corses  (1873),  une  sérénade  pour  instru- 
ments à  vent,  un  concerto  de  violon,  un  autre  pour 
violoncelle,  des  suites  et  des  symphonies,  des  can- 
tates, des  chœurs,  sont  teintés  de  couleurs  mendels- 
sohniennes,  mais  d'une  facture  remarquable. 


Plus  original  est  l'excellent  compositeur  de  lie- 
der  Peter  A.  Heise  (1838-1879).  11  en  a  composé  une 
longue  série  sur  des  paroles  de  la  plupart  des  poètes 
danois.  Tous  portent  la  marque  d'un  vrai  lyrique. 
Ses  drames  musicaux  n'ont  qu'une  valeur  médiocre. 
Une  Nuit  dans  les  montagnes,  Drot  ok  marsk  (roi  et 
maréchal),  dont  la  parenté  avec  Lohengrin  est  indé- 
niable, et  sa  symphonie  en  ré,  sont  des  œuvres  esti- 
mables, rien  de  plus.  Mais  ses  lieder  profonds  et  d'une 
grande  intensité  de  sentiment  le  placent  au  premier 
rang.  Auguste  'Winding  (1835-1899)  est  un  artiste 
qui  sait  modeler  des  œuvres  où  une  délicatesse  har- 
monique raffinée  fait  valoir  des  idées  souvent  nou- 
velles. Ses  préludes  pour  piano,  son  concerto  op.  10, 
les  idylles,  les  légendes,  sont  parmi  les  meilleures 
productions  de  l'école  danoise. 

Ici,  il  faut  citer  une  série  d'artistes  de  talent,  mais 
dont  les  œuvres  n'ont  pas  franchi  les  limites  du  Da- 
nemark :  Niels  Ravnkilde  (1823-1890);  lôrgen  Mai- 
ling (1836-1903);  Christian  Barnekoff(  18371,  les  deux 
Amberg,  Hans  (1807-1890)  et  Gottfred  Mathison-Han- 
sen  (1832),  tous  deux  remarquables  organistes  et  com- 
positeurs pour  leur  instrument;  Emil  Hornemann, 
plus  connu  (1840-1906),  compositeur  de  talent  (un 
opéra,  Aladin,  1888)  et  chef  d'orchestre;  E.  Siboni 
(1828-1893)  :  Slabat  Mater,  Othello,  ouverlure,  la  Fuite 
de  Charles  II,  opéra,  un  concerto  de  piano,  de  la  musi- 
que de  chambre);  L  Bechgaard  (1843)  Axel  Grand- 
jean  (opéras  :  Olu/',  Colondiu,  etc.). 

Mais  bientôt  va  se  faire  sentir  l'intluence  de  Ber- 
lioz, de  Liszt,  de  Wagner.  Asger  Hamerik  (1843),  qui 
vécut  eu  Amérique  comme  directeur  du  Peabody 
Institute  de  Baltimore,  fut  élève  de  Gade,  mais  sut  se 
soustraire  à  l'intluence  de  son  maitre  et  suivit  des 
voiesnouvelles.  Son  art  est  vigoureux,  l'idée  est  nette, 
l'orchestre  riche  et  varié.  L'œuvre  de  Hamerik  est 
considérable  :  cinq  symphonies,  deux  œuvres  gran- 
dioses. Trilogie  juive  et  Trilogie  chrétienne,  un  Re- 
quiem, o  suites  d'orchestre,  un  opéra,  la  Vendetta. 
Que  restera-t-il  de  tout  cela?... 

Un  auti'e  artiste  de  valeur  est  Auguste  Enna  (1860), 
d'origine  italienne;  autodidacte,  il  a  vécu  en  Allema- 
gne avant  d'aller  se  fixer  à  Copenhague.  Il  a  beaucoup 
écrit  pour  le  théâtre.  Ses  opéras  se  suivent  sans  lais- 
ser de  véritable  trace  :  la  Sorcière  (1892),  Cléopdlre 
(1894),  Aucassin  et  Nicolette  (1896),  Ib  et  la  petite 
Christine  (1902),  la  Mort  d'Antoine  (1903),  Lamia 
(1901),  Amour  ardent  (1903),  quelques  mélodies,  des 
morceaux  de  piano  sans  grande  recherche.  Enna  est 
très  éclectique.  Gade  et  Mendelssohn,  Meyerbeer  et 
Wagner  ont  laissé  quelque  trace  dans  ses  ouvrages. 
De  telles  divergences  de  style  et  de  procédés  ne  vont 
point  sans  provoquer  quelque  surprise.  Kt  cependant, 
cette  musique  a  des  chatoiements  séduisants,  de  la 
grâce  et  de  la  rêverie.  L'écriture  symphonique  d'Enna 
est  remarquablement  ferme,  élégante  et  nette,  — et 
pourtant,  cela  ne  vit  pas. 

C'est  le  seul  compositeur  danois  dont  les  ouvrages 
de  théâtre  ont  été  représentés  de  temps  en  temps  en 
Allemagne. 

Après  Enna,  les  talents  les  plus  originaux  de  l'école 
danoise  semblent  Otto  Mailing  (1848)  et  P.-E.  Lange 
MuUer  (1850).  Tous  deux  ont  écrit  des  symphonies, 
de  la  musique  de  chambre,  des  cantates  et  des 
chœurs,  des  mélodies  intéressantes.  Lange  Muller 
est  l'auteur  de  plusieurs  opéras  :  Tove  |1878),  Wikin- 
gerblut  (1900)  (le  sang  des  Wikingsl,  Etudiants  espa- 
gnols (1883),  dont  le  succès  n'a  pas  dépassé  le  Ûa- 
nemark.  V.  Bendix  (1857)  est  un  artiste  estimable 
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inlluencé  fortement  par  Brahms.  Son  concerto  de 
piano  est  une  œuvre  remarquable,  ses  morceaux  de 
piano  sont  souvent  longs,  loufl'us,  mais  ne  manquent 
pas  d'inlérêt;  sa  musique  de  chambre,  des  chœurs, 
des  mélodies,  sont  parmi  les  œuvres  marquâmes  de 
l'école  danoise. 

Ludvig  Schytte  (1848),  après  avoir  écrit  une  sonate 
et  un  concerto  souvent  joués  par  Moritz  Hosenthal 
et  des  pornies  de  haute  virtuosité,  se  livre  depuis  des 
années  à  la  composition  du  petit  morceau  de  salon. 

Th.  Otterstrom,  qui  vil  en  Amérique,  a  produit 
vingt-quatre  préludes  et  fugues  et  six  éludes  de  con- 
cert pour  piano  extrêmement  remarquables.  Sa  mu- 
sique de  chambre  est  estimée;  Birkedal  Barfod,  Wiel 


Lange,  Axel  Gade  (le  fils  du  grand  Gailei,  George 
Hoeberg,  Robert  Bausen,  sont  des  artistes  de  talent. 
Parmi  les  ilerniers  venus,  Fini  Henriques  (1807), 
Hakon  Bôrresen  ^1876i,  Cari  Nielsen  (IfSGO),  Alfred 
Toffb  (ISGiij,  sont  les  meilleurs.  Aucun  d'eux  n'est 
vraiment  un  artiste  original.  Tous  continnent  l'école 
Hartmann-Gade  avec  légère  influence  de  riralims. 

Les  ouvrages  sur  la  musique  danoise  sonl  rares  : 
Augut  Hamerik  —  le  frère  d'Asger  —  a  écrit  une 
histoire  sur  la  musique  à  la  cour  de  Chrislian  IV  et 
des  essais  sur  les  chants  populaires.  William  Beh- 
rend  et  Hortense  Pamm  ont  collaboré  pour  donner 
une  histoire  générale  de  la  musique  qui  a  paru 
récemment. 


AUTRICHE-HONGRIE^ 


I 
BOHÈME 


Par  Alexandre   DE   BERTHA 

COMPOSITEUR     ET     CRITIQUE     MUSICAL     HONGROIS 


Pour  la  compréhension  de  ce  qui  suit,  il  est  indis- 
pensable de  remarquer  d'abord  que,  parlant  de  la 
musique  du  royaume  de  Bohème,  pays  formant  par- 
tie intégrante  de  l'empire  d'Autriche,  —  l'une  des 
moitiés  de  la  monarchie  ausli'o-hongroise,  —  cette 
musique  ne  peut  pas  être  appelée  "  musique  des  Bohé- 
miens ».  Non  seulement  parce  qu'en  français  on 
donne  généralement  et  à  tort  le  nom  de  Bohémiens 
aux  Tziganes,  qui  n'ont  rien  de  commun  avec  la 
Bohème,  sinon  qu'elle  a  été  au  xv^  siècle  leur  der- 
nière étape  avant  d'arriver  en  France;  mais,  parce 
qu'au  point  de  vue  ethnique,  il  n'y  a  pas  de  Bohé- 
miens proprement  dils.  Quand  Velleïus,  Strabon  ou 
facile  parlent  de  Buïamum,  —  d'où  le  nom  BoMimum 
ou  Boeheim,  —  les  habitiints  de  ce  territoire  sont  des 
Celles,  essaimes  par  les  Volsques  Tectosases,  ou  des 
Marcomaiis,  que  le  peuple  Vende,  d'origine  slave, 
remplace  quelques  siècles  plus  lard.  «  La  population 
slave  de  la  Bohème,  —  dit  H.  Jérécék  —  se  composa 
de  plusieurs  tribus,  appartenant  à  la  même  race,  mais 
ne  se  ressemblant  ni  en  fait  de  nombre  ou  de  puis- 
sance, ni  en  fail  de  mœurs  ou  de  dialectes.  Les  Tchè- 
ques, dont  le  nom  s'est  étendu  ensuite  sur  toute  la 
population  (Tchéchovéi  et  sur  tout  le  pays  (Tchéchy), 
ne  formaient  en  principe  que  l'une  de  ces  tribus.  » 
Leur  premier  roi  s'appela  DroU;  il  eut  pour  succes- 
seur —  par  élection  —  sa  fille  cadette  Lisbussa,  à 
qui  l'on  allribue  la  fondation  de  Prague.  Mariée  à 
Przemisl,  de  la  tribu  des  Bélina,  elle  devint  la  sou- 
che d'une  longue  lignée  royale,  régnant  jusqu'au 
commencement  du  siv^  siècle.  Et  l'on  constate  dès  ce 
moment  que  si,  d'une  part,  la  race  tchèque  se  répand 
dans  la  Moravie  voisine,  de  l'autre,  des  ouvriers  alle- 
mands sont  colonisés  dans  les  villes  de  la  Bohême, 
ses  souverains  étant  désireux  de  voir  se  développer 
les  industries  dans  leur  royaume.  La  formation  d'un 
double  courant  intellectuel  et  social  germano-tchèque 
date  donc  de  cette  époque  déjà,  préparant  ainsi 
l'existence  d'un  double  mouvement  musical  ger- 
mano-tchèque. C'est  l'histoire  de  son  éclosion  et  de 

I.  Cet  articl.:  a  cl6  rôligé  :ivant  les  événements  qui  ont  si  profon- 
dement bouleversé  la  carte  politique  de  l'Europe  centmle. 


ses  évolutions,  ce  sont  les  biographies  de  ses  princi- 
paux promoteurs  qui  fournissent  le  sujet  des  lignes 
ci-dessous. 

Bien  que  l'on  ne  puisse  pas  nier  le  penchant  très 
prononcé  des  Tchèques  pour  le  chant,  —  la  grande 
quantité  de  leurs  mélodies  populaires  en  témoigne 
d'une  façon  irrécusable,  —  il  ne  reste  cependant  aucun 
vestige  musical  de  l'époque  païenne  de  leur  histoire. 
Il  faut  croire,  néanmoins,  qu'au  moment  de  leur  con- 
version au  christianisme,  c'est-à-dire  au  milieu  du 
ix°  siècle,  ils  chantaient  encore  des  chansons  de  pro- 
venance païenne,  puisqu'elles  furent  déclarées  «  dia- 
boliques i>  par  le  clergé  chrétien,  partout  très  enclin 
à  rendre  suspectes  et  méprisables  les  traditions  reli- 
gieuses nationales.  Mais  le  musicologue  Ottokar  Hos- 
tinsky  pense  que  parmi  les  Kolédij  —  airs  des  men- 
diants tchèques  implorant  la  charité  —  il  doil  y  en 
avoir  quelques-uns  qui  remontent  à  la  plus  haute 
antiquité,  car  leurs  mélodies  en  modes  majeurs  et 
extrêmement  simples  semblent  procéder  directement 
de  la  déclamation  rythmée. 

Si,  pour  rehausser  les  magnificences  de  ces  céré- 
monies et  pour  faire  disparaître  le  souvenir  du  culte 
national,  l'Eglise  recourut  en  Bohème,  comme  partout 
ailleurs,  à  l'exécution  impressionnante  des  chants 
liturgiques  par  les  clercs,  elle  n'interdit  pas  cepen- 
dant tout  à  fait  aux  fidèles  d'y  participer.  Elle  per- 
mit notamment  que  ces  derniers  pussent  répéter  le 
«  Kyrie  eleison  ».  Ils  en  firent  par  abréviation  des 
«krlès»,  c'est-à-dire  des  invocations,  —  en  allemand 
on  les  appelle  des  «  kirleïs  »,  —  parmi  lesquelles  doit 
être  rangé  le  «Hospodiné  pomilonïny  »,  le  plus  ancien 
chant  religieux  tchèque,  composé,  selon  les  tradi- 
tions, par  Adalbert,  second  évêque  de  Prague,  patron 
de  la  Bohême,  mort  en  997.  En  raison  d'une  permis- 
sion spéciale  du  pape  Jean  XVI,  on  l'a  pu  chanter 
dès  992,  en  guise  de  «  kyrie  »,  mais  on  le  faisait  chan- 
ter à  l'occasion  de  plus  d'une  fèterelij-'ieuse  ou  laïque, 
comme,  par  exemple,  aux  couronnements,  et  il  ser- 
vait même  parfois  de  chant  de  guerre  dans  la  bouche 
des  soldats  tchèques.  Il  dut  partager  plus  lard  sa 
popularité  avec  un  chant  non  moins  célèbre,  avec 
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l'invocation  adressée  à  saint  Venceslas,  «  souverain  1  922  à  936.  En  voici  la  version  la  plus  ancienne,  telle 
et  seigneur  de  la  Bohême  »,  qui  y  avait  régné  de  |  que  la  donne  un  manuscrit  du  xv°  siècle  : 
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Ce  fut  naturellement  h  Prague,  et  notamment  dans 
l'église  de  Saint-Vite,  construite  par  Spytignev  II  et 
Vratislav  II,  que  ces  chants  liturgiques  furent  exé- 
cutés avec  le  plus  grand  soin.  On  installa  dans  cette 
cathédrale,  au  milieu  du  xiii"  siècle,  un  nouvel  orgue; 
on  y  organisa  en  1239  le  chœur  des  douze  «  bons 
enfants  »,  —  boni  piieri  ou  bonifantes,  —  et  on  y  rem- 
plaça les  livres  de  chant  usés  par  des  neufs. 

Dans  les  chroniques,  il  y  a  peu  d'indications  se 
rapportant  au  culte  de  la  musique  en  dehors  des 
cérémonies  religieuses.  Mais,  malgré  ce  mutisme  des 
historiens,  on  sent  parfaitement  qu'aucune  fête  popu- 
laire ne  pouvait  se  passer  de  musique  ou  de  danse. 
Pendant  son  entrée  solennelle  à  Prague,  Bretislav  II 
fut  accueilli  par  des  jeunes  gens  dansant  au  son 
d'une  fanfare  (1092),  et  cent  soixante-trois  ans  plus 
tard,  on  parle  déjà  d'un  véritable  petit  orchestre, 
composé  «  d'instruments  divers  )>,  à  l'occasion  de 
l'entrée  de  la  reine  Marguerite.  Au  couronnement 
de  Venceslas  11,  qui  eut  lieu  en  1297,  on  note  l'emploi 
de  sept  instruments  :  tympana,  nabla,  tuba,  sambu- 
cique  sonori,  rola,  figclla,  lira.  Les  chroniqueurs  alle- 
mands remarquent  d'ailleurs  à  plusieurs  endroits, 
spécialement  en  parlant  de  la  campagne  contre  le 
Milanais  en  1158,  que  les  troupes  tchèques  y  ont  été 
accompagnées  par  des  timbaliers  et  des  trompettes. 
Il  est  notoire  aussi  que  c'était  à  la  tête  d'une  fanfare, 
soutenue  par  des  tambours,  que  Wladislas  II  avait 
l'habitude  de  chevaucher.  Parmi  tous  ces  musiciens, 
on  ne  peut  citer  cependant  nommément  que  Dobrata, 
le  jongleur  du  prince  Wladislas  I"',  car  sa  mémoii'e 
a  été  conservée  dans  un  document  qui  lui  concède, 
sa  vie  durant,  la  jouissance  d'une  propriété  près  de 
Hohenmant. 

Si,  malgré  tous  ces  indices  du  dilettantisme  des 
souverains,  le  développement  de  la  musique  en 
Bohème  ne  prend  pas  des  proportions  aussi  grandes 
qu'on  aurait  le  droit  de  le  supposer,  il  faut  en  rendre 
responsable  la  fluctuation  des  influences  dominantes 
dans  les  cours  des  rois  d'origines  diverses.  Du  temps 
de  Venceslas  I'"',  on  y  voit  fêter  les  «  minncsiinger  » 
allemands,  et  c'est  vers  1300  que  l'un  d'eux,  Mûlich 
de  Prague,  compose  ses  mélodies,  —  prémices  de  l'ac- 
tivilé  littéiaire  allemande  en  liohênie, — -tandis  que, 
avec  Jean  le  Luxembourgeois,  mort  héroïquement 
sur  le  cliamp  de  bataille  de  Crécy,  c'est  le  goût  fran- 
çais qui  pi'évaut  indubitablement,  puisqu'il  a  poui' 
secrétaire,  pendant  trente  ans,  le  trouvère  (juillaume 


de  Machaut  (1284-1377).  Quant  à  son  iils  Charles  IV, 
il  se  laissa  forcément  entraîner,  en  sa  qualité  d'em- 
pereur d'Allemagne,  par  le  courant  germanique,  bien 
qu'il  eût  été  élevé  à  la  cour  de  Philippe  le  Bel  par 
Pierre  de  Rosiers,  abbé  de  Fécamp,  devenu  plus 
tard  pape  sous  le  nom  de  Clément  VI,  à  qui  il  dut 
ensuite  aussi  son  titre  de  roi  de  Rome.  C'est  pro- 
bablement en  souvenir  des  cérémonies  religieuses 
imposantes  auxquelles  il  avait  assisté  en  France,  que 
cet  empereur  a  montré  tant  de  sollicitude  pour  le 
relèvement  du  chant  en  Bohême.  Il  fil  compléter 
en  1343,  à  l'église  de  Saint-Vite,  le  chœur  des  «  boni 
pueri  >>  par  24  «  mansionarii  »,  —  chanteurs  occa- 
sionnels, —  pour  donner  ainsi  plus  d'éclat  au  culte 
de  Marie.  Et  comme,  entre  les  chanls  des  chanoines 
et  des  «  mansionarii  »,  il  y  avait  encore  des  inter- 
ruptions de  silence,  pour  les  combler,  il  fit  instituer, 
sous  la  direction  d'un  «  cantor  »,  un  chœur  composé 
de  24  chanteurs  de  psaumes.  On  y  joignit  finalement 
un  chœur  de  simples  chanteurs,  faisant  monter  ainsi 
le  nombre  des  exécutants  environ  à  cent,  les  clercs 
chanteurs  non  compris.  Du  reste,  Charles  IV,  à  qui 
les  historiens  tchèques  donnent  le  surnom  de  «  père 
de  la  Bohême  »,  était  un  véritable  mélomane  qui, 
pour  se  débarrasser  des  soucis  du  gouvernement, 
écoutait  volontiers  les  pi'oductions  de  ses  musiciens, 
toujours  très  bien  traités  et  très  généreusement 
payés. 

Une  spécialité  de  la  Bohême,  en  fait  de  chants  re- 
ligieux, semble  dater  également  du  règne  de  Char- 
les IV.  Du  moins,  on  attribue  son  introduction  dans 
le  culte  à  Ernest  de  Pardubitz,  en  faveur  de  qui  l'évè- 
ché  de  Prague  a  été  élevé  en  archevêché  par  ce  sou- 
verain. Ce  sont  des  chants  de  Rorate  qui  constituent 
cette  spécialité.  Ils  furent  composés  pour  être  clian- 
tés  pendant  l'Avent,  il  l'office  du  matin,  d'abord  sur 
des  textes  latins,  et  ensuite,  déjà  au  xv«  siècle,  sur 
des  vers  tchèques.  Malgré  leur  vétusté,  on  les  chante 
encore  aujourd'hui  sous  forme  de  chœui's  qui  al- 
ternent, en  les  adaptant,  soit  à  des  airs  lilurgii|ues, 
soit  à  dos  airs  consacrés  à  la  Vierge,  ou  même  à  des 
airs  profanes.  Mais,  si  l'Eglise  se  montrait  tolérante 
à  l'égard  de  celle  inirusion  de  l'élément  laïque  dans 
les  chants' liturgiques,  elle  ne  transigoail  pas  sur  le 
chapiire  de  la  niusi(|uc  instrumentale,  de  plus  en 
plus  profanée  à  la  suilc  des  emprunts  nombreux  que 
les  musiciens  faisaient  aux  "  rondelli  »  1res  à  la  mode. 
L'orgue  excepté,  les  instruments  furent  donc  bannis 
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des  sanctuaires,  et  le  même  ostracisme  aurait  pu 
frapper  aussi  la  vulgarisation  des  cliants  religieux; 
sauf  les  airs  d'Adalbert  et  do  Venceslas  et  de  deux 
autres  très  répandus,  on  interdit  en  général  l'emploi 
des  chants  sur  des  paroles  tchèques,  —  quand  l'E- 
glise se  trouva  tout  à  coup  en  face  du  mouvement 
des  Hussites,  dont  les  tendances  franchement  nalio- 
nalisles  imprimèrent  au  développement  de  la  musi- 
que religieuse  en  Bohême,  pendant  deux  cents  ans, 
—  de  1420  à  1620,  —  un  caractère  très  particulier. 
D'abord,  les  Hussites  —  qu'ils  s'appellent  des  Ta- 
borites,  des  Calixtins  ou  des  Utraquistes,  ou  même 
plus  lai-d  des  «  Frères  Moraves  »  (c'est-à-dire  Tchè- 
ques) —  proscrivent  de  leurs  églises,  avec  le  reste 
des  pompes  du  culte  catholique,  le  chant  liturgique 
latin.  Proscription  assez  désastreuse,  au  point  de 
vue  de  l'art  musical,  car  elle  empêche  la  propagation 
en  Bohême  des  conquêtes  faites  justement  à  cette 
époque  sur  le  terrain  de  l'harmonie  et  du  contre- 
point par  les  Dunstable,  les  Okeghem  (Ockenheim) 
et  les  Josquiu  des  Prés.  Proscription  qui,  comme  on 
verra  par  la  suite,  devint  un  obstacle  à  l'éclosion 
de  la  musique  nationale  tchèque,  bien  qu'elle  eût  eu 
pour  conséquence  l'introduction  de  la  langue  tchèque 
dans  les  chants  de  l'office  divin.  Après  avoir  banni 
des  églises  la  musique  instrumentale,  — l'ostracisme 
atteignait  souvent  les   orgues   elles-mêmes,   —  les 


Hussites  levèrent,  avant  tout,  liuterdictiou  dont 
avaient  été  frappés  par  le  clergé  catholique  les  can- 
tiques tchèques.  Suivant  l'exemple  de  Jean  Huss,  ses 
disciples  se  donnaient  beaucoup  de  peine  pour  four- 
nir à  leurs  fidèles  des  airs  nouveaux,  sur  les  textes 
qu'ils  adaptaient  aux  besoins  de  leurs  cultes  respec- 
tifs. Ils  firent,  à  cet  effet,  des  emprunts  nombreux 
au  répertoire  des  chansons  populaires  d'alors,  ou 
ils  composèrent  des  mélodies  originales,  lorsqu'ils 
étaient  musicalement  assez  doués.  Mais  ils  conser- 
vaient volontiers  aussi  les  anciens  chants  d'église, 
pour  ne  pas  trop  froisser  les  habitudes  de  ceux  qui 
les  avaient  chantés  et  entendus  dès  leur  enfance. 

On  trouve  dans  le  plus  ancien  livre  de  chants  des 
Hussites,  datant  du  commencement  du  xv''  siècle,  le 
célèbre  chant  de  guerre  «  Kdoz  jste  Bogi  boïwnitzi  » 
(Vous,  mes  braves,  qui  vous  battez  pour  Dieu  et  ses 
enseignements),  dont  l'auteur  devait  appartenir  pro- 
bablement à  l'entourage  même  de  Jean  Ziska  de 
Trochnov,  le  chef  redouté,  d'abord  borgne,  ensuite 
aveugle,  des  arniées  réunies  des  réformateurs  reli- 
gieux et  sociaux  tchèques.  Le  mode  dorique  donne 
un  cachet  hiératique  à  cette  composition,  inspirée 
par  la  détermination  héroïque  la  plus  inflexible  et 
inspirant  de  la  crainte  à  l'ennemi  le  plus  vaillant. 
En  voici  le  texte  et  la  mélodie  : 


Kdoz  jste  bo       gi      boïov    .    nitzi  a        za       ko     na      lé  .     ho 

Vous,  mes   braves,   qui    vous    battez    pour   Dieu     et    ses    enseigaemeats, 
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et    qui  nous   fait   endurer     la    mort    même   au  profit  du  salut  des  tommes! 


C'est  une  collection  de  chants  religieux  publiée 
par  les  «  Frères  Moraves  »  en  1301,  qui  ouvre  en 
Bohême  la  série  des  livres  imprimés  de  cette  espèce. 
Les  mélodies  n'y  figurent  qu'exceptionnellement  en 
notes;  en  général,  on  les  y  indique  en  citant  les 
premières  paroles  des  airs  sur  lesquels  le  fidèle  doit 
chanter  le  texte  nouveau.  Cet  ouvrage,  écrit  en  langue 
tchèque,  ne  convenait  pas  aux  «  Frères  »  de  nationa- 
lité allemande;  pour  les  contenter,  le  consistoire  fit 
éditer  en  1531  un  livre  de  chants  religieux  allemands. 
Vu  la  culture  musicale  plus  avancée  du  public  auquel 
l'imprimé  s'adressait,  il  contient  157  mélodies  no- 


tées. iMais  le  zèle  des  »  Frères  Moraves  »  ne  s'arrêta 
pas  là:  en  l.oGl,  ils  firent  publier  à  Samter  un  impor- 
tant volume  intitulé  Pichené  chval  Bogehich,  —  dans 
lequel  le  nombre  des  mélodies  notées  monte  à  744 
déjà.  Son  succès  fut  tel  qu'on  le  réimprima  plusieurs 
fois,  soit  totalement,  soit  en  extraits,  soit  même  en 
édition  de  luxe.  Un  livre  de  Kiichengesunge  (chants 
d'église)  allemand,  paru  en  1566  et  contenant  436  mé- 
lodies, réussit  à  peu  près  de  la  même  manière. 

Le  mérite  de  la  composition  du  livre  de  chants  de 
Samter  revenait  principalement  à  Jean  Blahoslav, 
plus  tard  évêque  des  <c  Frères  Moraves  »,  mort  en 
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1371.  Le  nomi  de  ce  musicieri  tcki'qnie,  oir-ri;! narre  de 
Prérau,  en  Moravie,  doit  èlFe  d'autant  moins  oublié 
qu)'il  a  été  le  premier  à  éc-pire  en  tchèque  iiiie  théo~ 
rie'  die  la  musique.  Ce  petiili  traité,  contenant  raperçm' 
du  s-yslème  musical  de-  la  théorie  des  gammes-  et  des 
modes  des  chants  liilttrgiques,  ainsi  que  de  (a  rytli- 
mopée,  parut  en  1538  à  Olmutz,  sous  le  litre  de  ,1/m- 
sica,  et  eut  une  iioiuveUe  éditiora  augmentée  onze  ans 
plus  tard,  à  Eibenscbutz'.  X.  Teicmple'  de  Blabosl'av, 
sou  coreligionnaire,  Jeari'  Josqnia  publ'ia,  eu  la&l, 
utt  autre  ouvrage  théorique  tebeque,  dans  lequel  il 
s'efforça  de  démionlrer  la  nécessité  de  la  proipagande 
du  sa voiT  musical  an  sein  du  peuple. 

En  face  de  cette  activité  des  «  Frères  Moraves  »',  les 
UtraquisteS'  ne  poovaieiït  pas  rester  en  arrière.  A  la 
fin  (ïn  .XTi*  siècle-,  ils  tirent  imprimer  à  leur  tour 
des  livres  de  chants,  conjointement  avec  les  luthé- 
riens, donS  le  no-mbre  était  assez  considérable  en 
Bohème  à  cette  époqiae'.  11  est  à  remarquer  que  ce 
sont  les  roéiodies  des  calvinistes  Irançais  qui  eurent 
)e  plus  de  succès  auprès  des  Tchèques  non-catboli- 
qu'es;  lenrs  psautiers  en  renfermaient  une  grande 
quantité,  avec  les  traductions  du  «  Frère  Morave  » 
Georges  Streyc  et  d'après  les  arran^ments  à  quatre 
parties  de  Claude  Goudimel. 

Ne  pas  s'apercevoir  des  avantages  que  la  Réforme 
tirait  en  Bohême  de  l'introduction  des  chants  reli- 
gieux avec  texte  tchèque,  devenait  ;i  ce  moment  de 
plus  en  plus  impossible.  Aussi,  le  clergé  catholique 
se  décida-t-il,  malgré  les  défenses  du  concile  de  Bàle 
de  1435,  à  réintroduire  dans  les  églises  les  chants  en 
langue  tchèque  et  à  en  faire  publier  un  grand  recueil 
en  guise  d'  «  antidote  suprême  contre  l'hérésie  ».  Il 
parut  en  1601  à  Olniutz,  et  son  auteur,  le  chanoine 
Jean  Rozenplut  de  Schwarzenbach,  y  réunit  en  866 
pages  in-quarto,  à  côté  des  chants  liturgiques  les 
plus  indispensables  pour  les  offices  habituels,  une 
loule  de  chants  religieux  tchèques,  où  puisaient 
par  la  suite  les  auteurs  de  tous  les  livres  de  chants 
catholiques  parus  depuis. 

Mais  ces  elforts  tendant  à  conserver  à  chaque  culte 
ses  fidèles  ou  à  lui  en  procurer  de  nouveaux,  ne 
visaient  évidemment  que  les  couches  sociales  les  plus 
basses.  Pour  obtenir  les  mêmes  elVets  dans  la  bour- 
geoisie 'Citadine,  on  créa  en  Bohême  des  confréries 
musicales  sous  le  nom  de  «  chœurs  littéraires  », 
probablement  pour  indiquer  que  leurs  membres 
connaissaient  la  notation  musicale.  On  prétend  que 
leur  origne  remonte  au  xiv"  siècle;  eu  tout  cas,  ce 
fut  au  XVI»  qu'elles  atteignirent  leur  pleine  florai- 
son. Il  y  en  avait  de  catholiques,  d'utraquistes  et  de 
luthériennes,  chantant  exclusivement  en  latin  ou  en 
tchèque,  ou  alternativement  dans  les  deux  langues. 
Les  membres  de  celles  qui  chantaient  en  latin  se 
donnaient  le  litie  de  civh  liftnratim.  Comme  ils  exé- 
cutaient des  chœurs  à  une  ou  à  plusieurs  voix,  ils 
so  divisaient,  sous  la  direclioii  d'un  <(  cantor  »  de  pro 
fession,  en  choristes  et  en  solistes.  Dans  ces  condi- 
tions, ils  ne  pouvaient  pas  se  contenter  des  livres  de 
chants  imprimés;  aussi  se  faisaient-ils  confection- 
ner des  «  canzionale  »  manuscrits,  que  les  copistes  en- 
jolivaient de  minialures.  La  rivalilé  somptuaire  des 
confréries  aidant,  la  liolième  est  ainsi  eu  possession 
d'une  longue  série  de  livres  de  chants  enluminés, 
qui  faisaient  honneur  aussi  bien  à  l'habileté  de  ses 
rniniaturistes-copistes  qu'au  goiU  de  sa  bourgeoisie 
naissante.  Le  texte  de  ces  livres  précieux  est  latin 
jusqu'au  milieu  du  .wi"  siècle,  ensuite  ils  sont  tous 
composés  en  langue  tchèque.  Apiès  être  arrivées  h 


leur  épanouissement  à  l'époque  indiquée  plus  haut, 
ces  confréries  ont  rapidement  périclité  pertdant  les 
sanglantes  péripéties  de  Ja  guerre  de  Trente  ans.  Le 
gouvernem-ent  impérial,  devenu  tout  à  fait  despo- 
tique à  la  suite  de  sa  victoire  de  la  Montagne-Blan- 
che, ne  toléra  que  les  confi-éries  catholiques,  et 
celles-ci  perdirenli  tout  leor  prestige  dès  que  le  recru- 
te menit  de  ses  membres  ne  fut  plus  le  privilège  des 
bourgeois  aisés  et  considérés.  Il  n'en  restait  qu'une 
centaine  sous  Joseph  11,  à  l'époque  de  leur  suppres- 
sion totale  (178lv);on  confisqua  alors touB. ce  qu'elles 
possédaient,  pour  enrichir  soit  les  fondations  reli- 
gieuses, soit  les  institutions  servant  à  l'enseignement 
des  sciences  ou  des  arts.  Anjourd''hui,  il  n'en  existe 
qu'une  seule,  celle  de  Prachatitz;  et,  poiar  se  confor- 
mer aux  traditions,  on  y  chatvte  en  tchèque,  bien 
que  la  majorité  des  habitants  de  la  ville  soit  actuel- 
lement allemande. 

Si,  après  avoir  esquissé  l'exislenee  de  ce  mouTe- 
ment  musical  plus  ou  moins  populaire  et  issu  plus 
ou  moins  directement  du  hussitisme,  on  constate 
qu'il  a  passé  inaperçu  pour  les  hautes  sphères,  d'ail- 
leurs très  prévenues  en  faveur  de  la  Bohême,  puis- 
que Rodolphe  H  résidait  même  pendant  tout  son 
règne  à  Prague  (de  I")75  à  161  i),  cette  indiiférence, 
pour  ne  pas  dire  cette  aversion,  s'explique  justement 
par  ses  origines,  rappelant  les  guerres  de  religion, 
les  rébellions  et  les  jacqueries.  Il  en  est  résulté  que 
la  présence  de  la  cour  dans  la  capitale  de  la  Bohème, 
cour  d'ailleurs  très  cosmopolite  à  cause  de  la  très 
grande  diversité  des  peuples  gouvernés  par  les 
Habsbourg,  n'était  d'aucun  profit  pour  le  développe- 
ment de  la  musique  tchèque.  Les  maîtres  de  grand 
talent  s'y  succédaient  cependant  sans  interi'uption, 
soit  comme  organistes,  soit  comme  maîtres  de  cha- 
pelle. D'abord,  on  y  voit  briller  Jacques  Gallus 
(Hand'l,  Han'l,  ou  plus  exactement  Petelin),  né  en 
1550,  dans  la  Carniole,  et  mort  en  1501  à  Prague. 
En  raison  de  ses  motets  innombrables  (récemment 
réédités  en  partie  par  J.  Milterer,  dans  le  iteixler- 
wcrkc  dctitsclicr  Tonhunst),  on  l'appela  le  «  Pales- 
trina  allemand  »,  et  son  Eccc  qitomodo  morilur  jiislus 
pour  4  voix  ne  déparerait  pas  réellement  la  liste  des 
œuvres  de  l'immortel  compositeur  italien.  Léo  Has- 
1er  (né  à  Nuremberg  en  1564  et  mort  en  1612)  avait 
su  si  bien  gagner  l'estime  de  Rodolphe  H,  qu'il  en 
obtint  des  lettres  de  noblesse.  Ses  compositions  se 
distinguaient  par  leur  grâce  et  par  leur  tour  de  sim- 
plicité attrayanle.  Il  a  écrit,  en  dehors  de  sa  musique 
religieuse  catholique  et  protestante,  des  madrigaux, 
des  Inlrada  et  des  airs  de  danse.  On  le  tenait  pour 
le  meilleur  organiste  de  son  temps;  il  avait  cepen- 
dant à  cet  égard  un  rival  redoutable,  à  Prague  même, 
en  la  persoinie  de  'Valère  Otto,  le  virtuose  luthérien 
saxon. 

Outre  ces  artistes  allemands,  il  y  eut  à  la  cour 
impériale  plusieurs  artistes  néerlandais,  notamment 
Philippe  de  Monte  (né  à  Malines  en  l.'12l,  mort  à 
Vienne  en  1603),  Jacques  Regnard  (né  en  1540). 
C'étaient  des  compositeurs  de  mérite,  aynnt  joui 
d'une  certaine  célélu-ilé;  tandis  que  Jacques  Buus, 
le  Néerlandais,  Charles  Luytton,  l'Anglais,  Alexan- 
dre Orologio,  l'Italien,  avaient  jibitùt  la  rèpiilatioii 
irorganisics  émineiils. 

La  fréquentation  d'artistes  semblables  ne  pouvait 
pas  rester  infructueuse  pour  l'aristocratie  tchèque. 
D'ime  part,  elle  s'habitua  tellement  à  la  bonne  mu- 
sique qu'elle  éprouva  le  besoin  de  fonder  en  1616  une 
société  musicale,  le  «  Collegiuni  Mnsiciim    »,  la   pro- 
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mière  qui  se  soit  occupée  en  Bolième  de  l'exécution 
de  compositions  non  religieuses,  —  il  y  était  même 
interdit  de  parler  de  religion  et  de  politique,  —  et  de 
l'autre,  elle  se  mit  à  travailler  si  sérieusement  la  mu- 
sique que  quelques-uns  de  ses  membres,  tels  que 
Christophe  Harant  de  Poltzitz  et  de  Bezdruzitz 
(mort  sur  léchafaud  en  1621),  dont  le  mnlet  à  U  voix  : 
Qui  confidimt,  mérite  une  mention  spéciale,  ne  crai- 
gnirent pas  de  s'attaquer  à  la  solution  des  pro- 
blèmes les  plus  ardus  du  style  polyphonique.  11  ne 
faut  pas  donc  s'élonuer  d'apprendre  qu'à  cette  épo- 
que les  châteaux  seigneuriaux  de  la  Bohême  réson- 
naient de  musique  instrumentale,  —  les  cuivres  y 
prédominaient,  —  dès  qu'il  se  passait  quelque  chose 
d'important  dans  la  famille  de  leurs  propriétaires. 
Avoir  une  troupe  de  musiciens  habiles  et  pourvus 
de  bons  instruments  devait  être  un  luxe  envié  et 
flatteur,  puisque,  pour  ne  citer  qu'un  exemple,  les 
puissants  Hosenberg  faisaient  donner  des  leçons  aux 
membres  de  leur  orchestre  par  les  musiciens  de  la 
cour,  et  en  dressant  la  liste  des  instruments  de  mu- 
sique conservés  à  leur  château  de  Wittingau,  leur 
maître  de  chapelle  constate  l'existence  de  deux  cents 
de  ceux-ci  (1399). 

En  tenant  compte  de  ce  qui  précède,  on  s'aperçoit 
aisément  qu'au  commencement  du  xvu'  siècle,  le 
génie  musical  de  la  Bohême  est  arrivé  à  un  moment 
psychologique.  Il  aurait  fallu  que  le  mouvement  na- 
tional tchèque,  qui  s'était  si  énergiquement  mani- 
festé dans  la  musique  religieuse,  pût  se  fortifier  par 
contact  avec  le  savoir  des  artistes  que  la  cour  atti- 
rait à  Prague.  Pour  qu'une  fusion  pareille,  indispen- 
sable au  point  de  vue  de  l'évolution  de  la  musique 
nationale  tchèque,  pût  s'effectuer,  on  aurait  eu 
besoin  d'une  longue  période  de  paix,  propice  au  tra- 
vail méthodique.  Au  lieu  de  cela,  la  défenestration 
des  membres  du  gouvernement,  Martinitz  et  Slavata 
(le  23  mai  1618),  fit  éclater  la  guerre  de  Trente  ans, 
dont  la  Bohême  eut  plus  à  souffrir  qu'aucun  autre 
pays.  Elle  arrêta  le  développement  matériel  et  moral 
du  peuple  tchèque  pour  presque  un  siècle.  Pendant 
ce  long  laps  de  temps,  on  n'y  voit  pas  se  d^'S-^iner  la 
création  d'une  école  ou  d'une  institution  quelconque 
visant  le  relèvement  du  niveau  musical,  et  en  fait  de 
publication,  on  ne  peut  signaler  que  la  Capella  Reyia 

—  un  livre  de  chants  avec  accompagnement  d'orgue 

—  de  'Venceslas  Holan,  maître  de  chapelle  de  Visch- 
rad.  Dans  la  préface,  sortie  de  la  plume  de  Jean 
Dlouhovesky,  archiprètre  de  la  cathédrale  de  Pra- 
gue, cet  ecclésiastique  raconte  qu'ayant  conduit  à 
Rome  un  pèlerinage  tchèque  dans  l'année  jubilaire 
1674,  il  y  a  pu  constater  l'elfet  profond  que  ses  pèle- 
rins ont  produit  avec  leur  chant  pendant  les  proces- 
sions. Le  musicologue  HostinsUy  croit  que  ce  fait 
prouve  plutôt  en  faveur  de  la  musicalité  instinctive 
de  ses  compatriotes,  leur  permettant  de  chanter 
juste  et  bien  ensemble  sans  elfort,  qu'en  faveur  de 
leur  savoir  artistique,  car  les  Romains  devaient  être 
très  gâtés  à  cette  époque  par  l'excellence  de  la  cha- 
pelle pontificale. 

Le  «  savoir  artistique  )),au  point  de  vue  de  la  com- 
position, ne  faisait  pas  cependant  défaut  chez  les 
Tchèques,  même  dans  ces  temps  troulilés.  Plusieurs 
d'entre  eux  se  distini;uent  sous  ce  rapport  en  dehors 
des  frontières  de  la  Bohême  :  Christophe  Demantius, 
né  à  Reichenberg  en  1367,  mort  (■  caiilor  »  à  Freiberg 
en  1643,  donne  la  mesure  de  son  talent  dans  sa 
Passion  allemande  d'après  saint  Jean,  pour  six  voix; 
André  Hammerschmidt,  né  à  Briix  en  1611  et  mort  à 


Zittau,  le  29  octobre  1673,  organiste  très  habile  et 
auteur  des  Dialogues  entre  Dieu  et  une  àme  croijanle, 
où  les  citations  bibliques  forment  une  espèce  de  col- 
loque, ainsi  que  de  compositions  écrites  en  style 
concertant,  souvent  pour  dou/.e  parties  ou  même  plus; 
il  est  avec  Gésius,  à  côté  de  Henri  Schiitz,  un  des  pré- 
curseurs de  Bach  et  de  Haendel  ;  —  Jean  Dismas 
Zelenka,né  vers  1680  à  Lounovitz  et  mort  à  Dresde  le 
23  décembre  1743,  ayant  obtenu  le  titre  de  compo- 
siteur de  musique  religieuse.  Fils  d'un  organiste,  il 
connut  les  éléments  de  la  musique  dès  son  enfance 
et  fut  d'abord  chanteur  à  la  chapelle  royale  de  Saxe, 
où  il  eut  l'occasion  de  travailler  avec  le  compo- 
siteur vénitien  Lotli,  et  le  "  Palestrina  autiichien  » 
Jean  Fuchs.  Ses  œuvres  furent  préforées  par  Bach  à 
celles  de  Basse,  probablement  à  cause  de  leur  origi- 
nalité, rappelant  souvent  les  allures  des  mélodies 
populaires  tchèques.  Le  violoniste  Henri  Biber,  né 
à  Wartenberg  en  1644  et  mort  à  Salzbourg  vers 
1710,  ne  jouissait  pas  non  plus  indûment  des  faveurs 
de  l'empereur  Léopold  I"',  qui  lui  octroya  un  titre 
de  noblesse  du  Saint-Empire,  car  il  était  un  des  pre- 
miers ayant  composé  des  sonates  pour  le  violon. 

En  paraissant  à  Prague  eu  1701,  l'ouvrage  ency- 
clopédique de  Thomas  Janovka,  intitulé  :  Clavis  ad 
thesiitirum  magnae  artis  mtisicae  (clef  pour  posséder 
le  trésor  du  grand  art  musical),  inaugure  dignement 
par  son  excellence  le  relèvement  musical  de  la  Bo- 
hême. Celui-ci  n'a  rien  de  national,  à  vrai  dire,  pen- 
dant le  xvni=  siècle;  le  génie  tchèque  ne  s'y  révèle 
pas  franchement,  mais  il  se  recueille,  s'instruit  et  se 
fortifie,  non  seulement  en  se  tenant  constamment  au 
courant  de  ce  qui  se  passe  en  Allemagne  et  en  Ita- 
lie par  rapport  à  la  musique,  mais  aussi  en  encou- 
rageant les  débuts  de  Gluck,  en  provoquant  l'éclo- 
sion  du  chef-d'œuvre  de  Mozart.  Titres  de  noblesse 
pour  la  Bohême,  que  le  monde  musical  de  tous  les 
temps  et  de  tous  les  lieux  saluera  toujours  avec  res- 
pect! 

Bien  qu'il  y  ait  eu  déjà  une  troupe  de  chanteurs 
italiens  en  tournée  à  Prague  pendant  l'hiver  de 
1703-1704,  on  ne  peut  dater  le  commencement  du 
mouvement  musical  dans  cette  capitale  que  du 
31  août  1723,  c'est-à-dire  de  la  soirée  où  fut  i-epré- 
sentée,  à  l'occasion  du  couronnement  de  Charles  VI 
comme  roi  de  Bohème,  la  Constanza  e  la  Forza,  l'o- 
péra de  Fuchs.  Cette  représentation  de  gala,  à 
laquelle  cent  chanteurs  excellents,  accourus  de  tous 
côtés,  et  deux  cents  instrumentistes  prirent  part 
sous  la  direction  d'Antoine  Caldara,  chef  d'orchestre 
du  théâtre  de  la  cour  à  Vienne  et  remplaçant  alors 
l'auteur  souffrant,  fit  une  impression  si  profonde 
sur  l'aristocratie  de  la  Bohême,  qu'elle  se  décida  à 
l'entretien  d'un  opéra  italien  permanent.  Ce  fut  le 
comte  François  de  Spoixk  qui  réalisa  ce  désir  de  ses 
compatriotes  amateurs  de  musique,  car  il  avait  tou- 
jours eu  la  réputation  d'être  un  dilettante  tiès  actif. 
On  lui  doit,  en  Bohême,  l'introduction  du  cor  de 
chasse,  car  il  fit  faire  le  voyage  de  Paris  à  deux  de 
ses  domestiques,  afin  qu'ils  apprissent  h  en  jouer. 
Sa  passion  pour  la  cornemuse  est  devenue  même 
légendaire,  puisque  les  chansons  populaires  tchè- 
ques en  parlaient  encore  un  siècle  plus  tard.  Relati- 
vement à  l'opéra  italien,  il  s'aboircha  avec  l'entiepre- 
neur  de  spectacles  .\ntoine  IJenzio.  La  troupe  de 
chanteurs  italiens  que  ce  dernier  amena  à  Prague 
était  assez  bomie  et  elle  y  remporta  d'abord  quelques 
succès.  Ses  représentations  n'eur-ent  lieu  dans  un 
local  expressément  bâti  à  son  intention  qu'en  1723; 
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elle  l'inaugura,  selon  Hostinsky,  avec  une  Armide  de 
Bioni,  nom  de  compositeur  que  l'on  ne  rencontre 
nulle  part  ailleurs.  Et,  chose  curieuse  !  on  voit  appa- 
raître en  1734,  sur  cette  même  scène,  un  autre  opéra 
intitulé  :  Praga  nascente  di  Libusxa  e  Primislao  (la 
fondation  de  Prague  par  Libussa  et  Przemisle),  d'un 
auteur  qui  ne  se  nomme  pas,  quoique  l'ouvrage  ait 
beaucoup  de  succès  et  rétablisse  l'équilibre  du  bud- 
get de  Denzio.  Il  y  a  là  certainement  un  problème  à 
résoudre  pour  les  musicologues  tchèques,  car  il  se 
peut  que  l'anonyme  et  Bioni  soient  une  même  per- 
sonne, peut-être  le  comte  de  Sporck  lui-même,  qui, 
craignant  de  faire  du  tort  à  son  prestige  d'aristo- 
crate, n'ose  pas  avouer  sa  paternité  musicale!  Trans- 
féré en  1739  à  la  salle  construite  à  son  intention 
par  la  municipalité,  l'opéra  italien  de  Prague  eut 
une  importance  considérable  dans  les  annales  de 
l'art  musical.  Sous  la  direction  de  Jean-Baptiste 
Locatelli,  élève  de  Corelli,  on  y  voit  remporter  des 
succès  par  Masse  et  affronter  la  rampe  pour  la  pre- 
mière fois  l'Ezio  et  Vlssipile  de  Gluck  (en  1730  et  1732). 
Ces  nouveautés  étaient  très  bien  accueillies  par  le 
public  de  Prague,  car  tout  le  monde  savait  que  les 
études  musicales  de  leur  compositeur  avaient  été 
faites  en  Bohême.  Et  les  directeurs  suivants  ne  man- 
quaient pas  non  plus  de  représenter  les  œuvres  ita- 
liennes des  auteurs  du  pays,  —  notamment  celles 
de  F.  Gassmann  (né  à  Brux  et  mort  à  Vienne  en  1774), 

—  de  Jean  Kozeluch,  le  maître  de  chapelle  de  la 
cathédrale,  de  Joseph  Myslivetzek,  l'ami  de  Mozart, 
mort  à  Rome  en  1781.  En  Italie,  on  le  connaissait 
sous  le  nom  de  <c  Venatorini  »  ou  on  l'appelait  «  Il 
Boëmo  ))  (le  Bohémien),  et  il  a  été,  à  un  moment,  le 
compositeur  préféré  des  dilettanti  napolitains. 

L'opéra  italien  n'était  pas  cependant  la  seule  iné- 
puisable source  susceptible  d'étancher  la  soif  de 
musique  de  la  population  de  Prague  au  commence- 
ment et  au  milieu  du  xvni'  siècle.  En  effet,  dans  les 
églises  de  la  capitale  de  la  Bohême,  on  entendait 
aussi  de  très  bonne  musique,  grâce  au  talent  de  leurs 
maîtres  de  chapelle  et  de  leurs  organistes.  Parmi 
ceux-ci,  il  faut  signaler  avant  tout  le  père  Bohnslav 
Cernohorsky  (Tchzernohorsky),  de  l'ordre  desCorde- 
liers.  Né  en  1684  à  Nimbourg,  fils  de  l'organiste  de 
cet  endroit,  il  fit  ses  études  musicales  à  Prague  et 
plus  lard  en  Italie,  où  il  séjourna  pendant  un  cer- 
tain temps  à  Padoue.  On  suppose  même  que  c'est 
lui  que  les  biographes  de  Tarlini  désignent  sous  le 
nom  de  «  Padre  Boëmo  »  (père  Bohémien),  comme 
ayant  enseigné  la  musique,  à  Assise,  au  célèbre 
violoniste.  Revenu  à  Prague,  Cernohorsky  devint 
maître  de  chapelle  à  l'église  Saint-Jacques,  apparte- 
nant aux  Gordeliers.  Mais  son  activité  ne  se  contenta 
pas  de  remplir  les  devoirs  que  sa  charge  lui  impo- 
sait :  il  exerça  une  influence  très  appréciable  sur  ses 
contemporains  par  son  enseignement.  Il  mouiul  à 
Gratz,  en  Styrie,  le  2.juillet  1742,  en  voulant  retourner 
en  Italie.  On  ne  possède  qu'une  partie  infime  de  ses 
œuvres,  l'incendie  du  cloître  Saint-Jacques  en  ayant 
détruit  la  plus  grande,  en  1734.  Son  contemporain 
Antoine  Schling,  né  vers  1710  à  Teising  et  mort  à 
Prague  en  1736,  comme  maître  de  chapelle  de  la 
cathédrale,  jouissait  aussi  d'une  très  belle  réputation. 
Ses  compositions,  particulièrement  le  motet  Lauda- 
lur  Jésus,  sa  Toccata  en  jil,  et  ses  fugues  en  ni  et 
en  la  mineur  démontrent  hantemenl  la  profondeur 
de  son  savoir.  Parmi  les  nombreux  élèves  de  Cer- 
nohorsky, —  Gluck  en  était  un  d'ailleurs  vers  1735, 

—  la  première  place  revient  à  Joseph  Segert,  né 


en  1716  à  Repin  et  mort  en  1782  à  Prague,  où,  par 
sa  virtuosité  sur  l'orgue  et  par  l'excellence  de  ses 
compositions,  —  notamment  de  ses  toccata  et  de 
ses  fugues,  —  il  acquit  rapidement  une  grande  noto- 
riété et  forma  à  son  tour  beaucoup  d'élèves. 

Une  autre  gloire  musicale  de  Prague  fut,  au  milieu 
du  xvni"  siècle,  François-Xavier  Brixi,  que  l'on  peut 
considérer  comme  un  précurseur  de  Mozart,  à  cause 
du  feu,  de  la  sonorité  agréable  et  de  la  richesse 
mélodique  de  ses  compositions.  Malheureusement,  il 
est  mort  à  l'âge  de  39  ans  en  1771,  maître  de  cha- 
pelle de  la  cathédrale;  mais  ses  messes  sont  encore 
aujourd'hui  au  répertoire  de  plus  d'une  église  de  la 
Bohême.  On  doit  ranger  enfin  à  côté  de  ces  musi- 
ciens éminents  François  Habermann,  né  en  1706  à 
Kûnigswart,  et  mort  à  Eger  en  1783,  après  avoir  été, 
de  1743  jusqu'en  1773,  maître  de  chapelle  à  Prague. 
C'était  un  artisie  qui  avait  été  longtemps  à  l'étran- 
ger au  service  du  prince  de  Condé  et  du  duc  de  Tos- 
cane, et  parmi  les  élèves  duquel  Mysliwetzek  est  le 
plus  remarquable. 

Le  culte  de  la  musique  n'était  pas  confiné,  du  reste, 
au  monde  des  musiciens  professionnels.  Les  collèges 
des  Jésuites  lui  fournissaient  autant  de  foyers  soigneu- 
sement entretenus  où  la  jeunesse  pouvait  facilement 
habituer  son  oreille  à  l'appréciation  des  œuvres  des 
maîtres.  Naturellement,  les  sujets  des  «  mélodrames  » 
que  l'on  y  exécutait  en  latin  ne  se  rapportaient  ordi- 
nairement qu'à  l'histoire  sainte  ou  à  l'antiquité; 
mais,  pourtant,  à  l'occasion  de  quelque  événement 
important,  on  y  jouait  des  pièces  de  circonstance. 
Pour  celle  représentée  pendant  le  couronnement  de 
Charles  VI,  en  1723,  et  dont  le  titre  était  :  Sub  olea 
pacis  et  palma  virtutis  conspicua...  reyia  Bohemiae 
corona  (la  resplendissante  couronne  royale  tchèque 
sous  les  branches  de  l'olivier  pacifique  et  la  palme 
de  la  vertu),  ce  fut  le  compositeur  déjà  cité  Zelenka 
qui  écrivit  la  musique.  A  moitié  mondains  et  à  moi- 
tié religieux  étaient  aussi  les  oratorios  dont  on  allait 
entendre  l'exécution  dans  les  églises  vers  Pâques. 
Composés  d'abord  exclusivement  par  des  Italiens  sur 
des  textes  italiens,  ces  ouvrages  eurent  tant  de  suc- 
cès que  Schling,  Habermann  (voyez  plus  haut)  en  ont 
écrit  plusieurs  de  leur  côté,  soit  eu  italien,  soit  en 
allemand. 

C'était  aussi  en  allemand  que  l'on  jouait  au 
théâtre  plutôt  populaire,  que  le  comte  Noslitz  a  fait 
rebâtir  plus  tard,  et  auquel  il  a  donné  le  nom  de 
«  Théâtre  National  ».  On  y  représentait  tour  à  tour 
des  drames,  des  comédies,  des  mélodrames  et  des 
opéras-comiques,  traduits  de  l'italien  ou  du  français, 
—  par  exemple  le  PijgmaUon  de  J.-J.  Roussiau,  —  ainsi 
que  des  ouvrages  originaux  de  Jeun  lliller,  de  Dit- 
tersdorf,  de  Georges  Benda  (voyez  plus  bas), d'André 
Holy,  de  François  Tutchek.  Ce  fut  sur  ce  théâtre 
que  l'on  joua,  en  1783,  avec  le  plus  grand  succès, 
VEnlèvement  au  Sérail  de  Mozart,  —  dit  Niemetchek, 
qui  assista  à  la  première  représentation,  —  comme 
si  tout  ce  qu'on  avait  entendu  auparavant  n'eût  pas 
été  de  la  musique.  Et  cette  première  rencontre  du 
«  Cygne  de  Salzbourg  •>  avec  le  public  de  l'i'ague  eut 
une  suite  plus  ejicourageante  encore  poui'  l'immortel 
composileuf,  quand,  en  1786,  la  ti'oupe  de  l'impré- 
sario Boldini  monta  ses  Noces  do  Fh/aro.  La  culture 
musicale  de  la  bonne  société  de  Prague  était  alors 
tellement  avancée,  grâce  aux  circonslancps  favora- 
bles que  nous  avons  mentionnées  et  â  l'enseigne- 
ment des  maitros  que  nous  venons  de  citer,  que  l'au- 
ditoire s'enthousiasma  du  coup  pourcc  chef-d'œuvi-e, 
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dont  aucune  des  beautés  ne  lui  échappa.  Aussi  ré- 
clania-t-il  incontinent  la  présence  du  compositeur, 
fait  à  cette  époque  presque  sans  précédent.  Touché 
par  cette  marque  on  ne  peut  phis  flatteuse,  Mozart 
ne  se  contenta  pas  d'accepler  l'invitation,  ■ —  il  se 
rendit  à  Prague  an  mois  de  janvier  1787,  — mais  il 
promit  encore  de  donner  la  primeur  de  son  prochain 
opéra  à  ses  amis  de  Hohême.  Or  cet  opéra  fut  Dnn 
Juan!  Il  le  termina  à  Kosir,  près  de  Prague,  chez  ses 
amis  François  Dussek,  professeur  de  piano  très  es- 
timé, et  sa  femme  Joséphine  Hamhacher,  excellente 
cantatrice,  dans  leur  villa  «  Bertramka  ».  Le  chaleu- 
reux ac'cueil  que  le  public  éclairé  de  Prague  avait 
fait  à  11  l'opéra  des  opéras  »  ne  fut  mieux  jugé  par 
personne  que  par  l'empereur  Joseph  11,  car,  appre- 
nant qu'on  avait  l'intention  de  monter  Don  Juan  aussi 
à  Vienne,  il  ne  craignit  pas  d'affirmer  que  <c  ses 
Viennois  n'élaient  pas  assez  avancés  pour  compren- 
dre ce  chef-d'œuvre  ». 

Pour  le  couronnement  de  Léopold  II,  Mozart  com- 
posa la  Clcmenza  di  Tito,  qu'il  dirigea  lui-même  à  la 
première  représentation,  le  6  septembre  1791.  Quelque 
temps  après,  Prague  put  encore  applaudir  le  Cosi  fan 
tutte,  tandis  que  la  Flûte  enchantée  n'y  fut  donnée 
qu'après  la  mort  de  son  auteur.  En  raison  de  ses 
voyages  en  Bohème,  Mozart  exerça  une  influence 
considérable  sur  les  musiciens  du  pays,  dont  le  style 
rappelait  encore  le  sien  longtemps  après.  Si  l'on 
accepte  le  point  de  vue  de  M.  Hugo  Riemann,  ce  ne 
serait  qu'un  échange  de  bons  procédés  entre  musi- 
ciens viennois  et  musiciens  de  la  Bohême,  car,  selon 
l'opinion  que  cet  infatigable  musicologue  a  émise 
dans  plusieurs  de  ses  travaux,  c'étaient  des  musiciens 
venus  de  la  Bohème  qui  avaient  fondé  c<  l'Ecole  de 
Mannheim  »  à  laquelle  le  monde  musical  doit,  assure- 
t-on,  le  style  symphonique. 

La  synthèse  de  leurs  tendances  a  sa  personnifica- 
tion dans  Jean  Stamitz,  né  en  1717  àDeutschbrod,  et 
mort  en  1737  à  Mannheim,  comme  directeur  de  la 
musique  de  chambre  instrumentale  de  l'électeur 
Charles-Théodore.  Ce  violoniste-compositeur  inau- 
gura ses  innovations  par  la  publication  de  ses  six 
Trios  d'orchestre  (œuvre  1)  en  quatre  parties  (allegro, 
andante,  menuet,  presto),  déljarrassant  la  première 
de  la  fugue  habituelle,  empruntant  la  troisième  aux 
suites  et  établissant  définitivement  la  forme  de  la 
sonate.  En  fait  d'orchestration,  on  lui  doit  l'emploi 
des  cors  et  des  clarinettes,  l'alternance  des  silences 
avec  les  entrées  de  chaque  instrument  et  les  traits 
hardis  confiés  aux  basses.  Puissamment  secondé  par 
le  savoir  et  l'expérience  de  F.-X.  Bichter,  né  en  1709 
à  Holleschau,  en  Moravie,  mort  en  1789  à  Strasbourg, 
Stamitz  fonda  l'école  de  Mannheim,  à  laquelle  l'im- 
mortelle triade  viennoise,  Haydn,  Mozart,  Beethoven, 
doit,  au  point  de  vue  de  l'amplification,  du  contenu 
et  de  l'élargissement  du  cadre  de  la  musique  instru- 
mentale, certainement  tout  autant  qu'à  Telemann  et 
à  Ph.  E.  Bach.  Plus  généralement  connu  que  le  nom 
de  Stamitz  est  celui  de  Jean  Ladislas  Dusik  (vulgai- 
rement Dussek),  né  le  9  février  1701  à  Tchaslau  et 
mort  le  20  mars  1812,  ù  Saint -Germain- en -Laye. 
S'il  fit  ses  études  en  Bohème,  sa  réputation  devint 
européenne  à  cause  de  ses  succès  de  virtuose  et  à 
cause  de  ses  compositions  pour  le  piano,  très  esti- 
mées encore  aujourd'hui,  vu  leur  utililé  pédagogique 
et  la  pureté  de  leur  style  classique.  Dans  une  tour- 
née de  concerts  qu'il  fit  dans  son  pays  en  1802,  il 
eut  pour  partenaire  son  compatriote  le  virtuose  de 
cor  Jean  Stich,  plus  connu  sous  son  nom  traduit  en 


italien  de  Giovanni  Punto,  à  qui  Beethoven  avait  dédié 
sa  sonate  pour  piano  et  cor  (œuvre  17).  Stich  mourut 
en  1803,  à  Prague.  Il  faut  citer  encore,  comme  virtuo- 
ses de  grande  réputation,  le  harpiste  Jean  Krumpholz, 
né  en  l7'(o,  h  Zlonitz  et  mort  à  Paris,  où  il  avait  été 
élevé  et  où  il  se  suicida  en  1790,  en  se  jetant  dans  la 
Seine.  Outre  son  talent  d'exécutant,  il  avait  aussi  des 
aptitudes  de  mécanicien  qu'il  employa  au  perl'ection- 
nenient  du  mécanisme  de  son  instrument.  François 
Benda  le  violoniste,  né  à  Alt-Bénatek  en  1709  et  mort 
à  Berlin  en  1786,  se  distingua  par  la  douceur  de  son 
jeu;  d'abord  violoniste  de  Erédéric  le  Grand  encore 
«  Kronprinz»,  ensuite  successeur  de  Gi'aun  comme  chef 
d'orchestre,  il  se  créa  dans  la  capitale  de  la  Prusse 
une  situation  privilégiée,  grâce  à  laquelle  il  lui  fut 
possible  de  devenir  le  protecteur  de  ses  frères.  Joseph, 
le  plus  jeune,  le  remplaça  au  pupitre  de  chef,  après 
sa  mort,  et  Georges  obtint  par  son  entremise  une 
place  dans  l'orchestre  de  la  cour.  Né  en  1822,  il  Alt- 
Bénatek  également,  et  mort  à  Ivùstritz,  le  7  novem- 
bre 1795,  il  eut  une  cariière  de  compositeur  très  bril- 
lante. Etant  chef  d'orchestre  à  la  cour  princière  de 
Cobourg-Gotha  de  1748  à  1778,ileut  largement  l'oc- 
casion de  faire  fructifier  les  études  faites  pendant  son 
voyage  en  Italie.  Il  augmenta  le  répertoire  courant 
de  son  époque  avec  toute  une  série  d'opéras.  D'après 
Hostinsky,  ce  fut,  parmi  ceux-ci,  son  Roméo  et  Ju- 
liette qui  remporta  le  plus  de  succès.  Mais  c'est 
comme  inventeur  du  «mélodrame  "que  Georges  Benda 
mérite  une  mention  spéciale  dans  l'histoire  de  la  mu- 
sique, bien  qu'on  ne  puisse  pas  admettre,  au  point  de 
vue  de  l'esthétique,  cet  emploi  simultané  et  parallèle 
de  la  déclamation  avec  la  musique  instrumentale. 
Son  Ariane  à  Naxos,  suivie  d'une  Médéa,  eut  un  tel 
retentissement  que  pour  la  faire  entendre  à  Ham- 
bourg, en  Italie  et  ;i  Paris,  il  quitta  sa  position  de 
Gotha.  Mozart,  lui-même,  se  laissa  impressionner  un 
instant  par  l'originalité  de  l'idée  de  Benda,  comme 
deux  scènes  de  sa  Zaldc  le  démontrent  clairement. 
Il  eut  en  tout  cas  beaucoup  de  considération  pour 
l'auteur  à' Ariane  ;  il  l'appelait  «son  favori  parmi  les 
chefs  d'orchestre  luthériens  ». 

Benda  dut  sentir  lui-même,  cependant, l'inanité  de 
son  invention,  car,  à  la  fin  de  sa  vie,  il  fut  atteint 
d'hypocondrie  et  de  musicophobie,  indices  irrécusa- 
bles de  ses  désillusions.  Comme  musiciens  renommés 
et  originaires  de  la  Bohême,  vivant  en  dehors  du  pays, 
on  peut  encore  citer,  au  xviii»  siècle  :  Jean  Zach,  mort 
1773,  l'auteur  d'un  Reguiem  en  ul  mineur  pour  2  haut- 
bois, 2  cors  et  2  trompettes,  2  violons,  alto,  basse, 
chœur  et  quatre  solistes.  Le  Dies  irœ  y  est  particuliè- 
rement impressionnant,  avec  ses  harmonies  chroma- 
tiques et  son  instrumentation  énergique.  Son  condis- 
ciple de  chez  Cernochorsky ,  François  Tuma,  né  à 
Adler-Kosteletz  et  mort  à  Vienne  en  1774,  excellait 
particulièrement  dans  la  composition  de  la  musique 
religieuse.  Le  Qui  tollis,  de  sa  messe  en  sol,  est  un 
véritable  chef-d'œuvre.  En  sa  qualité  de  virtuose  d'or- 
gue, il  obtint  de  l'impératrice-mère  Elisabeth,  veuve 
de  Charles  VI,  le  litre  de  compositeur  de  sa  cour.  La 
ville  de  Vienne  servait  de  champ  d'activité  avanta- 
geux à  quatre  autres  musiciens  originaires  de  la  Bo- 
hême :  au  pianiste-compositeur  Léopold  Kozeluch,  né 
à  Welwai'n  en  1732  et  mort  en  1818,  devenu  après  la 
mort  de  Mozart  compositeur  et  chef  d'orchestre  de 
la  cour';  à  Jean  'Wanhal  mort  également  en  1818, 


I.  Ce  fut  à  lui  que  lo  cygoe  do  Salzbourg  adressa  sa  fameuse  ré- 
ponse à  Kozeluch  qui  voulait  diminuer  le  mérite  de  Haydn  :  «  Mon- 
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dont  on  ne  craignit  pas  de  placer  les  œuvres,  aussi 
nombreuses  qu'insignifiantes,  sur  le  même  rang  que 
les  œuvres  classiques  ;  à  l'abbé  Joseph  Gelinek  (ou 
Jelinek),  né  en  17b7,  mort  eu  1823,  jouissant  d'une 
vogue  aussi  éphémère  que  peu  méritée,  à  cause  de 
ses  morceaux  de  piano,  dont  l'imitation  frauduleuse 
était  à  Paris  le  gagne-pain  de  plus  d'un  musicien;  et 
à  Adalbert  Gyrowetz,  le  «  philistin  divin  »,  de  Bud- 
weis,  mort  en  1830  à  87  ans,  assistant  mélancolique- 
ment à  la  disparition  de  sa  popularité  dans  les  tour- 
billons du  mouvement  musical  moderne.  Léopold 
Gasmann,  dont  il  a  été  question  déjà  précédemment, 
exige  ici  une  mention  spéciale,  car  ce  n'est  pas  seu- 
lement en  sa  qualité  de  compositeur  distingué  d'une 
foule  d'opéras  et  de  ballets  qu'il  faut  parler  de  lui, 
mais  aussi  en  sa  qualité  de  fondateur  de  la  «  Société 
protectrice  des  veuves  et  des  orphelins  des  musiciens 
autrichiens  ".  Ce  fut  en  1771  que  cette  fondation  eut 
lieu;  et  cette  institution  existe  encore  aujourd'hui, 
maiselle  porte  le  nom  de  «  Société  musicale  de  Haydn». 
Quant  à  Antoine  Reicha,  néen  1770  à  Prague,  et  mort 
à  Paris  en  1830,  il  ne  séjourna  dans  la  capitale  im- 
périale que  relativement  peu  de  temps,  assez  long- 
temps cependant  pour  s'y  lier  d'amitié  avec  Beetho- 
ven, Haydn,  Albrechstberger  et  Salieri.  Ayant  clarine 
son  savoir  et  perfectionné  son  goiit  par  leur  fréquen- 
tation, Reicha  s'achemina  vers  Paris,  où  il  acquit 
bientôt  une  telle  autorité  qu'il  fut  nommé  professeur 
de  haute  composition  au  Conservatoire.  Berlioz  y  fut 
son  élève,  comme  Liszt  l'avait  été  auparavant.  Après 
la  mort  de  Boîeldieu,  il  le  remplaça  à  rinstitut(1834). 
Son  Traité  d'harmonie  et  contrepoint  est  très  bien  fait 
et  supporte  glorieusement  encore  aujourd'hui  toute 
comparaison. 

Plusieurs  raisons  —  dit  Hostinsky  —  ont  produit 
cette  floraison  de  l'art  musical  en  Bohême  au  xvni» 
siècle.  Il  l'attribue  principalement  à  la  circonstance 
que  les  maîtres  d'école  étaient  en  même  temps  des 
maîtres  de  chapelle  à  l'église  de  chaque  village. 
Comme  tels,  ils  avaient  besoin  de  chanteurs  aptes 
à  les  seconder  pendant  les  offices,  et,  à  cet  efîet,  ils 
soignaient  particulièrement  les  études  musicales  des 
écoliers.  Ayant  acquis  ainsi  les  principes  élémentaires 
de  la  musique,  ceux-ci  pouvaient  aisément  profiter 
de  l'enseignement  musical  plus  sérieux  qui  leur  était 
donné  pendant  qu'ils  faisaient  leurs  humanités.  Car  ils 
eurent  pour  professeurs  des  religieux,  généralement 
1res  adonnés  au  culte  de  la  musique.  Et  une  fois  de- 
venus étudiants,  ils  l'enseignaient  à  leur  tour  pour 
gagner  de  quoi  vivre.  Gluck  lit  ses  études  dans  ces 
mêmes  conditions.  D'autre  part,  nombreuses  étaient 
les  fondations  devant  servir  à  l'entretien  des  maîtrises 
et  des  chapelles,  autour  desquelles  se  groupaient 
volontiers  les  membres  des  «  chœurs  littéraires  », 
même  après  la  suppression  de  ceux-ci.  En  ce  qui 
concerne  la  musique  symphonique  ou  la  musique  de 
chambre,  les  familles  aristocratiques  s'en  occupèrent 
sérieusement,  permettant  ainsi  le  développement  de 
plus  d'un  talent.  Elles  firent  faire  des  études  musi- 
cales à  leurs  serfs,  et  elles  exigeaient  de  ceux  qui 
désiraient  entrer  à  leur  service  la  connaissance  de  la 
musique.  De  cette  manière,  il  y  eut,  chez  certains 
seigneurs,  des  orchestres  qui  comptaient  jusqu'à 
quarante  exéculants.  C'est,  par  exemple,  à  la  tête 
de  celui  de  Ferdinand  Morzin,  l'amateur  réputé,  à 
Lukavetz,  que  Haydn  commença  sa  carrière  de  chef 


sieur,  qu'on  nous  fasse  fondre  ensemble  tous  tleus,  et  nous  ne  parvien- 
drons pas  à  égaler  Haydn.  » 


d'orchestre,  en  17.Ï9.  Non  moins  célèbres  étaient  les 
orchestres  des  comtes  Thun,  Pachta  et  Nostitz. 

Mais  cet  état  de  choses,  incontestablement  favo- 
rable au  développement  de  l'art  musical  en  Bohême, 
prit  assez  brusquement  fin  à  l'approche  du  xviii"  siè- 
cle. Non  seulement  à  cause  de  l'ébranlement  général 
que  provoqua  dans  l'Europe  tout  entière  la  llévolu- 
tion  française,  qui  effraya  l'aristocratie  et  la  ramena 
à  Vienne,  d'où  résulta  forcément  la  suppression  totale 
ou  du  moins  périodique  des  orchestres,  les  châteaux 
n'étant  plus  habités  que  pendant  l'été,  mais  aussi  à 
cause  des  difficullés  d'exécution  qu'exigent  les  oeuvres 
des  compositeurs  de  celte  grande  époque  classique. 
C'était  du  concours  d'artistes  professionnels  que 
l'on  avait  déjà  besoin  alors,  et  ceux-là  devenaient 
de  plus  en  plus  indépendants,  de  plus  en  plus  inté- 
ressés. A  telles  enseignes  que  finalement,  d'après  les 
témoignages  les  moins  suspects,  organiser  un  bon 
orchestre  paraissait  être  une  impossibilité  à  Prague 
même,  et  dans  ceux  qui  y  végétaient,  les  parties  n'é- 
taient jamais  au  complet! 

Trois  événements ,  survenus  successivement  au 
début  du  six=  siècle  ,  changèrent  du  tout  au  tout 
cette  fâcheuse  situation  :  en  1803,  on  fonda  à  Pra- 
gue la  «  Société  des  Artistes  musiciens  »;  en  1807,  on 
fit  cesser  les  représentations  de  l'opéra  italien, 
installé  depuis  1798  au  «  Théâtre  de  la  noblesse  »,  et 
en  18M,  s'ouvrit  le  Conservatoire  de  musique!  La 
première  institution  visait  à  l'amélioration  sociale 
et  matérielle  du  sort  des  musiciens.  Sous  le  patro- 
nage du  comte  Jean  Sporck,  ceux-ci  se  réunirent  en 
société  sur  le  modèle  de  celle  qui  fonctionnait  déjà 
à  Vienne,  pour  venir  en  aide  aux  artistes  invalides 
où  à  leurs  veuves  et  orphelins.  A  cet  effet,  on  orga- 
nisa des  concerts  au  profit  de  l'œuvre,  et  afin  que 
l'art  y  gagnât  aussi,  on  y  exécuta  les  oratorios 
de  Haydn  et  de  Haendel,  qu'on  n'avait  pas  encore 
entendus  en  Bohême.  Outre  de  fructueuses  recettes  et 
la  propagation  de  la  bonne  et  grande  musique,  ces 
concerts,  appelés  «  Académies  »,  eurent  un  autre 
résultat  favorable  au  relèvement  du  niveau  artis- 
tique du  monde  musical  de  Prague.  Ils  ont  démontré 
qu'il  y  avait  nécessité  urgente  d'instituer  une  école 
de  musique  pouvant  donner  une  éducation  sérieuse 
à  la  jeunesse  désireuse  de  suivre  la  carrière  musi- 
cale. On  lança  dans  le  public,  à  cet  effet,  une  circu- 
laire signée  par  les  plus  grands  noms  de  la  Bohême, 
dans  laquelle  on  signala  le  nombre  restreint  des 
musiciens  de  profession,  et  l'on  invitales  amateurs 
à  fonder  une  institution  où  l'on  enseignerait  à  très 
bon  compte,  sinon  tout  à  fait  gratuitement,  les 
instruments  servant  dans  les  orchestres.  Lancé  le 
25  avril  1808,  cet  appel,  signé  par  un  grand  nombre 
d'aristocrates,  trouva  un  chaleureux  écho  dans  le 
pays,  mais  on  n'ouvrit  1'  »  école  de  musique  »  que 
le  !"■■  mai  1811.  Elle  prit,  l'année  suivante,  le  nom 
plus  sonore  de  "  Conservatoire  ».  Son  premier  direc- 
teur, Frédéric-Denis  'Weber,  né  en  1760  à  Welchau 
et  mort  en  1842,  n'était  pas  une  célébi'itè  musicale, 
mais,  en  sa  qualité  de  docteur  en  philosophie,  il 
avait  un  esprit  méthodique  qui  ne  pouvait  que  profi- 
ter à  l'organisation  de  l'institution  nouvelle.  Ses  con- 
naissances musicales  pratiques  et  Ibêoriques  étaient 
d'ailleurs  très  étendues  et  très  variées;  elles  lui  per- 
motlaii'iit  non  seulement  la  surveillance  efficace  des 
professeurs  en  fonction,  mais  aussi  la  composition 
de  diverses  méthodes  destinées  à  leur  faciliter  l'en- 
seignement. Celui  du  chaut  n'y  fui  introduit  qu'en 
1815,  celui  de  l'orgue  qu'à  partir  de  18110,  car  il  exis- 
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tait  à  Prague,  depuis  1830,  une  «  école  d'orgue  »  spé- 
ciale, fondée  par  la  «  Société  de  musique  religieuse  » 
datant  de  1826.  ApK's  le  décos  de  son  premier  direc- 
teur Jean  Witassek,  né  en  1771  à  florin,  et  mort 
en  1839,  cette  écdle  eut  aussi  le  susnommé  Frédéric 
Welier  pour  directeur.  Mais  la  réunion  des  deux 
institutions  ne  dura  que  jusqu'à  la  mort  de  celui-ci; 
elle  se  renouvela  cependant  au  temps  du  direclorat 
de  Joseph  Krejci  ilireitchil,  —  de  186:1  à  1881,  — 
pour  se  terminer  par  leur  fusion  complète  à  la  date 
indiquée  plus  haut.  Le  conservatoire  ainsi  ainplilié 
dut  alors  être  liansféré  au  «  Kodolphinum  »,  et  cela 
d'aulanl,  plus  que,  peu  de  temps  après,  il  fut  com- 
plété par  des  classes  de  piano. 

Parmi  les  directeurs  du  Conservatoire  de  Prague; 
il  faut  mentionner  spécialement  Jean-Frédéric  Kittl, 
né  en  1809  à  Orlik  et  mort  en  1868,  à  Polniscli-Lissa. 
Il  succéda  à  Fr.  Weber  et  resta  23  ans  à  la  tète  de 
l'institution,  qui  fut  très  prospère  sous  sa  direction. 
Il  devait  sa  réputation  de  compositeur  à  sa  belle 
Syinnhonie  de  t'/uisst',  et  ses  nombreuses   occupations 
de  directeur  ne  faisaient  pas  tarir  sa  veine  créatrice. 
Il  a  écrit   trois  opéras:  le  premier,  intitulé  Bianca 
e  Giiiseppe,  ou   les  Fiançais  devant  Nice,  a  été  re[u-é- 
senlé  avec  succès  en  1848;  il  est  non  seulenif-nt  le 
mieux  réussi,  mais  il   se  recommande  particulière- 
ment à  l'attention  des  wagnériens,  puisque  son  livret 
est  une  œuvre  du  fondateur  de  la  <<  musique  de  l'a- 
venir ».  Outre  ces  trois  partitions,  Kittl  composa  des 
«  lieder  »,  des  ouvertures  et  des  symphonies,  qui 
dénotent  clairement  ses  préférences  pour  les  tendan- 
ces de  son  célèbre  librettiste.    De  la  longue  liste  des 
élèves  sortis  du  Conservatoire  de  Prague,  les  suivants 
appartiennent  à  l'histoire  de  la  musique  :  Jean  Kali- 
woda,  né  à  Prague  en   1800,  mort  en  1866,  —  violo- 
niste-compositeur;   François   Glâser,    compositeur 
dramatique  né  en  1800  et  mort  en  1862,  comme  chef 
d'orchestre  à  la  cour  de  Copenhague;   Joseph  La- 
bitzky,  né  en  1802,   mort  en  1881,  —  le  rival  des 
Strauss  et  des  Lanner  en  sa  qualité  de  compositeur 
de  musique  de  danse;  Jean  Abert,  né  en  iS'ii  à  Ko- 
chowilz,  l'un  des  compositeurs  d'opéras  allemands  les 
plus  connus,  chef  d'orchestre  de  la  cour  à  Stuttgart 
de  1867  à  1888,  auteur  des  symphonies  en  ut  mi- 
neur et  Colombus,  des  opéras  Anne  de  Lanskron  (1859), 
le  Roi  Enzio  (1862),  Astorga  {i8(,è),  Ekkehard  (1878), 
parmi  lesquels  le  succès  de  l'avant-dernier  fut  très 
grand  et  assez  durable  en  Allemagne.  Adalbert  Kri- 
maly,  directeur  de  la  «  Société  musicale  »  de  Czer- 
nowii/,,  auteur  de   l'opéra  le  Prince  inaudit.  D'autre 
part,  il  faut  retenir  aussi  les  noms  des   violonistes 
suivants,  qui  ont  fait  leurs  études  au  Conservatoire 
de  Prague  sous  la  direction  de  Fr.  Pixis  et  de  Mau- 
rice Mddner  :  Joseph  Slavik,  né  à  Prsiliram  en  1806, 
mort    à   Pesth   i  Hongrie)  en  1833,  que   l'on    a  sur- 
nommé «  le  Paganini  tchèque  '  »  ;  Raymond  Dreys- 
chock  (1820-18691,    violon    solo    aux   concerts   du 
«   Gewandhauf   "   à  Leipzig  ;   Ferdinand  Lauh,    le 
célèbre    professeur  du  Conservatoire    de     Moscou; 
Jean  Hrimaly,  successeur  du  précédent  comme  pro- 
fesseur et  h'-re  du  compositeur  de  ce  nom;  Charles 
Halir,  membre  du  fameux  quatuor  de  Joacliim,   et 
François  Ondritchek,  né  à  Prague  en  1837.  Ces  deux 
virtuoses   sont  souvent    venus   eu    France.    Ottokar 
Sevtchick,  né  en  1832  à  Horadowitz  et  professant  au 
Conservatoire  de  1802  à  1907,  est  le  fondateur  d'une 
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1.  CliopLu  allii'niLi  «{uil  n'avait  jamais  rica  entendu  de  pareil  ;  «  Sla- 
vik jouait  en  staccaîto  quatre-vingt-seize  notes  avec  le  même  coup 
d'archet.  » 


nouvelle  école  de  violonistes  tchèques,  que  Jean  Ku- 
belik,  né  en  1880,  rend  célèbre  dans  l'univeis  tout 
entier.  Kotzian  et  Colbertson  sont  aussi  les  élèves 
de  cette  école.  Quant  à  la  classe  de  violoncelle  du 
Conservatoire  de  Prague,  c'est  David  Popper,  né  en 
1843  à  Prague  et  actuellement  prol'esseui-  au  Conser- 
vatoire de  Budapest,  (|ui  l'illustre,  non  seuloniciit  par 
sa  virtuosité  incomparable,  mais  encore  par  ses  com- 
positions nombreuses  et  brillantes  pour  son  instru- 
ment, uotamnient  par  son  Mequicin  pour  3  violon- 
celles. 

Mais  le  Conservatoire  ne  renfermait  pas  dans  son 
sein  toutes  les  capacités  musicales  de  Prague.  Leur 
représentant  le  plus  autorisé  fut  Venceslas  Tomas- 
chek,  né  le  17  avril  1774  à  Skulz  et  mortâ  Prague  le 
3  avril  1830.  Après  avoir  fait  ses  humanités,  il  com- 
mençait ses  études  de  droit,  quand  une  représenta- 
tion de  Don  Juan  l'enthousiasma  à  tel  point,  qu'il 
se  décida  à  se  consacrer  au  culte  de  la  musique. 
Se  trouvant  dans  l'impossibilité  de  payer  les  leçons 
d'Antoine  Kozeluch  (voyez  plus  haut),  il  apprit  l'iiar- 
monie  sans  professeur,  et  devint  aussi  de  lui-même 
pianiste  remarquable.  Il  débuta  à  la  fin  du  xviii"  siècle 
avec  des  variations,  mais  ce  fut  sa  ballade  Léonore 
qui  le  mit  en  évidence.  Alors,  il  obtint  en  1806  du 
comte  Buquoi  une  place  bien  rémunérée  qui  lui  per- 
mit de  se  vouer  entièrement  à  la  composition.  Ses 
morceaux  de  piano  intitulés  Eglogues,  Dithijrambes 
et  Rhapsodies  furent  à  un  moment  très  goittés,  et 
Goethe  le  félicita  plus  d'une  fois  à  propos  de  ses 
mélodies  composées  sur  les  vers  du  grand  poète. 
Il  en  mit  d'ailleurs  aussi  en  musique  plusieurs  de 
Schiller,  entre  autres  la  dernière  scène  de  la  Fiancée 
de  Messine.  Si,  malgré  les  accents  pathétiques  qui  se 
rencontrent  à  foison  dans  ces  compositions,  il  n'a 
pas  su  se  familiariser  avec  le  style  dramatique, 
comme  le  prouve  l'insuccès  de  son  opéra  Séraphine, 
—  représenté  en  1811,  —  dans  le  Requiem  en  ut  mi- 
neur, il  arrive  à  une  expression  on  ne  peut  plus  poi- 
gnante de  la  douleur  humaine  en  face  de  la  mort. 
Sa  Messe  du  couronnement  mérite  d'être  citée.  11  ne 
négligea  pas  du  reste  non  plus  le  terrain  de  la  mu- 
sique de  chambre  et  il  vécut  avec  tant  de  dignilé 
qu'on  l'appela  le  <(  pape  de  la  musique  ».  Ses  élèves 
étaient  nombreux;  parmi  ceux  qui  jouissaient  d'une 
réputation  européenne,  il  faut  nommer  en  premier 
lieu  le  pianiste-compositeur  Alexandre  Dreyschock, 
né  à  Zaky  en  1818  et  mort  à  Venise  en  1869,  non 
seulement  parce  qu'il  était  le  favori  de  son  maître, 
mais  aussi  à  cause  de  la  virtuosité  extraordinaire  de 
sa  main  gauche.  11  a  été  professeur  de  piano  au  Con- 
servatoire de  Saint-Pétersbourg  depuis  1862.  On  con- 
naissait davantage  en  France  Jules  Schulhoff,  né  à 
Prague  en  1823  et  mort  en  1898,  dont  le  jeu  élégant 
et  spirituel  a  laissé  des  souvenirs  ineffaçables  à  tous 
ceux  qui  l'ont  entendu.  C'est  encore  à  Tomascliek 
que  Frédéric  Kitll  (voyez  plus  haut),  le  pianiste- 
compositeur  Joseph  Dessauer,  né  à  Prague  en  1798, 
mort  prés  de  Vienne,  à  .Modiing,  en  1876,  le  pro- 
fesseur de  chant  François  Hanser,  né  à  Krasovitz 
en  1794  et  mort  à  Freiburg  en  1870),  à  qui  Maurice 
Hauptmann  adressait  ses  lettres  célèbres,  —  ont  dû 
leur  éducation  musicale  si  propice  à  la  propagande 
de  la  bonne  musique.  Edouard  Hanslick,  né  à  Pra- 
gue en  1823  et  mort  à  Vienne  en  190i,  comme  pro- 
fesseur de  l'Université,  tira  aussi  de  l'enseignement 
de  Tomaschek  les  arguments  les  plus  irréfutables  de 
sa  dialectique.  Son  œuvre  capitale  :  Du  Beau  dans  la 
musique,  parue  en  1834  et  traduite  dans  toutes  les 
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langues,  indique  clairement  la  hauteur  que  la  pen- 
sée esthétique  du  monde  musical,  hdèle  aux  tradi- 
tions classiques,  atteint  en  Bohème  au  moment  où 
l'Allemagne  commençait  à  être  sérieusement  trou- 
blée par  le  courant  grossissant  des  théories  nouvelles. 

A  peu  prés  contemporains  de  Tomaschek  étaient 
ses  confrères  en  professorat  Simon  Sechter,  né  en 
1788  à  Friedberg  et  mort  à  Vienne  en  1867,  organiste 
de  la  cour,  ainsi  que  Joseph  Proksch,  né  en  1794, 
devenu  aveugle  à  treize  ans  et  mort  en  1864,  direc- 
teur d'une  école  de  musique  fondée  par  lui  en  1830, 
où  M"'  Szarvady  et  Charles  Wehle,  virtuoses  et  pro- 
fesseurs de  piano  très  estimés  à  Paris  à  la  fm  du 
dernier  siècle,  avaient  reçu  leur  éducation  musicale. 
Alfred  Grùnfeld,  né  à  Prague  en  1852,  reçoit  en 
France  un  très  chaleureux  accueil,  chaque  fois  qu'il 
y  vient  pour  donner  des  concerts. 

Après  avoir  énuméré  tous  les  avantages  découlant 
de  la  fondation  du  Conservatoire  de  Prague,  tant  au 
point  de  vue  du  développement  de  l'enseignement 
musical  qu'à  celui  des  artistes  qui  en  ont  prolîté,  il 
faut  remonter  à  cent  ans  en  arrière  pour  s'occuper 
du  troisième  événement  qui  a  exercé  une  influence 
décisive  sur  l'évolution  musicale  de  la  Bohême.  Cet 
événement,  c'est  la  suppression  de  l'opéra  italien  en 
1807,  bien  qu'il  ait  été  installé  neuf  ans  auparavant 
au  «  Théâtre  de  la  Noblesse  »,  —  installation  qui 
paraissait  lui  assurer  un  avenir  long  et  brillant.  Mais 
les  malheureuses  guerres  avec  Napoléon  avaient 
tellement  appauvri  l'Autriche,  que  se  payer  le  luxe 
d'une  stagione  italienne  ne  fut  plus  permis  même  à 
la  capitale  de  la  riche  Bohême.  On  s'y  contenta  doré- 
navant d'un  opéra  allemand,  ayant  à  son  répertoire 
les  opéras  italiens,  traduits  en  allemand. 

Il  s'ouvrit  le  3  mai  1807  avec  la  Fanisca  de  Ghe- 
rubini.  Malheureusement,  les  chanteurs  allemands 
ne  pouvaient  pas  faire  oublier  leurs  confrères  ita- 
liens; aussi,  pour  éviter  des  comparaisons  plutôt 
fâcheuses,  préféraient-ils  faire  entendre  des  opéras 
français  ou  allemands.  Tendance  qui  devenait 
inquiétante,  car  le  chef  d'orchestre  du  théâtre,  '^en- 
ceslas  Muller,  le  Morave,  était  lui-même  un  compo- 
siteur de  musique  légère  et  ne  se  faisait  nullement 
scrupule  de  monter  des  opéras  sans  valeur  musi- 
cale, dès  que  le  livret  flattait  le  goût  grossier  de  la 
foule,  comme  c'était  le  cas  dans  les  féeries  {Zauber- 
po.sse)'.  La  courte  direction,  de  1813  à  1816,  du  com- 
positeur génial  Karl  Maria  Von  Weber  mit  fin  à 
cette  dépression  du  goût  musical  par  la  reprise  des 
bonnes  traditions.  Et  ce  ne  fut  pas  le  seul  résultat 
salutaire  que  produisit  sa  présence  à  Prague.  Etant, 
avec  Louis  Spohr,  très  enthousiasmé  par  l'idée  de 
créer  un  art  musical  allemand  par  excellence,  art 
basé  sur  les  éléments  que  contient  l'âme  du  peuple 
en  fait  de  poésie  et  de  musique,  il  attira  involontai- 
rement l'attention  des  musiciens  tchèques  sur  les 
trésors  que  renferme  à  cet  égard  le  folk-lore  de  leur 
race.  Et  cela,  d'autant  plus  aisément  qu'au  point  de 
vue  littéraire,  il  existait  déjà,  dans  les  pays  habités 
par  les  Tchèques,  un  mouvement  très  prononcé  dans 
ce  sens.  Les  linguistes  Joseph  Dobrovsky  et  Joseph 
Jungmann,  les  poètes  Jean  Kollar  et  François  Tche- 
lakovsky,  les  historiens  Paul  Safarik  et  François 
Palacky,  travaillaient  avec  une  ardeur  infatigable  à 
la  glorification  du   génie    tchèque,    et  leurs   efforts 

I.  L'opéra  intituR'  ï^x  Sœurs  de  Prat/up,  que  Vcnccslas  Muller  avait 
fait  rcprésonter  en  1794,  contient  une  scène  qui  a  dû  donner  l'idée  de 
la  sérénade  de  Beckmesser,  suivie  de  conflit,  dans  Ips  Maîtres  chan- 
teurs de  Nuremberg, 


étaient  efficacement  soutenus  par  les  plus  grandes 
familles  du  pays  :  les  Kinsky,  les  Sternberg  et  les 
Kolowrat.  Sous  l'influence  de  ce  courant  patriotique, 
on  pensa,  avec  le  temps,  à  la  poésie  et  aux  airs  popu- 
laires pour  les  préserver  de  l'oubli,  pour  les  conser- 
ver aux  générations  futures.  Ce  fut  l'idée  gén.éreuse 
qui  anima  Jean  de  Rittersberg,  lorsqu'il  publia,  en 
1825,  le  volume  Tcheske  narodni  pisné  (Airs  natio- 
naux tchèques).  C'est  un  recueil  de  300  poésies  popu- 
laires avec  leurs  airs,  à  vrai  dire,  d'un  choix  qui  n'est 
pas  toujours  irréprochable,  et  qui  décèle  plus  de 
bonne  volonté  que  de  savoir  musical.  Le  poète  Tche- 
lakovsky,  mentionné  ci-dessus,  en  publia  un  autre 
vers  la  même  époque,  et  son  anthologie,  composée 
de  200  pièces  de  vers  et  d'airs  populaires,  est  déjà 
en  progrès  sensible  sur  le  recueil  précédent.  Grâce  à 
ces  foUduristes  et  au  Lexique  de  l'Iiistoire  des  arts  en 
Bohême  et  en  Moravie  de  Jean  Dlabatz  (né  en  1758, 
mort  en  1820),  les  Tchèques  commencèrent  à  entre- 
voir la  possibilité  du  relèvement  de  leur  musique 
nationale.  D'ailleurs,  il  y  eut  déjà  de  timides  essais 
en  ce  sens-là  dans  la  dernière  année  du  sviii"=  siècle  : 
Jacques  Ryba,  l'instituteur-compositeurde  Uozmital, 
fit  paraître  alors  un  cahier  de  chansons  tchèques. 
Mais  sa  tentative  ne  trouva  d'imitateur  que  treize  ans 
plus  tard  dans  la  personne  d'un  modeste  professeur 
de  piano  à  Vienne,  nommé  Jean  Dolezalek,  et  elle 
n'exerça  d'influence  sur  l'évolution  de  la  musique 
tchèque  qu'après  que  Tomaschek  l'eut  appuyée  de 
toute  l'autorité  de  son  nom.  Il  publia  d'abord  six 
mélodies,  ensuite  plusieurs  autres  encore,  sur  des 
paroles  tchèques,  «  afin  de  ne  pas  oublier  sa  langue 
maternelle  »  ! 

Ce  réveil  du  nationalisme  tchèque  sur  le  terrain 
musical  ne  se  révéla  cependant  dans  toute  son  inten- 
sité que  le  jour  où  des  amateurs  se  prêtèrent  à  la 
représentation  en  langue  tchèque  d'un  opéra  tout 
entier,  delà  Famille  suisse  de  'Weigl  (le  28  déc.  1823). 
L'enthousiasme  des  assistants  fut  tel  que,  non  seule- 
ment on  se  décida  à  la  continuation  de  l'essai,  —  on 
monta  en  tchèque  successivement:  Lodoisca,  le  Frei- 
schutz,  Joseph  et  ses  frères,  Don  Jtinn,  —  mais  qu'on 
s'occupa  immédiatement  de  la  composition  d'un 
opéra  entièrement  tchèque.  Naturellement,  ce  furent 
deux  jeunes  gens,  le  poète  J.-K.  Chmelensky  et  l'étu- 
diant en  droit  amateur  François  Skraup,  né  à  Vosilz 
en  1801  et  mort  à  Rotterdam  en  1802,  qui  se  mirent 
sans  tarder  à  la  réalisation  de  ce  désir  patriotique. 
Le  fruit  de  leur  collaboration  fut  l'opéra-comique 
Dralenik  (le  rétameur),  dont  la  première  représen- 
tation eut  lieu  le  2  février  1826.  Le  succès  de  cette 
œuvre  nationale,  à  vrai  dire  saturée  de  réminiscences 
de  Mo/.art,  de  Cherubini  et  de  Méhul,  ouvrit  avanta- 
geusement la  carrière  artistique  de  Skraup,  qui  se 
voua  dorénavant  à  la  composition,  et  qui  chanta 
d'ailleurs  le  rôle  principal  de  la  pièce.  11  devint,  un 
an  plus  tard,  le  second,  et,  onze  ans  plus  tard,  le  pre- 
mier chef  d'orchestre  du  théâtre,  auquel  il  resta 
attaché  en  cette  qualité  jusqu'en  18')6.  Les  deux 
opéras  tchèques  que  Skraup  écrivit  ensuite  n'obtin- 
rent pas  le  succès  durable  du  Dralenik;  il  en  fut  de 
même  pour  les  opéras  tchèques  de  son  frère  cadet 
Jean  Skraup  (1811-1892),  maître  de  chapelle  de  la 
cathédrale.  Le  mérite  des  compositions  de  François 
Skraup  est,  en  somme,  assez  relatif;  qu'ils  soient 
écrits  sur  des  livrets  tchèques  ou  allemands,  ses  opé- 
ras n'ont  pas  beaucoup  de  valeur  musicale.  Sa  belle 
mélodie  :  Kve  domov  mouï  (où  est  ma  patrie'?),  tirée 
du  vaudeville  Fidlovatzka  (fête  populaire)  de  Tyl, 
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jouit  d'une  popularité  universelle  cliez  les  Tclièques, 
ijien  que  son  caractère  ne  soit  pas  franchement 
national. 

Il  n'est  pas  inutile  de  remarquer  ici  que,  parmi  les 
danses  que  le  peuple  tchèque  cultivait  antérieure- 
ment, il  y  en  a  plusieurs  qui  ont  acquis  droit  de  cité 
dans   le  monde  entier.  La  kakimdïlM  et  la  reïdowa 
étaient  déjà  très   répandues  au  commencement  du 
xix'^  siècle,  mais  elles  furent  complètement  éclipsées 
par  la  polka,  cette  invention  d'une  servante,  que  l'on 
dansait  d'abord  sur  un  air  populaire  et  pour  laquelle 
ce  l'ut,  d'après  les  uns,  l'insliUiteurNeruda,  et  d'après 
les  autres  l'instituleur  de  Kopidliio,  nommé  Hilmar, 
qui  vers  1835  composa  le  premier  la  musique.  Cette 
danse  s'appela  d'abord  madera  ou  jiimra,  et,  par  sa 
rapide  invasion   dans    les   salles   de   bal   des  deux 
hémisphères,  elle  augmenta  beaucoup  l'entliousiasme 
que  Prague  et  la  Bohême  commençaient  à  ressentir 
au  sujet  du  relèvement  de  la  musique  tchèque.  Sous 
ce  rapport,  l'influence  de  la  Société   Sainte-Cécile, 
fondée  en  1840,  et  de  l'Académie-Sophie,  fondée  peu 
de  temps  après,  était  assez  considérable.  Tout  en 
s'occupant   de  l'exécution  des   œuvres  chorales    el 
orchestrales  des  grands  maîtres,  —  celle  de  la  neu- 
vième symphonie  de  Beethoven  eut  lieu  à  Prague 
en  1842,  —  ces  sociétés  firent  entendre  aussi  tout  ce 
que  les  auteurs  indigènes  avaient  composé  sur  des 
paroles  tchèques,  soit  pour  des  chœurs  mixtes,  soit 
pour  des  orphéons.  Encouragé  par  cet  intérêt  crois- 
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saut  du  (lublic  tchèque  pour  la  musique  nationale, 
Charles-Jaromir  Erben  publia,  de  1842  à  184.'),  trois 
volumes  de  Chansons  poiiulaires  tchèques  (Pisné  na- 
rodni  v  Tchechach),  rendant  le  plus  exactement  pos- 
sible toute  l'originalité  des  textes  et  des  mélodies. 
Le  succès  de  ce  recueil  fut  très  grand  et  très  légi- 
time; on  le  réédita  dix  ans  après,  et  le  P.  Marti- 
novsky,  de  l'ordre   des  Prémontrés,  en  transcrivit 
oOO  pièces  pour  le  piano.  Erben  compléta  son  œuvre, 
en  1864,  par  un  nouveau  volume,  intitulé  Proittona- 
rodni  tckeské  pisné  a  rikadla  (Chansons   et  dictons 
populaires  tchèques).  Le  nombre  des  textes  lut  qua- 
druplé, et  celui  des  airs  monta,  dès  lors,  à  811,  par 
suite  des  recherches  ultérieures  des  imitateurs  d'Er- 
ben;  aussi,  sentit-on  le  besoin   d'une  édition  défi- 
nitive de  ce  trésor  du  folk-lure  tchèque,  qui  parut  à 
Prague  en  1886.  En  l'étudiant,  on  s'aperçoit  de  suite 
que  les  airs  populaires  de  la  Bohême  sont  la  plupart 
du  temps  majeurs,  tandis  que  dans  ceux  de  la  Mo- 
ravie c'est  le  mineur  qui  prédomine,  —  comme  on 
peut  s'en  convaincre  dans  les  recueils  qu'en  ont  pu- 
bliés François  Susil  de  18o3  à  1839,  et  F.  Bartos  de 
1886  à  1889.  En  tout  cas,  qu'ils  soient  en  majeur  ou 
en  mineur,  les  airs  populaires  tchèques  se  meuvent 
généralement  entre  la  tonique  et  la  dominante,  car 
ils  sont  accompagnés  ordinairement  par  la  double 
pédale  de  la  tonique  et  de  la  dominante  que  produit 
la  cornemuse.  Voici,  par  exemple,  l'air  sur  lequel  on 
danse  en  Bohême  la  kozak  : 
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Plus  expressif  et  plus  susceptible  d'être  bien  harmonisé  est  l'air  populaire  morave  suivant 


Ayant  constaté  ainsi  dans  ce  qui  précède,  et  le 
niveau  très  élevé  du  savoirdes  musiciens  de  la  Bohême, 
et  la  fécondité  d'invention  de  sa  population  slave 
en  fait  de  musique,  on  aurait  pu  croire  que  ces  deux 
éléments,  absolument  indispensables  à  la  création 
d'une  école  musicale  nationale,  ne  faisant  pas  défaut 
au  génie  tchèque,  ce  génie  eut  entrepris  d'en  fonder 
une  dès  qu'il  se  fût  rendu  compte  de  leur  possession, 
conformément  aux  tendances  patriotiques  dont  il  a 
fait  preuve  dans  toutes  les  branches  de  l'activité 
humaine.  Si  cette  heureuse  évolution  ne  s'est  pas 


produite  de  suite,  il  faut  en  rendre  responsable  l'in- 
timité étroite  qui  a  lié  inconsciemment  la  pensée 
tchèque  à  la  pensée  allemande  du  milieu  du  xix=  siè- 
cle, en  raison  des  intérêts  politiques,  intellectuels  et 
matériels  communs  aux  deux  nations.  Les  vagues 
du  mouvement  musical  novateur  qui  se  dessinait  à 
ce  moment  dans  le  Leipzig  de  Schumann  et  dans  le 
Weimar  de  Franz  Liszt,  atteignirent  bientôt  aussi 
les  musiciens  de  Prague.  Les  six  concerts  donnés  en 
1846  par  Hector  Berlioz  ont  secoué  la  torpeur  que 
l'admiration  quelque  peu  routinière  des  classiques 
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menaçait  d'y  répandre.  Guillaume  Ambros,  le  «  Da- 
vid^biindleI■  Flamin  »,  né  le  17  novembre  1816  à 
Mauth,  et  mort  à  Vienne  le  28  juillet  1876,  se  lit,  dès 
ce  moment,  le  défenseur  éloquent  du  rél'ormateur 
français,  à  qui  Liszt  prêta  le  concours  inestimable 
de  son  prestigieux  talent.  Allié  à  Kittl  (voyez  plus 
haut),  le  jeune  critique  tchèque  rompit  maintes 
lances  pour  les  deu.\  champions  du  romantisme 
musical,  et  prépara  avec  éclat  sa  carrière  de  musi- 
cologue. Son  Histoire  de  la  musiqw,  quoique  ina- 
chevée, lui  fait  le  plus  grand  honneur,  à  cause  des 
aperçus  aussi  pénétrants  qu'originaux  qu'elle  contient 
relativement  aux  maîtres  néerlandais  et  à  Palestrina. 
Son  volume,  intitulé  les  Limites  de  la  musique  et  de  la 
poésie,  paru  en  18o6,  plaide  évidemment  contre  l'an- 
cien opéra  la  cause  du  drame  lyrique.  Ambros  ap- 
partenait d'ailleurs  à  l'administration  de  la  justice; 
comme  employé,  il  obtint  en  1872  un  avancement  qui 
le  conduisit  à  Vienne,  où  il  fut  un  des  professeurs 
du  défunt  héritier  du  trùne  en  Autriche -Hongrie, 
l'archiduc  Rodolphe.  A  côté  de  lui,  il  faut  men- 
tionner le  littérateur-compositeur  Joseph  Zvonar 
(1824-1865),  dont  les  travaux  secondaient  considé- 
rablement les  elTorts  de  l'éloquent  apôtre  wagné- 
rien. 

Si  les  théories  de  la  «  musique  de  l'avenir  >>  étaient 
déjà  de  nature  à  mettre  en  fermentation  le  monde 
musical  de  la  bohème,  l'autonomie  politique  que 
François-Joseph  accorda  au  pays  dans  son  édit  du 
20  octobre  1860  le  poussa,  comme  le  pays  tout  entier, 
à  une  activité  tout  à  fait  fébrile.  Car  il  ne  s'y  agis- 
sait plus  seulement  d'une  lutte  entre  classiques  et 
novateurs,  mais  aussi  d'une  rivalité  incessante  entre 
l'élément  allemand  et  l'élément  tchèque.  Elle  se  ma- 
nifesta, d'abord,  par  la  séparation  en  deux  d'un  or- 
phéon, fondé  en  18.'J9;  les  chanteurs  allemands  res_ 
tèrent  entre  eux  pour  former  une  association  (Verein) 
ayant  le  caractère  franchement  allemand;  tandis  que 
les  chanteurs  tchèques  se  réunirent  en  «  Beseda  », 
démontrant  déjà  leurs  tendances  nationalistes  par 
celte  dénomination  tchèque.  Mais  la  nouvelle  société 
fut  vite  éclipsée  par  le  «  Hlaohl  »  (la  Voix),  fondée 
par  le  chanteur  d'opéra  Jean  Lukes,  et  que  Kittl 
agrandit  en  la  transformant  en  chœur  mixte,  capa- 
ble de  faire  entendre  même  la  Messe  en  ré  de  Bee- 
thoven. Le  "  Hlahol  >>  devint,  sous  la  direction  de 
Charles  Bendl  (de  1863  à  1877),  le  type  des  sociétés 
semblables  de  la  Rohèrae,  en  permettant  aux  talents 
tels  que  celui  de  Paul  Krizovsky,  de  l'ordre  des  Au- 
guslins,  mort  en  1885,  de  se  produire  et  de  travailler 
au  relèvement  de  l'art  national  sur  le  terrain  de  la 
musique  chorale. 

L'inauguration  d'un  théâtre  tchèque  provisoire  — 
improvisé  dans  l'attente  de  la  construction  d'un  éta- 
blissement permanent —  fournit  une  étape  considé- 
l'able  au  développement  de  la  littérature  et  de  la 
musique  dramatiques  nationales  (le  18  oct.  1862). 
Ce  fut  l'opéra  les  Templiers  en  Moravie  de  Charles 
Schebor,  né  en  ^H'^^.i  à  Brandeis  et  mort  en  1903, 
f|ui  y  ouvi'it  la  série  des  œuvres  originales  tchèques 
(le  19  nov.  1865).  Son  succès  fut  nalureilement  très 
brillant,  mais  les  connaisseurs  constataient  avec 
regret  que  le  jeune  compositeur,  élève  du  Conserva- 
toire de  Prague,  s'y  était  laissé  trop  inllucncer  par 
les  Meverheer  et  les  Verdi,  ses  modèles.  Malheureu- 
sement, Schebor  n'était  pas  assez  doué  pour  se  faire 
un  style  propre;  ses  opéi'as  Drivliomiru  (1867),  la 
Fiancée  du  Hasdte  et  IManka.  ne  sont  pas  meilleurs 
sous  ce  rapport;  on  peut  en  dire  autant  de  son  opéra- 


comique  les  Noces  mnnquées,  dans  lequel  il  semble 
vouloir  imiter  Frédéric  Smetana. 

Avec  ce  compositeur,  né  le  2  mars  182 1  à  Leito- 
mischl,  mort  le  12  mai  1884  à  Prague,  commence 
l'époque  glorieuse  de  la  musique  tchèque.  Pour  pou- 
voir y  figurer  avec  tant  d'éclat,  Smetana  a  eu  beau- 
coup à  lutter.  Bien  qu'il  eût  été  un  enfant  prodige 
qui,  à  cinq  ans,  faisait  très  proprement  sa  partie  de 
premier  violon  dans  un  quatuor,  et  qui  donnait  un 
concert  à  six  ans  comme  pianiste,  il  ne  put  se  con- 
sacrer à  l'étude  exclusive  de  la  musique  qu'après  avoir 
terminé  ses  humanités,  selon  le  désir  de  son  père, 
un  brave  brasseur.  Pour  pouvoir  aller  à  Prague  à  dix- 
neuf  ans,  en  vue  de  son  perfectionnement  musical, 
il  ne  reçut  qu'un  viatique  de  cinquante  francs.  Pen- 
dant les  premiers  mois  de  son  séjour,  il  vécut  donc 
très  misérablement,  mais  sa  bonne  conduite  et  ses 
manières  irréprochables  lui  valurent  l'alfeclion  de 
son  entourage.  On  le  recommanda  au  comte  l^éopold 
ïhun,  chez  qui  il  obtint  la  place  de  professeur  de 
musique.  Alors,  il  prit  des  leçons  de  composition  de 
Proksch  et  il  fit  paraître  bientôt  une  sonate  qui  syn- 
thétisait tout  son  savoir.  Mais  ces  succès  relatifs  ne 
firent  qu'exalter  ses  aspirations;  ébloui  par  les  côtés 
brillants  du  romantisme  d'un  Berlioz  et  dun  Liszt, 
il  ne  rêva  plus  qu'à  devenir  leur  apôtre.  Aussi,  dès 
l'arrivée  à  Weimar  du  «  roi  des  pianistes  »,  s'y  ren- 
dit-il pour  s'approprier  les  secrets  de  son  jeu  inimi- 
table et  sa  manière  si  prestigieuse  d'écrire  pour  le 
piano.  Et,  bien  que  son  apprentissage  n'ait  pas  pu 
être  de  longue  durée,  car  il  comptait  ouvrir  lui- 
même  des  cours  de  piano  à  Prague,  il  lui  asufli  pour 
l'initier  à  la  composition  de  fantaisies  et  de  varia- 
tions sur  des  airs  populaires  tchèques.  C'était  imiter 
Listz;  or,  son  exécution  délicate  et  élégante  le  rappro- 
chait davantage  de  Chopin;  plus  tard,  il  se  mit  donc 
à  composer  des  polkas  idéalisées,  prenant  pour  mo- 
dèles les  danses  polonaises  idéalisées  de  cet  incom- 
parable maître.  Mais  ce  n'étaient  en  quelque  sorte 
que  des  essais  :  en  1849,  Smetana  fait  exécuter  une 
Ouverture  de  fête,  et  en  1834,  il  écrit  une  Symphonie 
triomphale  pour  le  mariaije  de  l'empereur,  dans  la- 
quelle il  fait  figurer  Vllijrnne  autrichien  de  Haydn. 
Au  cours  de  l'année  18,')5,  il  parait  de  lui  un  trio  pour 
piano,  qui  prouve  surabondamment  sa  sollicitude 
pour  la  propagation  du  culte  de  la  musique  de 
chambre.  Il  en  faisait  aussi  à  l'occasion  poui'  l'em- 
pereur Ferdinand,  qui  vivait  à  Prague,  depuis  son 
abdication  (le  2  déc.  1848). 

Grâce  à  la  réputation  que  lui  ont  value  ses  com- 
positions et  son  activité,  Smetana  olitiiit  une  place 
de  chef  d'orchestre  en  Suède,  à  Gotenbourg,  où  il 
résida  de  18;)6  à  1861.  Pendant  ces  Cinq  ans,  il  com- 
posa les  poèmes  symphoniqnes  :  liichnrd  III,  le  Camii 
de  Wallenstein  et  llakon  Jarl.  Ce  sont  des  ouvrages 
qui  décèlent  son  attachement  à  l'école  néo-allemande. 
Il  semble  vouloir  s'en  all'ranchir  quand,  à  la  suite 
de  la  transformai  ion  politique  de  son  pays  signalée 
plus  haut,  il  y  retourne  en  1861.  D'abord,  stimulé 
par  les  succès  du  père  KiizovsUy,  il  écrit  pour  le 
(•  Hlahol  »,  dont  il  est  devenu  le  chef,  un  ch(pur  inti- 
tulé les  Trois  Cavaliers  (Tri  ïed/.tchi),  qu'il  l'ail  suivre 
de  plusieurs  autres.  En  s'alta(|uaiit  ainsi  à  la  com- 
position vocale,  Smetana  pensait  d'autant  plus  faci- 
lement aborder  la  scène,  qu'à  ce  moment -là  on 
s'occupait  de  la  construction  du  théâtre  tchècjue  pro- 
visoire qui  devait  être  inauguré  |iar  un  opéra  natio- 
nal. Il  entreprit  donc  la  composition  de  son  ISranibori 
V  Tcherhach  (les  lirandebourgeois  en  Bohême),  qu'il 
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termina  dans  le  courant  de  l'année  1803.  Mais  cet 
empressenieul  ne  lui  servit  à  rien  cependant,  roninic 
on  pouvait  s'y  attendre,  vu  les  tendances  wai^né- 
riennes  de  son  opéra,  bien  que  Snietana  n'y  ait  point 
oublié  l'élément  national,  surtout  dans  les  cliœurs  el 
les  danses.  Cette  œuvre  ne  parut  devant  le  public  que 
le  0  janvier  ISGO,  et  elle  lut  accueillie  avec  un  en- 
thousiasme indescriptible,  parce  qu'on  y  découvrit, 
non  seulement  les  qualités  qui  constituent  im  compo- 
siteur d'opéias,  mais  aussi  les  germes  d'une  musi- 
que dramatique  nationale.  Impressions  favorables 
qui  furent  sinfjulièrement  renforcées  par  le  succès 
du  second  opéra  de  Smetana,  qu'il  fit  représenter 
quelques  mois  après  les  lirniiihori.  ayant  pu  l'acbever 
pendant  la  longue  attente  de  la  représentation  de 
celui-ci. 

Prodanniu'vcsla  ila  Fiancée  vendue)  ne  serait  qu'une 
œuvre  manquée,  si  l'on  en  croyait  Ilostinsky,  en  ce 
sens  que  le  compositeur  ne  voulut  faire  sur  le  livret 
modeste  de  Sabina  qu'une  opérette  légère,  tandis 
qu'en  réalité  il  composa  un  opéra-comique  d'une 
incomparable  fraicbeur,  dans  lequel  les  riclies  ti'ou- 
vailles  sont  toujours  empreintes  du  caractère  national 
le  plus  pur.  Dans  le  principe,  la  Fianci'e  vrndiie  avait 
plusieurs  scènes  où  l'on  ne  chantait  pas;  mais  Sme- 
tana les  remplaça  plus  tard  par  des  récitatifs.  C'est 
ainsi  transformée  en  opéra  qu'elle  est  devenue  l'œu- 
vre préférée  du  peuple  tchèque,  et  qu'elle  a  fait  beau- 
coup de  tort  à  son  auteur  par  son  succès  même.  Car 
on  aurait  désiré  que  ses  opéras  suivants  fussent  com- 
posés dans  le  même  esprit;  or  Suietana  s'était  fait  la 
conviction  qu'il  n'y  avait  plus  de  salut  pour  les  com- 
positeurs en  dehors  du  système  wagnérien.  Son  Dali- 
bor  (1868)  et  son  Libussa  (1881)  sont  autant  d'étapes 
dans  la  voie  de  l'adaptation  de  la  musique  tchèque 
au  drame  lyrique.  Il  n'y  emploie  pas  seulement  les 
<i  leit-molivii,  mais,  dépassant  le  Loliengrin,  il  se  met 
à  la  remorque  de  la  Tétralogie. 

Dans  le  prélude  de  Libtissa,  représenté  devant  l'ar- 
cbiduc  Rodolphe,    on    doit   signaler    cependant    un 
canon  pour  les  cuivres  qui  démontre  combien  Sme- 
tana possédait  les  secrets  du  style  sévère.  Entre  ces 
deux  opèias  dramatiques,  il  en  a  écrit  encore  trois 
plus  ou  moins  dans  le  genre  de  la  Fiancée  vendue  :  en 
1874,  les  Deux  Veuves  (Dve  Vdovi);  en  187C,  le  Baiser 
iHubitzka),  et,  en  1878,  le  Secret  (Taïemstvi).  Le  pre- 
mier rappelle  l'opéra-comique  français,  avec  ses  dia- 
logues, transformés  par  la  suite  en  récitatifs,  tandis 
que  les  deux  autres  sont  déjà  sensiblement  influen- 
cés par  le  style   des   Maîti-es  Chanteurs    de  Nurem- 
berg, surtout   le  Secret,  avec  son  premier  acte  lar- 
gement développé.  .Chose  curieuse!  lorsqu'il  écrivit 
la  partition  si  agréable  du  Baiser,  —  elle  partage  la 
popularité  de  celle  delà  Fiancée  vendue,  —  Smetana 
était  déjà  sourd!  —  Quant  à  l'opéra-féerie  le  Mur 
du  Diable  iTcbertova  slêna),  représenté  en   1882,  il 
clôt  la  série  des  œuvres  dramatiques  du   maitre  et 
ne  le  cède  en  rien  aux  précédentes  sous  le  rapport 
de  la  valeur  intrinsèque. 

Mais  la  composition  de  ces  sept,  opéras  ne  fit  pas 
abandonner  complètement  à  leur  auteur  le  culte  de 
la  musique  instrumentale.  Outre  \a.  Marche  solennelle, 
écrite  pour  les  fêtes  qui  eurent  lieu  h  Prague  en  l'hon- 
neur de  SliaUespeare,  et  outre  la  fantaisie  orches- 
trale intitulée  le  Carnaval  de  Prague,  Smetana  com- 
mença, en  1874,  son  poème  symphonique  en  six 
parties,  auquel  il  donna  le  nom  quelque  peu  ambi- 
tieux de  .Mon  Pays  (Ma  Vlast),  mais  que  sa  vaste  con- 
ception semble  cependant  justifier.  En  tout  cas,  on 


peut  considéi'er  cette  composition  comme  la  svnthèse 
du  grand  talent  de  l'auteur,  tant  elle  est  habilement 
construite,  chaudement  colorée,  ingénieusement  dé- 
veloppée et  magistralement  terminée.  L'introduction, 
intitulée  Vischehrad,  dit  Ilostinsky,  est  en  quelque 
sorte  le  salut  du  voyageur,  adressé  par  son  imagi- 
nation à  l'antique  demeure  des  souverains  natio- 
naux; ensuite,  vient  la  Moldau  (Ultava),  avec  ses  fraî- 
ches harmonies,  pour  rendre  musicalement  l'ellct 
produit  par  le  cours  gracieusement  mélancolique  de 
cette  rivière;  la  <>  Charka  .'  (nom  d'une  amazone 
ayant  figuré  dans  la  légende  de  la  guerre  des  jeunes 
flUes)  y  remplace  le  scherzo  avec  sa  fougue  passion- 
née; le  morceau  que  Smetana  appelle  des  Forêts  et 
des  Prés  de  la  Bohême  [Z  Icheskych  luhu  a  haïu)  se 
distingue  au  contraire  par  sou  caractère  romantique, 
tandis  que  le  Tabor  est  la  peinture  saisissante  des 
champs  de  bataille  des  Hussites.  Dans  le  finale,  c'est 
l'exaltation  du  patriotisme  qui  éclate  en  faisant 
allusion  aux  habitants  surnaturels  de  la  montagne 
«  Blauik  »,  d'où  le  titre  du  morceau,  c'est-a-dire  de 
ces  chevaliers  de  Saint- Venceslas  qui  y  attendent 
anxieusement  le  moment  suprême  où,  sous  la  con- 
duite du  saint  national,  ils  sortiront  de  leur  retraite 
séculaire  pour  fondre  sur  l'ennemi  de  leur  pays, 
pour  l'en  chasser,  pour  faire  enfin  tiiompher  la  cause 
tchèque!  De  là,  la  reprise  du  thème  de  Vischehrad 
dans  les  joyeux  fracas  de  son  orchestre,  exultant  à 
la  lin  de  ce  poème  symphonique. 

Tout  autre  est   le   canevas  de   son  qualuor   pour 
instruments    à  cordes,   auquel  il  a  donné   le   titre 
Pages  de  ma  vie.  Il  y  raconte  toutes  les  péripéties 
heureuses  et  malheureuses  de  son  existence,  y  com- 
pris sa  surdité,  ensuite  de  laquelle  il  dut  abandon- 
ner en  1874  la  place  de  chef  d'orchestre  à  l'opéra 
tchèque  qu'il  avait  acceptée  en  1866.  Les  souiïrances 
morales  provoquées  par  cette  infirmité  attaquèrent 
tellement  tout  le  système  nerveux  de  Smetana  qu'in- 
sensiblement il  perdit  la  raison.  Ce  fut  un  nouveau 
quatuor  pour  instruments   à   cordes  qui  décela,  en 
188.'!,  la  démence  de  son  auteur.  On  fut  obligé  de  le 
conduire  dans  une  maison  d'aliénés,  où,  pour   sou 
bonheur,  il  termina  sa  vie  au  bout  de  quelques  mois, 
exactement  le  12  mai  1884.  Si,  malgré  son  immense 
talent,  frisant  le  génie,   Smetana  n'a  pas  su  créer 
un  style  propre,  pouvant  servir  de  point  de  départ  à 
toute  une  école  musicale  nouvelle,  l'école  tchèque,  il 
ne  faut   s'en  prendre  qu'à  son   impressioruiabililé. 
qui   en  fit  non  seulement   un  disciple,  parfois  trop 
docile,  de   Liszt  et  de  Wagner,   mais  qui  le  laissa 
même   subir  l'inUuence   d'éléments    étrangers    à   la 
musique  nationale.  D'après  le  Dr.   V.  Lederer,  son 
panégyriste,  «  il  a  certainement  transporté  dans  le 
.Nord  quelques  éléments  slaves,  mais  les   éléments 
Scandinaves  qu'il  en  a  rapportés  dans  la  musique 
slave  sont  plus  nombreux  encore.  C'est  surtout  l'im- 
pression du  sublime  qui  rappelle  le  A'ord  d'une  ma- 
nière  évidente  dans  les  œuvres  de  Smetana  (dans 
Libussa,  Vischelirad,  par  exemple).  » 

L'impression  pi-ofonde  que  l'auteur  de  la.  Fiancée 
vendue  a  exercée  sur  le  public  de  Prague,  en  lui  révé- 
lant en  quelque  sorte  la  poésie  des  coutumes  popu- 
laires et  les  types  caractéristiques  du  pays,  comme 
les  auteurs  des  nepszinmii  hongrois  avaient  révélé 
ceux  de  la  Hongrie  au  public  de  Pesth,  devait  forcé- 
ment exciter  à  l'imitation  les  compositeurs  tchèques 
de  l'époque.  Ce  fut,  en  1867,  Guillaume  Biodek,  le 
Uùtiste,  qui  all'ronta  d'abord  la  scène  avec  son  opéra- 
comique   en  un  acte  :  Dans  le  Puits  (V  Studni).  h 
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l'ut  suivi  par  Charles  Bendl  (voyez  plus  haut),  né  à 
Prague  en  1838  et  mort  en  IS'JT,  —  dont  la  Lclla, 
représentée  en  1868,  est  un  amalgame  du  style  dou- 
cereux de  Mendelssohn  et  de  l'inslrunientation  à  eli'et 
«  meyerbeerieime  )>.  Après  cet  opéra,  très  bien  ac- 
cueilli, Beudl  en  produisit  six  autres  encore;  ils  furent 
représentés  tous  dans  l'ordre  suivant  :  Bretislav,  le 
Vioux  Prétendant,  opéra-comique;  la  Princesse 
indienne,  opéra-bouffe;  en  i88i,  les  Monténérjrins;  en 
1883,  l'opéra-comique  Karel  Sch!;reta;  en  18;i-2,  l'o- 
péra dramatique  l'Enfant  du  Taboritc.  S'ils  n'obtiu- 
rent  pas  tous  la  faveur  du  public,  ils  ne  témoignent 
pas  moins  du  talent  réel  de  ce  composileur,  très  ap- 
précié comme  chef  d'orchestre  à  Bruxelles,  à  Ams- 
terdam et  à  Prague.  Joseph- Richard  Rozkoschny, 
né  à  Prague  en  1843,  débuta  avec  un  opéra-comique 
en  un  acte  presque  en  même  temps  que  le  précé- 
dent. Dans  son  opéra-comique  la  Cantate  de  samt 
Jean,  représenté  en  1872,  il  semble  s'inspirer  des 
procédés  de  Gounod.  Sans  vouloir  attribuer  le  succès 
de  cette  œuvre  à  ces  réminiscences,  il  faut  avouer 
que  les  deux  opéras  suivants  plus  personnels  de 
Hozkoschsny  ne  plurent  pas  autant,  et  qu'il  ne  re- 
trouva son  premier  succès  qu'avec  sa  Cendrillon 
(Popelka),  montée  en  1884. 

A  vrai  dire,  ce  succès  ne  pouvait  être  que  relatif,  car 
le  monde  musical  de  la  Bohème  ne  s'occupait  plus 
que  d'Antoine  Dvorak  (prononcez  Uvorchak)  et  de 
Zdenko  Fibich,  qui  avaient  débuté  dans  le  courant 
de  l'année  1874,  et  dont  la  gloire  naissante  devait 
forcément  rejeter  dans  l'ombre  toutes  les  individua- 
lités de  second  plan.  Le  premier  naquit  le  2  septem- 
bre 1841,  à  Muhlhausen,  où  son  père  cumulait  les 
métiers  d'aubergiste  et  de  boucher.  Dans  la  pensée 
paternelle,  cette  situation  commercialement  avanla- 
geuse  ne  pouvait  revenir  qu'à  son  fils;  pour  faire 
son  apprentissage  il  fut  donc  envoyé  à  Zlonitz  et  à 
Kamnitz;  mais  Dvorak  ne  voulut  s'occuper  que  de 
musique,  et  comme  ses  aptitudes  devenaient  de  plus 
en  plus  évidentes  à  cet  égard,  il  obtint  à  la  fin  le 
consentement  de  son  père  et  put  se  rendre  à  Prague, 
où  on  l'admit  en  qualité  d'élève  à  l'école  d'orgue.  En 
sortant  de  cette  école  en  1860,  il  se  vit  forcé  d'ac- 
cepter une  place  d'alto  d'abord  dans  un  modeste  or- 
chestre, ensuite  dans  celui  du  théâtre  tchèque,  dont 
il  lit  partie  pendant  quatorze  ans,  —  de  1802  à  1870. 
Il  y  eut  l'occasion  de  connaître  de  près  et  les  chefs- 
d'œuvre  de  l'ancien  répertoire  et  les  nouveautés.  Au 
début,  il  éprouva  une  sorte  de  satiété  de  cette  sui'a- 
limentation  musicale;  ses  quatuors,  ses  symphonies, 
jamais  exécutés,  son  opéra  allemand  Alfred,  non 
représenté,  qu'il  composa  alors,  en  témoignent  d'une 
façon  péremptoire.  Ce  ne  fut  qu'en  1873  qu'il  trouva 
sa  voie,  en  écrivant  un  «  Hymne  »  pour  le  «  Hlahol  », 
qui  le  mit  sur  son  programme  et  qui  provoqua,  avec 
cette  o'uvre,  l'enthousiasme  frénétique  de  l'audi- 
toire. Et  le  public  et  la  critique  tombèrent  d'accord 
pour  lui  prédire  un  avenir  glorieux!  Dvorak  leur 
donna  raison  de  suite  avec  son  Stabat  Mater  aux 
accenis  si  douloureux.  Alors,  il  obtient  une  boui'se 
du  gouvernement,  et  il  peut  se  consacrer  entière- 
ment à  la  composition.  C'est  dans  ces  conditions 
qu'il  écrit  son  premier  opéra  :  le  liai  et  le  Cliarlioa- 
nicr.  11  est  à  noter  que,  dans  la  partition,  il  accu- 
mula tollenuiut  de  diflicultés  pour  les  chanteurs 
qu'il  leur  était  impossible  de  les  vaincre.  S'en  ren- 
dant compte  pendant  les  répétitions,  Dvorak  reprend 
son  œuvre  et  il  la  refait  presque  entièrement,  recon- 
naissant son  erreur  sans  fausse  honte.   Ainsi  revu 


et  retravaillé,  l'opéra  eut  beaucoup  de  succès.  L'au- 
teur y  fait  encore  des  concessions  au  wa|.'nérisme, 
en  se  laissant  guider  par  Smetana.  JMais  ses  ij.'uvres 
dramatiques  suivantes  :  l'Entêté,  opéra-comique  en 
un  acte,  écrit  en  1875,  représenté  seulement  en  1881; 
Vanda,  datant  du  printemps  de  1876,  et  l'opéra- 
comique  le  Paysan  est  rusé,  monté  dans  les  premiers 
jours  de  l'année  1878,  ramènent  leur  auteur  gra- 
duellement à  la  forme  de  l'ancien  «  i,'rand  opéra  », 
de  façon  que  son  Dimitri,  représenté  en  1882,  en  esl 
un  dans  le  vrai  sens  du  mot,  comme  le  Jucohln,  re- 
présenté en  1889,  est  un  opéra-comique  aussi  dans 
le  genre  ancien.  Entre  temps,  il  y  eut  des  événements 
qui  exercèrent  plus  d'influence  sur  l'avenir  de  Dvorak 
que  ces  succès  dramatiques  plutôt  locaux.  En  1878, 
il  demande  au  gouvernement  une  nouvelle  subven- 
tion, et,  pour  appuyer  sa  requête,  il  y  joint  ses  Duos 
moraves.  Ils  tombent  par  bonheur  ilans  les  mains  de 
Johann  es  Brahms  et  du  docteur  Edouard  llanslick, 
qui  en  sont  frappés  et  deviennent  immédiatement 
ses  protecteurs.  Or,  justement,  c'est  à  ce  moment 
que  l'éditeur  berlinois  Simrook  veut  donner  des  pen- 
dants aux  Danses  hongroises  de  Brahms.  Son  choix 
tombe  sur  Dvorak,  et  il  le  charge  du  travail.  Avec 
beaucoup  de  bon  sens,  le  compositeur  ne  se  con- 
tenta pas  de  l'arrangement  des  airs  et  des  danses 
populaires  tchèques,  comme  Smetana  s'était  contenté 
de  le  faire,  mais  il  fit  rentrer  dans  son  recueil  Danses 
slaves  tout  ce  que  l'ensemble  de  la  race  slave  avait 
produit  dans  ce  genre.  Ce  n'était  pas  seulement  élar- 
gir le  champ  de  ses  explorations,  c'était  encore  s'as- 
surer la  reconnaissance  de  tous  les  peuples  slaves. 

Cependant,  sa  musique  ne  fut  nulle  part  mieux  goû- 
tée qu'en  Angleterre,  où  son  Stabat  Mater,  exécuté  en 
1883,  avait  fait  connaître  son  nom.  Aussi,  pour  s'ac- 
quitter envers  ses  admirateurs  anglais  de  l'accueil 
chaleureux  qu'ils  avaient  fait  à  celte  œuvre,  écrivit- 
il  ensuite  à  leur  intention  l'oratorio  Sainte  Ludmille, 
un  Requiem  et  la  Fiancée  dit  spectre.  Alors,  l'Université 
de  Cambridge  lui  accorda  le  titre  de  docteur  en  mu- 
sique, comme  l'Université  de  Prague  l'avait  fait  doc- 
teur en  philosophie,  comme  il  avait  été  déjà  nommé 
membre  de  l'Académie  des  Sciences  tchèque.  Il 
obtint,  en  outre,  de  l'empereur  François-Joseph,  la 
croix  de  l'ordre  de  la  Couronne  de  fer,  et  il  entra 
dans  le  corps  enseignant  du  Conservatoire  de  Pra- 
gue en  qualité  de  jirol'esseur  de  haute  composition! 

Arrivé  à  cette  phase  glorieuse  de  sa  vie,  Dvorak 
prit  une  détermination  qui  déconcei'ta  beaucoup  ses 
admirateui's  et  qui  ne  lui  fut  pas  très  profitable  au 
point  de  vue  de  sa  cari-iôre  de  compositeur.  Ayant 
l'ait  une  tournée  artistique  en  Angleterre  et  aux 
Etats-Unis,  il  se  laissa  séduire  par  les  offres  pécu- 
niairement très  brillantes  qu'on  lui  fit  à  New-York, 
pour  le  décider  à  y  devenir  le  Directeur  du  Conserva- 
toire national.  Il  n'occupa  cette  place  que  pendant 
trois  ans;  mais  c'était  assez  pour  le  troubler,  juste- 
ment à  l'âge  de  cinquante  ans,  où  l'artiste  est  en 
pleine  possession  de  ses  facultés.  11  est  vrai  qu'en  ren- 
tiant  en  Bohème,  pour  y  diriger  le  Conservatoire  de 
Prague,  Dvorak  est  plus  fêté  ([ue  jamais;  Krançois- 
Joseph  lui  donne  la  médaille  du  mérite  artistique  et 
littéraire  et,  qui  plus  est,  le  nomme  membre  à  vie 
de  la  Chambre  autrichienne  des  si'iguours.  Mais  ces 
distinctions  ne  compensent  pas  les  ravages  de  la 
secousse  morale  qui;  le  compositeur  avait  éprouvée 
par  son  déplacement  dans  un  milieu  peu  piopice  à 
la  production  artistique.  Les  OMivres  (|u'il  composa 
ensuite  jusqu'à  sa  mort,  survenue  le  1"  mai  1004, 
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sont  cependant  nombreuses  :  le  psaume  149;  les  ouver- 
tures Carnaval,  Ollu-llo.  Dans  la  Naluri\  Ma  Pairie 
et  llnssilzka  (la  Fiancée  liussite);  la  symphonie  Du 
nouveau  monde;  les  poèmes  symphoniques  le  Porlnir 
(Veau.  In  Fi'c  du  jour,  le  Rouet  d'or:  les  opéras- 
comiques  /('  Diable,  la  Russalka.  et  l'opéra  Armide. 
Mais  il  faut  avouer  que  toutes  ces  œuvres  ne  font 
nullement  oublier  les  compositions  plus  intimes  et 
plus  personnelles  de  Dvorak,  telles  que  ses  mélo- 
dies, ses  sonates,  ses  suites,  ses  trios,  quatuors, 
quinteiti,  sextuors,  ses  compositions  ponr  le  piano, 
notamment  le  cycle  D<s  forets  de  la  Bohème,  et  ses 
Légendes,  ses  concertos  pour  violon  el  violoncelle, 
ses  Nocturnes  pour  orchestre.  11  composa  encore 
quatre  symphonies  dans  lesquelles  il  introduisit, 
à  la  place  des  andante  et  des  scherzi  convention- 
nels, la  Doumka  pelite-russienne  et  le  Furiutit,  cette 
danse  nationale  aux  allures  si  sauvaijes. 

La  longue  liste  des  œuvres  de  Dvorak  justifie  am- 
plement la  vénération  avec  laquelle  son  souvenir  est 
cultivé  au  sein  du  peuple  tchrque,  à  côté  de  celui  de 
Smetana.  Si  celui-ci  souleva  d'abord  plus  d'enthou- 
siasme, ses  tendances  novatrices  ne  correspondirent 
jamais  autant  aux  penchants  classiques  inconscients 
de  l'àme  tchèque,  que  les  compositions  de  Dvorak, 
qui  conservait  respectueusement  les  anciennes  for- 
mes, et  qui  ne  cherchait  des  innovations  que  sous 
le  rapport  de  leur  contenu.  Il  lui  importait  avant 
tout  d'ouvrir  la  source  inépuisable  du  folk-lore 
tchèque  et  de  la  diriger  vers  les  cadres  classiques, 
pour  y  introduire  un  nouvel  élément  et  pour  enno- 
blir, par  ce  procédé,  les  effusions  musicales  naïves, 
mais  sincères,  du  peuple  tchèque.  Souvent,  il  le  fit 
avec  une  certaine  rudesse,  car  il  était  rude  lui-même 
à  l'occasion;  mais  sa  bonté  innée  reprenait  vite  le 
dessus,  en  adoucissant  finalement  ce  qui  pouvait  être 
rugueux  dans  ses  pensées,  écloses  loin  de  tout  raf- 
finement arli-stique  ou  mondain.  «  La  grande  force 
de  Dvorak  —  dit  le  baron  Prochazka  —  réside,  en 
dehors  de  la  puissance  de  son  imagination,  dans 
l'originalité  et  la  vigueur  de  ses  rythmes.  » 

Zdenko  Fibich,  né  à  Schehorschitz  le  21  décembre 
18o0  et  mort  en  1900,  forme  avec  les  deux  composi- 
teurs précédents  la  trinité  qui  brille  avec  un  éclat  si 
intense  au  firmament  musical  tchèque  dans  la  se- 
conde moitié  du  xix'^  siècle.  S'il  ne  peut  pas  être 
appelé  un  enfant  prodige  proprement  dit,  sa  préco- 
cité musicale  n'est  pas  contestable,  puisque,  à  qua- 
torze ans,  il  compose  déjà  un  fragment  de  symphonie 
dont  il  dirige  ensuite  l'exécution,  à  Chrudim. 

Dès  lors,  on  s'occupe  avec  le  plus  grand  soin  du 
développement  de  son  talent  :  il  étudie,  de  186a  à 
1867,  au  Conservatoire  de  Leipzick,le  piano,  l'harmo- 
nie et  le  contrepoint  dans  les  classes  d'Ignace  Mos- 
chelès,  de  F.  Richter  et  de  S.  Jadassohn,  ainsi  qu'à 
Maunheim,  avec  Vincent  Lachner,  la  composition,  et, 
pour  former  son  goùl,  il  vient  à  Paris.  Ayant  ter- 
miné en  1870  ses  années  d'apprentissage,  il  retourne 
à  Prague  pour  y  faire  fructifier  son  savoir  au  profit 
du  développement  de  la  musique  tchèque.  Comme 
on  l'a  vu  plus  haut,  à  ce  moment,  c'était  Smetana,  l'a- 
pôtre du  wagnérisme,  qui  y  triomphait  sans  partage. 
Fibich  se  rangea  donc  tout  d'abord  sous  son  drapeau, 
bien  qu'il  eût  été  jusque-là  un  admirateur  enthou- 
siaste de  Schumann,  et  que  ses  premières  œuvres, 
notamment  sa  ballade  pour  chœur  et  orchestre,  l'Ou- 
ragan,  eussent  manifestement  révélé  l'influence  exer- 
cée par  l'auteur  des  Kreisleriana  sur  le  jeune  compo- 
siteur. Ce  fut  avec  son  poème  symphonique  Othello, 


datant  de  1873,  que  fibich  conlirina  son  adhésion 
aux  doctrines  de  l'école  néo-allemande,  sur  le  ter- 
rain de  la  musique  instrumentale.  Sur  celui  de  la 
musique  di'amalique,  il  n'hésita  pas  à  se  montrer 
wagiiéi-ien  dès  son  premier  opéra,  Bukovin,  repré- 
senté en  1874,  précédant  de  quelques  mois  le  pre- 
mier opéra  de  Dvorak.  Dans  cette  même  année,  il 
donna  aussi  son  premier  mélodrame,  la  Veillée  de 
Nocl  (Stedry  den),  poussant  les  théories  wagnériennes 
jusqu'à  l'absurde,  et  suivant  les  brisées  de  Georges 
Benda  (voyez  plus  haut)  à  un  siècle  de  distance. 
Des  mélodrames  encore,  l'Eternité  et  le  Lutin  d'-s  eaux, 
dans  lesquels  Fibich  évoque,  avec  un  bonheur  que 
personne  n'a  eu  avant  lui,  les  accents  pénéirants  des 
ballades  populaires,  réunies  dans  le  recueil  d'iirben 
mentionné  plus  haut.  Le  sujet  de  la  première  et  de  la 
troisième  en  est  tiré  d'ailleurs.  Dans  son  quatuor 
pour  instruments  à  cordes  en  la  majeur,  il  intro- 
duit, d'autre  part,  la  polka  tciièque  en  guise  de  trio 
dans  le  scherzo.  Quant  à  son  quatuor  avec  piano  en 
mi  mineur,  il  constitue  son  morceau  le  plus  réussi 
de  cette  époque,  tant  à  cause  de  la  saine  vitalité  dont 
il  déborde ,  qu'à  cause  des  idées  musicales  qui  y 
abondent. 

Et  l'activité  aussi  variée  qu'intense  du  jeune  Fi- 
bich, âgé  de  vingt-cinq  ans,  ne  se  démentit  pas  un 
instant  dans  l'autre  moitié  de  sa  vie.  Pour  ressembler 
davantage  à  Smetana,  il  devint  même  chefd'orchestre 
pendant  quelque  temps  au  théâtre  national  tchèque, 
et  il  professa  la  musique  au  plus  grand  profit  de  la 
jeune  génération. 

Ses  principes,  concernant  l'enseignement  du 
piano,  sont  scrupuleusement  consignés  dans  la 
grande  méthode  qu'il  a  publiée  avec  son  ami  Jean 
Malal,  vers  1890. 

Mais  c'est  avant  tout  la  composition  qui  absorbe 
l'âme  quelque  peu  ambitieuse  de  Fibich.  Il  termine 
en  1876  son  opéra  Blanik.  Après  la  représentation, 
qui  n'a  lieu  qu'à  la  fin  de  188f ,  il  commence  incon- 
tinent, d'après  le  drame  de  Schiller,  la  Fiancée  de 
Messine.  Ces  opéras  sont  autant  de  drames  lyriques, 
dans  le  sens  le  plus  wagnérien  du  mot,  comme  plus 
tard   Heddij ,  Charka   et   la   Chute  d'Arcona  le    sont 
aussi.  Il  s'assura  ainsi  les  louanges  des  adeptes  du 
«  dieu  de  Bayreuth  »;  mais  il  paraît  que  ceux-ci  ne  sont 
pas  en  majorité  en  Bohême,  car  aucune  de  ces  œuvres 
n'a  pu  obtenir  un  succès  durable.  Il   faut  cependant 
reconnaître  que  Fibich  s'occupe  1res  consciencieuse- 
ment de  la  prosodie  tchèque,  y  adaptant  autant  que 
possible  la  déclamation  rythmée.  Pour  rester  hdèle 
aux  essais  qu'il  avait  faits  tout  jeune  avec  la  musique 
mélodramatique,  il  tenta,  en  1888,  de  mélodramali- 
ser  la  trilogie  Hippodamie  de   Jaroslav    Vrchlitzky. 
Grâce  aux  beautés  littéraires  de  cet  ouvrage   gran- 
diose, comprenant  les  trois  drames  :  la   Demande 
en  mariage  de  Pénélope,  le  Châtiment  de  Tantale  et 
la  Mort  d' Hippodamie,  la  tentative  de  Fibich  obtint 
d'abord  un  certain  succès,   même  à  Vienne  et  à  An- 
vers. Mais  l'application  de  la  déclamation,   accom- 
pagnée de  musique,   pendant  toute   une  soirée,  est 
tellement  fatigante   pour   l'auditeur,    que   le    taleat 
incontestable    du    compositeur    ne    suffisait   pas    à 
rendre  viable  cette  innovation.  En   fait   de  poèmes 
symphoniques,  il  faut  encore  citer  de  lui  les  suivants  : 
Zaboi  et  Slavoi,  Toman  et  la  Nymphe,  Au  Printemps, 
le    Soir  et  les    'Vigiliae,    deux  morceaux   de  piano 
transcrits  pour  l'orchestre.    Outre    ces  compositions 
dans  le  style  moderne,  Fibich  écrivit  trois  sympho- 
nies et  des  ouvertures  :  le  .luif  d".  Prague,  une  pour 
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la  comédie  de  Vrcblilzky,  intitulée  :  Une  Nuit  au 
Hallstein,  une  à  l'occasion  de  la  fête  de  Commenius, 
la  Tempête,  Oldrichet  Bojêna.  Sa  suite  pour  orchestre, 
En  -plein  air,  des  morceaux  pour  le  piano  et  des 
mélodies  pour  une  ou  plusieurs  voix,  terminent  la 
liste  de  ses  œuvres,  auxquelles  il  aurait  pu  en  ajou- 
ter beaucoup  d'autres  encore  si  la  mort  ne  fût 
venue  brusquement  le  surprendre  à  l'âge  de  cin- 
quante ans!  «  Quoique  n'ayant  ni  rorif,'inalité  ni 
l'imagination  d'un  Smelana  ou  d'un  Dvorak,  —  dit 
le  baron  Prochazka,  —  Kibich  les  égale  par  la  puis- 
sance de  son  expression.  El  son  habileté  dans  le  ma- 
niement des  formes  était  aussi  grande  que  dans  la 
manière  de  se  faire  comprendre  par  ses  élèves  !  » 

Certes,  la  disparition  successive  et  en  partie  pré- 
maturée de  ces  trois  maîtres  incontestés  était  très 
préjudiciable  à  l'école  tchèque  en  formalion;  mais 
déjà  une  génération  nouvelle  continuait  avec  succès 
l'œuvre  si  brillamment  commencée.  A  la  tète  de  ce 
mouvement  toujours  ascendant,  se  trouve  le  direc- 
teur actuel  du  Conservatoire  de  Prague,  Henri  de 
Kaan-Albest,  né  en  1832  à  Tarnopol.  Successeur  im- 
médiat du  théoricien  Charles  KnittI,  mort  en  1907, 
il  rappelle  plutôt  dans  ses  fonctions  la  direction  anté- 
rieure de  Dvorak,  car,  quoique  1res  apprécié  sur  le 
terrain  de  la  pédagogie  concernant  le  piano,  il  se 
dislingue  surtout  par  son  activité  de  compositeur. 
Malgré  son  amitié  pour  Dvorak,  qu'il  accompagna  à 
Londres  en  1884,  M.  de  Kaan  a  une  personnalité 
artistique  très  différente  de  celle  du  représentant 
tchèque  du  classicisme.  Au  lieu  de  ne  s'occuper  que 
de  ce  qui  se  passe  en  Allemagne  en  fait  de  musique, 
M.  de  Kaan  suit  aussi  avec  attention  les  évolutions 
de  l'école  française  et  de  l'école  italienne.  De  là,  le 
style  délicat  de  son  ballet  Baiaia,  — le  premier  qu'un 
compositeur  tchèque  ait  écrit  (1897),  — dont  la  grâce 
piquante  rappelle  la  manière  de  Delibes;  de  là,  sa 
prédilection  pour  la  pantomime  à  l'italienne,  dont 
il  s'elforce  de  tenir  la  musicalité  à  un  niveau  très 
élevé  dans  son  0/(m,  monté  en  1904.  Quant  à  son 
opéra  Germinal,  représenté  en  1908,  c'est  une  tenta- 
tive pour  introduire  le  «  vérisme  »  dans  le  domaine 
de  la  musique  tchèque.  Son  poème  symphonique 
Sakountala,  son  concerto  pour  piano  et  ses  Eglogues 
printanii'7'es  se  recommandent  aussi  par  l'élégance 
toute  latine  de  leur  facture. 

Autour  de  ces  individualités  marquantes,  qui  do- 
minent l'histoire  moderne  de  la  musiq  ne  delà  (îoliAme, 
il  y  a  toute  une  phalange  de  musiciens  distingués, 
soit  dans  le  pays,  soit  en  dehors  de  ses  frontières, 
qui  s'adonnent  au  culte,  à  la  propagation  ou  à  l'en- 
seignement de  la  musique  en  général,  et  particulière- 
ment de  la  musique  nationale.  En  la  passant  en  revue, 
pour  se  conformer  aux  habitudes  locales,  on  est 
obligé  de  tenir  compte  de  la  division  politico-ethno- 
graphique qui  pai'lage  aujourd'hui  les  habitants  de 
la  liohème  en  Tchèques  et  en  Allemands.  Dans  les 
rangs  des  premiers,  se  trouvent  l'éminent  composi- 
teur et  littérateur  Chvala  (né  en  18o0);  les  compo- 
siteurs Joseph  Nesvera,  né  en  18 i2,  maître  de  cha- 
pelle à  Olmiitz;  Joseph  Foerster,  né  à  Prague  en 
1830,  élève  de  Moritz  llauplmaini,  ayant  à  son  actif 
la  syniiihonie  la  Vie,  des  quatuors  à  cordes,  des  mé- 
lodies, des  morceaux  du  piano,  remplis  d'élans  lyri- 
ques et  poéti(|ues;  Ch.  Kovarovitch,  né  en  1862, 
auteur  des  opi'-ras  Ihinilshiicii/ler  et  An/'  der  allen 
Blciche:  Charles  'Weiss,  dont  l'opéra  le  Juif  polonais, 

1.  Morl  fuu   le  Ib  mai  1011   à  Vienne,  après  la  rédaftion  de  cet 
arlicle. 


représenté  en  1901,  est  très  répandu  en  Allemagne, 
ayant  été  écrit  sur  un  livret  allemand;  ainsi  que  le 
violoniste  Miroslav 'Weber,  décédé  â  Munich  en  1906, 
le  professeur  de  harpe  Trnetchek. 

Du  côté  des  Allemands  de  la  Hohême,  dit  le  musi- 
cologue Uodolphe  baron  Prochazka,  on  rencontre  les 
noms,  entourés  de  plus  ou  moins  d'éclat,  d'Antoine 
Rûckauf,  né  à  Prague  en  1835,  mort  à  Vienne  en 
190.3,  avec  ses  cycles  de  mélodies  d'après  Walter  von 
der  V'ogelweide  et  d'après  les  Tziganes;  des  compo- 
siteurs de  musique  religieuse  :  Labor,  né  en  1842  à  Ho- 
rowitz,  l'organiste  et  le  professeur  aveugle  de  Vrenne, 
l'ami  du  dernier  roi  de  Hanovre,  et  Jean  Abert  d'O- 
berplan,  mort  à  Gmunden  en  1896.  Les  antagonis- 
tes de  la  «  Société  de  Sainte-Cécile»,  fondée  à  Hatis- 
bonne  en  1867  par  l'ecclésiastique  François  Witt, 
affirment  que  "  c'est  à  Habert  que  revient  la  gloire 
d'avoir  fait  renaître  dans  la  musique  religieuse  l'épo- 
que d'épanouissement  du  gothique  choral  pur,  bien 
qu'elle  ait  semblé  complètement  disparaître  avec  la 
fin  du  xvni"  siècle  ». 

Une  réputation  plus  ou  moins  étendue  a  été  ac- 
quise par  les  compositeurs  et  littérateurs  suivants  : 
■yV.-A.  Mayer-Rémy,  né  â  Prague  et  mort  en  1898  à 
Graz,  professeur  du  compositeur  Weingiirtner  et  du 
pianiste  Busoni,  auteur  de  symphonies,  d'ouvertures 
{Sardanapal),  du  poème  symphonique  Hélène,  de 
la  Fée  de  la  forêt  ;  Victor  Gluth,  né  à  Pilsen  en  1832, 
professeur  à  l'Académie  de  musique  de  Munich,  au- 
teur de  plusieurs  opéras;  Ed.  Uhl,  né  en  1832  à  Pra- 
gue., chef  d'orchestre  à  Wiesbaden,  auteur  de  l'opéra 
Yadwiga;  Bernard  Rie,  professeur  à  Paris,  auteur 
d'œuvres  pédagogiques  et  de  morceaux  de  piano; 
Joseph  Lugert,  professeur  au  Conservatoire  de  Pra- 
gue; Max  de  'Weinzierl,  directeur  de  la  «  Singaka- 
demie  »  de  Vienne,  auteur  de  plusieurs  opérettes; 
Fr.  Mohaupt,  né  eu  1834,  auteur  de  plusieurs  chœurs 
avec  ou  sans  accompagnement  d'orchestre;  Rodol- 
phe Dellinger,  né  en  1837  à  Graslilz,  chef  d'orchestre 
à  Hambourg,  auteur  d'opérettes;  les  musicologues 
Herman  Teibler  d'Oberleutensdorf,  mort  à  Munich 
en  1900,  et  François  Marschner,  né  en  1833  à  Leil- 
meritz.  Etant  né  à  Kalischt  le  7  juillet  1860,  Gustave 
Mahler'  appartient  aussi  à  la  Bohême.  Après  avoir 
été  chef  d'orchestre  de  la  cour  à  Vienne  de  1893  à 
1907,  il  parcourt  le  monde  aujourd'hui  comme  com- 
positeur, dirigeant  lui-même  ses  œuvres  orchestrales. 
Parmi  ses  huit  symphonies,  il  faut  citer  la  seconde 
en  wf  mineur,  avec  soli  et  chœur  (symphonie  de  la 
Résurrection),  la  cinquième  en  ré  mineur,  ses  lliimo- 
resrjiies  pour  orchestre,  la  féerie  Rûbczahl,  le  Carmen 
flehik  pour  chœur  et  orchestre,  ses-  mélodies  (les 
Chansons  d'un  apprenti  en  voyage).  Le  baron  Pro- 
chazka appelle  M.  Mahler  le  créateur  de  la  «  sympho- 
nie théâtrale  »,  non  seulement  à  cause  des  moyens 
théâtraux  qu'il  emploie  dans  ses  œuvres  synipho- 
niques,  mais  surtout  à  cause  des  contrastes  étour- 
dissants qui  s'y  succèdent  on  imitant  ceux  qu'on 
rencontre  à  tout  instant  dans  la  nature.  Ou  conslatc, 
à  l'occasion,  chez  ce  compositeur  ([uelques  réminis- 
cences slaves. 

Le  musicologue  baron  R.  Prochazka,  déjà  plu- 
sieurs fois  mentionné,  né  on  18(ii-,  autour-  liri-ruome 
de  la  féerie  musicale  le  llonheur,  du  inêlodiame  reli- 
gieux le  Christ  et  de  plnsierrrs  <-  mi'lodio-;  sympho- 
niiiues  »,  —  ajoulo  {uicore  à  la  liste  préci''dente  des 
compositeurs  de   la  Bohême  les  noms  suivants-   : 

-.  Aljriss  der  Musi/c-r/escliirhtc  fie  Kotllc-IVocliazlui,  8»  étlilion 
chez  Lcultart,  ix  I.cipsirl^,  ]iagcs  3i0  et  347  :  Gegon^at'l. 
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Henri  Ricitsch,  né  en  1860,  proTesseur  de  musique  à 
l'Université  et  musicologue,  compositeur  de  mor- 
ceaux pour  orchestre  [S^'n^nadi',  œuvi-e  2d)  et  pour 
cliœur;  Camillo  Horn,  né  en  1860  à  Reiclienberf;, 
auteur  d'ouvertures,  de  scènes  pour  ciiant  et  orches- 
Ire  (Thusnctda.  Walladu),  de  mélodies;  le  pianiste 
Auguste  Stradal,  le  musicologue  Ferdinand  PfohI, 
né  en  1863  et  auteur  des  Turmballades,  des  chœurs 
Twai-doirshi/.  Parmi  les  plus  jeunes,  il  signale  :  le 
docteur  V.  Reifner,  né  en  1878;  Brecher,  né  en  1879, 
chef  d'orchestre  à  Hambourg;  Willuer,  directeur  du 
Conservatoire  Stern  à  Berlin;  .1.  Stransky,  chef  d'or- 
chestre' à  llamliourg;  Ernest  Ludwig,  le  composi- 
teur de  mélodies;  R.  Robitschek,  le  directeur  du 
Conservatoire  Klindwortli-Scliai'wenka,  à  Berlin;  le 
docteur  A.  Gotzl,  auteur  de  l'opérette  Zier  puppen. 
Ce  sont  tous  des  musiciens  à  tendances  allemandes. 
En  énuniérant  ensuite  les  continuateurs  des  Sme- 
lana  et  des  Dvorak,  c'est-à-dire  les  compositeurs 
par  excellence  thèques,  le  baron  Prochazka  attire  l'at- 
tention spécialement  sur  Viteslav  Novak,  né  à  Prague 
en  1870,  car  cet  auteur  exploite  un  nouvel  élément 
populaire,  le  roumano-slovaque,  élargissant  ainsi 
le  domaine  musical  de  sa  race.  11  s'en  empara  dans 
ses  séjours  en  Moravie,  où  il  y  a  des  Uoumains,  et 
dans  la  Haute-Hongrie,  où  la  population  est  en  ma- 
jorité slovaque.  Telle  est  l'origine  de  son  poème 
symphonique  Siic  la  Cime  du  Tutra  et  de  sa  Suite  slo- 
vaqU'\  En  outre,  il  a  donné  des  mélodies  impres- 
sionnistes, une  Sonalc  héroïque,  etc.  Il  a  pour  con- 
current sur  ce  terrain  Joseph  Suk,  le  gendre  de 
Dvorak,  né  en  1874.  Son  poème  symphonique  Pra- 
gue, sa  symphonie  Asracl  et  son  Scherzo  fantastique ^ 
ainsi  que  ses  autres  œuvres,  contiennent  des  combi- 
naisons rythmiques  on  ne  peut  plus  originales.  Son 
contemporain,  le  chef  d'orchestre  de  l'opéra  popu- 
laire à  Vienne,  0.  Nodbal,  se  distingue  par  l'élégance 


de  ses  compositions  instrumentales,  parmi  lesquelles 
il  faut  mentionner  la  pantomime  Der  Vante  Haiis 
(Jean  le  paresseux).  Dans  les  rangs  des  plus  jeunes 
compositeurs,  on  espère  pouvoir  compter  dans  l'ave- 
nir sur  Celansky,  Zicks,  Piskatzek,  Ottokar  Ostreil, 
L.  Prokop  et  F.  Pika,  qui  promettent  beaucoup,  vu 
le  caractère  sérieux  de  leurs  ouvrages  parus  ou  exé- 
cutés jusqu'à  ce  jour. 

Si,  après  avoir  pris  connaissance  de  tout  ceci,  on 
veut  détern)iner  l'entité  musicale  de  la  Bohème,  il 
faut  conslaterd'abord  sa  vitalité  extraordinaire.  Elle 
est  assez  riche  en  force  créatrice  pour  alimenter 
deux  courants  à  la  fois.  L'allemand  a  pour  lui  le 
passé,  tandis  que  l'avenir  semble  appartenir  au 
tchèque.  Mais  si  le  savoir  ne  manque  ni  à  l'un  ni  à 
l'autre,  le  goût  n'est  pas  également  réparti  entre  les 
deux.  Celui  de  l'allemand  est  plus  aflîné,  mais  peu 
original,  car  il  suit  inconsciemment  les  lluctuations 
de  la  mode  en  Autriche  et  en  Allemagne.  Celui  du 
tchèque  a,  au  contraire,  des  traits  très  caractéris- 
tiques; mallieureusemenl,  ils  gardent  souvent  l'em- 
preinte de  la  rudesse  des  sentiments  populaires,  des- 
quels on  les  a  dégagés.  C'est  peut-être  de  l'atavisme, 
héritage  lointain,  laissé  par  l'âme  hussite,  forte  de 
ses  droits,  mais  aussi,  violente  jusqu'à  l'excès.  On 
pourrait  reprocher,  d'autre  part,  aux  musiciens 
de  la  Bohême  leur  tendance  à  s'attaquer  parfois  à 
des  problèmes  insolubles.  Mais,  comme  une  pareille 
témérité  procède  du  désir  de  rendre  service  à  l'art, 
en  élargissant  son  domaine,  on  est  porté  à  l'ex- 
cuser. Kii  tout  cas,  leur  savoir  est  aussi  grand  que 
leur  ambition  est  noble,  et  comme,  relativement  à 
la  dimension  de  leur  pays  et  au  nombre  de  ses  habi- 
tants, ils  forment  depuis  deux  siècles  une  phalange 
surprenante' par  son  éclat  et  son  activité,  ils  consti- 
tuent incontestablement  l'un  des  fleurons  les  plus 
enviables  de  la  couronne  de  saint  Venceslas. 


II 

HONGRIE 


Par  Alexandre  de  BERTHA 


Ce  fut  vers  896  après  Jésus-Christ  que  le  peuple  ma- 
gyar, conduit  par  Arpad,  prit  possession  des  territoires 
appelés  jadis  la  Pannonie  et  la  Dacie,  et  ayant  appar- 
tenu un  certain  temps  aux  Huns  et  aux  Avares,  ainsi 
que  de  la  vaste  et  fertile  contrée  qui  s'étendait  entre 
ces  anciennes  provinces  romaines,  et  que  les  monts 
Carpatbes  protégeaient  contre  les  frimas  de  la  Ger- 
manie. Qu'il  ait  été  chassé  de  l'Etelkvez,  sa  précé- 
dente demeure  enti'e  le  Dniester,  le  Pruth  et  le 
Sereth,  par  les  Bisséniens  et  les  Bulgares,  ou  qu'il 
ait  été  invité  par  le  prince  bavarois  Arnolf  à  com- 
battre avec  lui  l'empire  morave  en  formation,  il  a 


clos  la  série  des  migrations  des  peuples,  en  intro- 
duisant au  centre  de  l'Europe  un  élément  ethnique 
nouveau,  l'élément  touranien  ,  et  en  séparant  à 
jamais  les  Slaves  du  Sud  des  Slaves  du  .Nord.  Pour 
justifier  celte  prise  de  possession,  il  mit  en  avant 
ses  droits  découlant  de  sa  parenté  avec  les  Huns. 
De  là  son  nom  rappelant  ces  derniers,  et  le  nom  de 
(t  Hongrie  »  donné  au  pays  qu'il  habite  depuis  ce 
temps.  Si  l'on  n'est  pas  d'accord  sur  son  origine 
et  sa  patrie  primitive,  il  n'est  pas  moins  vrai  qu'il 
existait  déjà  du  temps  des  Assyriens,  puisque  leurs 
inscriptions,  gravées  en  caractères  cunéiformes,  ren- 
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ferment  beaucoup  de  mots  maf.'3'ars,  employés  en- 
core aujourd'hui.  D'autre  part,  il  est  incontestable 
également  qu'au  point  de  vue  de  la  linguistique,  on 
peut  constater  ses  rapports  intimes  aussi  bien  avec 
les  Finnois,  les  Vogoules  et  les  Ostiakes  de  la  Russie 
qu'avec  les  Turcs  et  les  Tartares,  c'est-à-dire  qu'il 
parle  une  langue  ouralo-allaïque.  Si  l'on  tient  compte 
de  tout  ceci,  on  pourrait  croire  que  les  Magyars 
ont  des  traditions  nationales  très  nombreuses  et 
très  importantes,  relatant,  dans  des  récits  plus  ou 
moins  légendaires,  les  événements  de  leur  longue 
histoire,  qui  fut  probablement  très  accidentée  avant 
leur  arrivée  en  Hongrie.  Malheureusement,  ayant  eu 
l'ambition  d'entrer  dans  la  famille  des  peuples  euro- 
péens, ils  s'en  laissèrent  dépouiller  bon  gré,  mal 
gré,  par  les  missionnaires  orthodoxes  et  catholiques, 
qui  n'omirent  aucun  moyen  pour  détruire  ces  récits, 
avec  les  vestiges  de  la  religion  nationale,  le  maz- 
déisme. Il  en  est  résulté  que  le  passé  historique  des 
Magyars  ne  remonte  positivement  qu'à  l'invasion  des 
Huns,  si  l'on  admet  qu'ils  en  soient  les  descendants, 
et  que  ce  ne  sont  que  des  chroniqueurs  plutôt  naïfs 
qui  en  ont  conservé  le  souvenir  avec  plus  ou  moins 
d'additions  fantaisistes,  et  d'après  des  informations 
plus  ou  moins  contrôlées.  Quant  à  l'âme  magyare, 
elle  a,  dés  ce  moment-là,  une  tendance  à  suspecter 
tout  ce  qui  vient  du  dehors,  même  s'il  s'agit  de  quel- 
que chose  de  profitable.  Elle  n'accepta  le  christia- 
nisme, par  exemple,  qu'après  des  luttes  séculaires  et 
sanglantes,  pour  en  devenir  plus  tard  le  champion  en 
face  des  Turcs,  —  et  elle  eut,  dès  lors,  toujours  de  la 
méfiance  à  l'égard  des  améliorations  étrangères  les 
plus  indiscutaisles,  qui  visaient  son  patrimoine  poli- 
tique ou  intellectuel.  Etant  toujours  obligée  à  défen- 
dre matériellement  et  moralement  son  existence, 
elle  épuisait  la  meilleure  partie  de  ses  forces  sur  les 
champs  de  bataille  et  dans  des  discussions  constitu- 
tionnelles ou  diplomatiques. 

Cependant,  la  poésie  et  la  musique  paraissent  avoir 
été  goûtées  par  Attila  lui-même ,  (levant  qui  des 
rhapsodes  chantaient  ses  hauts  faits  pendant  les 
repas,  si  l'on  en  croit  Priscus  le  Rhéteur,  l'historio- 
graphe de  l'ambassade  byzantine  de  Maxime  auprès 
du  <i  Uéau  de  Uieu  ».  Sur  la  musicalité  des  Hongrois, 
il  y  a,  d'autre  part,  plusieurs  remarques  très  carac- 
téristiques dans  les  écrits  des  chroniqueurs  contem- 
porains. L'auteur  grec  Théophilacte  aflirnie,au  vij"  siè- 
cle, c'est-à-dire  avant  qu'ils  n'arrivent  en  Hongrie 
que  les  Magyars  —  qu'il  appelle  des  »  Turcs  »,  comme 
tous  les  Byzantins  —  «  chantent  en  l'honneur  de  la 
terre  ».  L'un  des  sept  chefs  de  l'armée  d'Arpad  porte 
le  nom  de  «souffleur  »,  — L'hel,  —  à  cause  de  son  cor 
en  ivoire,  et  ayant  été  pris  et  condamné  par  les  Alle- 
mands à  être  pendu,  avant  d'aller  au  supplice,  il  tue 
l'empereur  avec  son  insirument,  au  dire  des  tradi- 
tions hongroises.  Eckehard  raconte,  de  son  côté, 
l'incident  de  Sanct-tjallen,  où  l'on  voit  les  princi- 
paux Magyars  tellement  impressionnés  et  excités  par 
le  chant  de  deux  religieux,  leurs  captifs,  qui  avaient 
entonné  le  Sanclifica  nos,  qu'ils  se  mettent  à  s'escii- 
mer,  à  se  mesurer  entre  eux,  alin  de  démontrer  à 
leur  tour  leur  adresse  dans  le  maniement  des  armes. 
D'autre  part,  la  grande  légende  de  saint  Gérard,  le 
premier  évêque  de  Csanad,  qui  était  Italien  de  nais- 
sance et  qui  fut  plus  tard  martyrisé,  relate  l'anec- 
dote suivante  :  «  11  advint  une  fois  que  févèque  lit 
un  voyage  pour  voir  le  roi  (saint  Etienne)  dans  l'in- 
térêt d'une  de  ses  ouailles.  En  voyageant,  il  s'arrêta 
un  jour  dans  une  propriété  forestière.  Là,  il  entendit 


le  soir  le  bruit  d'un  moulin  dont  il  ne  s'était  pas 
aperçu  dans  la  journée.  Or  une  femme,  cliai'gée  di' 
faire  marcher  le  moulin,  se  mit  à  chanter  pendant 
son  travail.  Très  surpris,  l'évêque  s'adressa  alors  à 
son  compagnon  de  route,  qui  était  justement  Walter, 
le  maître  de  chant  à  l'école  d'Albe-Royale  :  «  En- 
«  tends-tu  la  symphonie  hongroise?  »  Et  tous  deux 
se  mirent  à  rire  à  propos  de  ce  chant.  C'était  cette 
seule  femme  qui  faisait  marcher  le  moulin,  et  son 
chant  montait  très  haut.  En  se  couchant,  l'évêque  se 
prit  à  rire  encore  :  «  Walter,  explique-moi  quelle  est 
«  cette  manière  de  chanter,  qui  m'oblige  à  cesser  la 
«  lecture  des  saints  Livres.  »  Et  Walter  de  répondre  : 
i<  C'est  la  modulation  qui  en  est  la  cause!  » 

Et  ce  n'étaient  pas  seulement  les  femmes  qui  chan- 
taient parmi  les  Hongrois.  11  est  raconté  dans  les 
chroniques  qu'après  la  perte  de  la  bataille  d'Augs- 
bourg  (950),  les  sept  survivants  mutilés  de  l'armée 
hongroise  ne  trouvèrent  de  moyens  d'existence  qu'en 
allant  partout  à  travers  le  pays  pour  y  réciter  les 
péripéties  de  cette  défaite,  qui  mettait  un  lei-me  aux 
incursions  hongroises  en  Allemagne,  en  France  et  en 
Italie.  Ces  récits,  transmis  de  père  en  fils  et  accom- 
pagnés au  koboz,  —  espèce  de  guitare,  —  ne  pou- 
vaient être  naturellement  que  fort  tristes,  donnant 
ainsi,  dès  ce  moment,  une  teinte  mélancolique  à  la 
musique  hongroise.  Avec  l'introduction  du  chr-istia- 
nisme  et  de  la  civilisation  occidentale  sous  les  rois 
de  la  maison  d'Arpad,  il  se  fit  peu  à  peu  une  évolu- 
tion si  heureuse  dans  les  conditions  de  la  vie  natio- 
nale en  Hongrie,  que  l'on  y  vit  fleurir  la  musique 
profane  à  la  fois  sous  la  forme  vocale  et  instrumen- 
tale. Sans  indiquer  s'il  s'agit  de  chant  ou  de  musique 
instrumentale,  Engel  remarque,  dans  son  Histoire 
de  Ilaliisch  et  Wend,  que  la  musique  hongroise  était 
très  recherchée  dans  la  ville  russe  de  Kieff,  quand 
les  Hongrois  y  sont  entrés  en  lloi,  en  compagnie 
des  Tchèques  et  des  Polonais  pour  soutenir  le  duc 
Izaslav. 

Ce  sont  les  rcgocs,  les  conteurs,  qui  jouent  le  rôle 
de  jongleurs  à  la  cour  et  auprès  des  grands.  Un 
document  de  1219  en  parle  déjà,  et  ce  fut  probable- 
ment en  cette  qualité  —  naturellement  à  titre 
d'étranger  —  que  Pierre  Vidal,  le  ti'ouvère  proven- 
çal, passa  un  certain  temps  chez  le  roi  Emeric,  au 
commencement  du  xiii^  siècle,  comme  il  le  raconte 
lui-même  dans  sonplmih  à  la  mort  du  bun  rcij  Aiif'os'. 
Sous  les  rois  de  la  maison  d'Anjou,  au  xiv=  siècle,  on 
appelle  les  fcr/ocs,  en  bas  lalin,  des  «  coinbibatores  », 
des  compagnons  de  bouteille,  à  qui  l'on  reconnaît  la 
possession  d'une  propriété,  dépendante  du  château 
de  Rude.  A  côté  de  ces  chanteurs-poètes,  on  trouve 
aussi  des  instrumentistes  dès  le  xrii°  siècle  :  ce  sont 
des  musiciens  slaves,  et  les  documents  les  désignent 
sous  le  nom  slave  d'igrelz  ou  igritz.  Mallieureiise- 
ment,  aucun  vestige  des  œuvres  de  ces  deux  espèces 
d'artistes  n'est  parvenu  jusqu'à  nous,  soit  ([u'ils 
n'aient  su  qu'improviser,  soit  qu'ils  aient  été  inca- 
pables de  consigner  par  écrit  ce  qu'ils  avaient  exé- 
cuté. Du  xrv"  siècle,  on  a  conser'vé  cepemlaiit  les 
noms  de  Steplianus  Fiellator  (13.'^!))  et  de  iNicolaus, 
diclus  Kobzos  {l'.\6't),  —  c'est-à-dire  "  joueur  de 
Itobuz  »  (voyez  ci-dessus).  La  traduction  magyare  du 


Per  ma  vi  da  gaudir 
Mon  anpi  en  Ongria 
Al  bon  rcy  N  Aimcric  ; 
Laï  trob-'ï  brin  abric, 
Et  aura  m",  ses  cor  trie, 
Servidor  et  amie. 
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mot  latin  fielUitor  ne  parait  dans  un  acte  qu'en 
1437,  quand  il  est  question  de  «  Siméon  le  hO{.'ué- 
dus  ».  L'instrument  que  ces  musiciens  jouaient  élait, 
selon  Etienne  liartalus,  un  violon  à  eûtes  droites, 
c'est-à-dire  un  rebec  ou  une  trompette  marine.  Plus 
lard,  il  fut  remplace  par  le  «  violon  polonais  »,  dont 
Martin  Agricola  donne  la  description  détaillée  dans 
la  dernière  édition  (154o)  de  son  Miiaica  instru- 
mciitatis.  Les  cordes  y  étaient  accordées  par  quintes, 
€t  les  notes  n'y  étaient  pas  indiquées  sur  le  manche 
par  des  traits,  comme  sur  le  violon  italien  {sic). 
Agricola  prétend  que  le  son  de  ce  violon  surpassait 
en  lînesse  le  son  de -tous  les  instruments  de  ce  genre- 
Mais  il  prévient,  en  même  temps,  qu'apprendre  à  en 
jouer  est  aussi  beaucoup  plus  diflicile.  .^  côté  de  ces 
instruments  à  archet,  le  kohoz,  appartenant  à  la 
famille  des  youzla,  élait  seulement  pincé  avec  les 
doigts. 

Quoiqu'on  ait  le  texte  d'un  hymne  à  la  Vierge  du 
commencement  du  xiv  siècle,  —  premier  spécimen 
de  la  poésie  en  langue  hongroise,  —  et  quoique  le  con- 
■cile  de  Stiigonie  du  xi°  siècle  et  celui  de  Bude  de  la 
un  du  xm"  interdisent  l'introduction  du  chant  popu- 
laire dans  les  offices,  le  plus  ancien  air  hongrois 
connu  ne  date,  d'après  M.  Géza  Molnar,que  de  1484, 
année  où  il  a  été  publié  à  IS'uremberg.  C'est  la  glori- 
flcation  de  la  main  droite  de  saint  Etienne,  relique 
conservée  et  vénérée  encore  aujourd'hui.  D'ailleurs, 
à  l'époque  où  cet  imprimé  a  paru,  pendant  le  règne 
de  Mathias  Corvin,  la  musique  était  tellement  culti- 
vée en  Hongrie,  qu'en  écrivant  au  pape  Si.xte  IV, 
Pierre,  l'évêque  de  Voltnrno,  rend  ainsi  compte  des 
offices  auxquels  il  avait  assisté  à  Bude  :  Missam 
juxta  suontm  gloriosos  mores  cantari  fecit. 

On  lit  également  dans  une  brochure  d'Arnoldus  de 
Bavaria,  parue  à  Cologne  en  1482  :  «  11  convient 
aussi  de  parler  d'un  Hongrois,  nommé  Ciabor  (Ga- 
brieli;  car  il  a  composé  pour  le  plaisir  de  ses  com- 
patriotes plusieurs  airs  et  poèmes  hongrois  avec 
tant  de  succès  que  Sa  Majesté  Mathias,  le  savant  roi 
des  Pannoniens,  lui-même,  s'en  délecte  dans  les 
moments  consacrés  au  repos.  »  Or  sa  femme,  Béatrix 
d'Aragon,  ne  devait  pas  moins  aimer  la  musique, 
puisqu'elle  avait  été  l'élève  de  Jean  Tinctoris,  l'au- 
teur du  Terminorum  musicœ  difflnitorium,  le  premier 
lexique  musical,  qu'il  lui  dédia.  Certaines  obscurités 
dans  la  vie  de  ce  grand  musicologue  laissent  même 
supposer  qu'il  accompagna  Béatrix  en  Hongrie,  et 
^Ju'il  y  résida. 

Et  quelle  que  fût  la  décadence  de  la  cour  hongroise 
après  la  mort  du  tils  de  Hunyade,  la  musique  n'y  dut 
être  jamais  complètement  négligée,  car  Thomas  Stol- 
zer,  disciple  d'OcUeghem,  Adrien  Willaert,  élève  de 
Josquin  des  Prés  et  de  Jean  .Mouton,  et  plus  tard  fon- 
dateur de  la  première  école  vénitienne,  furent  suc- 
cessivement maîtres  de  chapelle  du  roi  Louis  II,  til> 
infortuné  de  la  princesse  française  Anne  de  Caudale. 
.Stolzer  mourut  à  Bude  en  1526,  et  Willaert  quittu 
cette  ville  la  même  année,  après  la  bataille  de 
Mohacs,  perdue  par  les  Hongrois  contre  Soliman  le 
.Magnifique,  et  où  le  roi  péril  avec  la  Heur  de  la 
noblesse  hongroise  (le  29  août). 

Les  conséquences  de  ce  désastre  national  furent, 
au  point  de  vue  politique,  on  ne  peut  plus  funestes. 
D'après  les  traités  conclus   entre  Vladislas  II   et  la 


maison  d'Autriche,  la  couronne  de  saint  Etienne  rêve, 
nail,  à  la  suite  de  la  mort  du  roi  son  fils,  aux  Ilalis- 
bourg,  notamment  à  l'erdinand  l"',  frère  de  (Char- 
les V.  Mais  Jean  Szapolya,  vayvodc  de  Transylvanie, 
soutenu  par  l'opinion  publique,  y  aspira  aussi.  Au  lieu 
de  rombatlre  ensemble  les  Turcs,  les  Hongrois  se 
divisèrent  donc  en  deux  camps,  permettant  ainsi  au 
sultan  de  s'emparer  de  Bude  sans  coup  férir  (15411. 
Par  surcroit  de  malheur,  ce  fut  à  ce  moment  que 
commencèrent  les  luttes  religieuses  provoquées  par 
la  lU'Iorme.  La  Hongrie  devint  ainsi  à  la  fois  la  proie 
d'une  guerre  civile  et  religieuse  et  des  Turcs!  Ce  qui 
échappa,  en  fait  d'œuvres  d'art  et  de  monuments,  à 
la  barbarie  de  ceux-ci,  fut  souvent  détruit  par  le  fana- 
tisme des  catholiques  et  des  protestants,  ou  au  mi- 
lieu des  conflits  qui  s'élevèrent  entre  les  rois  de 
Hongrie  descendants  de  Ferdinand  1°'',  et  les  suc- 
cesseurs du  (ils  de  Szapolya,  princes  élus  de  Tran- 
sylvanie. 

Et,  chose  curieuse  !  la  vitalité  de  l'âme  magyare  est 
telle  que  ce  fut  à  cette  époque  qu'elle  sut  jeter,quand 
même,  les  fondements  de  sa  littérature  et  de  sa  mu- 
sique. Car,  au  xvi"  siècle,  elles  prennent  leur  essor 
sur  les  lèvres  du  lanlos  —  joueur  de  luth  —  Sébas- 
tien Tinodi,  né  probablement,  en  1510,  à  Tinod,dans 
le  voisinage  d'Albe-Royale,  et  mort  vers  lliîiS, —  car 
on  ne  connaît  ni  la  date  ni  le  lieu  de  son  décès. 
Après  avoir  fait  ses  études  classiques,  il  se  joignit 
aux  armées  qui  guerroyaient  à  cette  époque  contre 
les  Turcs  le  long  du  Danube.  Mais,  ayant  été  blessé 
bientôt  après  au  bras  gauche,  il  entra  au  service  de 
Valentin  ToeroeU,  au  château  de  Szigetvâr,  —  plus 
tard  immortalisé  par  la  défense  héroïque  de  Nicolas 
Zrinyi,  —  et  y  écrivit  ses  premiers  poèmes  sur  des 
sujets  tirés  de  la  Bible.  Comme  secrétaire  d'un  grand 
seigneur,  l'un  des  plus  fidèles  partisans  de  Szapolya, 
il  a  l'occasion  de  connaître  à  fond  les  affaires  politi- 
ques et  les  mobiles  secrets  qui  font  agir  les  hommes. 
De  là,  sa  curiosité  insatiable  à  se  rendre  compte 
personnellement  de  tout  ce  qui  se  passe  de  son 
temps.  Aussi,  après  avoir  quitté  le  service  de  Valen- 
tin Toeroek,  emmené  à  Constantinople  par  les  Turcs, 
Tinodi  devint-il,  pour  ainsi  dire,  le  chroniqueur  de  la 
Hongrie  au  xvi"  siècle,  racontant  le  plus  fidèlement 
et  le  plus  exactement  possible  les  actualités  d'alors. 
Et,  afin  que  ses  récits  soient  plus  écoutés,  il  les  met 
en  vers  avec  une  prodigieuse  rapidité,  et  il  compose 
des  airs  sur  lesquels  il  les  chante  avec  accompagne- 
ment de  luth,  comme  un  barde  irlandais.  Cette  ma- 
nière de  faire  du  reportage  ne  déplut  pas  à  ses  con- 
temporains. Pendant  la  Diète  de  Pozsony  (Presbourg), 
en  1544,  il  a  beaucoup  de  succès,  non  seulement  auprès 
des  députés  en  général,  mais  aussi  auprès  de  Thomas 
Nadasdy,  le  palatin.  Après  avoir  passé  quatre  ans  à 
la  cour  de  celui-ci,  il  se  rendit  dans  la  Haute-Hongrie 
et  il  se  maria  à  Kassa,  d'où  il  poussa  une  pointe  jus- 
qu'en Transylvanie,  à  Kolozsvar  (Clausenbourg),  pour 
y  faire  imprimer  ses  «-  Cronica  »  (Chroniques i  en 
loo4.  La  première  partie  contient  le  récit  des  événe- 
ments survenus  depuis  la  mort  du  roi  Jean  (Szapolya), 
mis  sur  de  «  beaux  airs  »,  tandis  que  la  seconde  partie 
traite  de  sujets  divers,  tirés  de  l'iiistoire  de  tous  les 
pays.  Le  Chant  sur  le  sièi/e  de  la  ville  d'Eger  est  incon- 
testablement le  plus  remarquable  du  recueil.  En 
voici  la  version  originale  : 
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Il  finit  son  livre  par  ce  quatrain,  qui  est  en  même 
temps  un  document  biographique  :  «  Le  manuscrit 
Je  ceci  fut  fait  dans  le  bon  Kolozsvar,  dans  l'impri- 
merie de  Sébastien  Tinodi.  Il  l'a  composé,  étant  très 
chagriné,  dans  une  chambre  froide;  il  y  souffle  sou- 
vent dans  ses  ongles,  car  il  n'a  pas  de  monnaie  dans 
son  escarcelle.  »  Le  livre  est  dédié  au  roi  Ferdinand  1='', 
qui  lui  envoie  pour  les  frais  d'impression  '60  florins. 
Entre  temps,  il  l'anoblit  aussi,  le  25  août  1553,  sur  les 
instances  de  Tinodi.  Le  décret  royal  e.xplique  ainsi 
ses  mérites  musicaux  et  littéraires  :  Tu  vero,  Sebas- 
tiane,  arte  canendi,  historiarumque  linrjua  Hitngarica 
in  Rylhmos  elcganti  compositione  aulhor  naturae  Deus 
reliquis  tuae  aetatis  et  conditionis  hominibus  praesture 
conccsserit.  D'après  les  appréciations  du  musicologue 
M.  Barthélemi  Fabo  :  «  Avec  Séb.  Tinodi  c'est  le 
représentant  d'un  type,  celui  du  lantos  (luthiste!,  qui 
disparait.  A  son  époque  peu  cultivée,  il  eut  beau- 
coup de  succès  avec  ses  airs.  Les  seigneurs  se  les 
communiquaient  mutuellement.  IS'ous  aussi,  nous 
gardons  son  souvenir.  C'est  lui  qui  le  premier  a  com- 
posé un  nép  dal  (air  populaire)  tel  qu'on  le  comprend 
aujourd'hui  en  Hongrie.  » 

On  ne  doit  nullement  s'étonner  que  Tinodi  ne  se 
serve  que  du  luth  pour  accompagner  ses  récits 
chantés,  car  le  luth  était  un  instrument  très  connu 
chez  les  Hongrois,  puisque  Vincent  Galilée,  le  père 
du  grand  physicien,  prétend  que  ce  sont  eux  qui  l'ont 
rapporté  de  l'Orient  lors  de  la  croisade  en  terre 
sainte  d'André  II  (1217).  En  tout  cas,  ce  fut  un  fils  de 
la  Hongrie,  Valentin  Bacfarc  (Graevius  ou  Grelf),  qui 
eut  le  plus  de  réputation  parmi  les  virtuoses-luthistes 
au  XVI»  siècle.  Né  à  Brassô  (Transylvanie),  en  151o,  il 
était  issu,  au  moins  par  sa  mère,  d'une  famille 
saxonne.  D'abord,  c'est  en  son  pays,  devenu  vers  1550 
une  principauté  indépendante,  qu'il  acquit  de  la  répu- 
tation; aussi,  Sigismond  Zapolya,  —  le  fils  de  Jean, 
—  qui  y  avait  pris  le  premier  le  titre  de  prince  et 
qui  était  lui-même  un  bon  musicien,  d'après  Audié 
Gromo  de  Mdan,  l'anoblit-il  et  lui  donna-t-il  un 
domaine  en  1570.  S'étanl  fixé  quelque  temps  en  Hon- 
grie, il  crut  avoir  le  droit  de  s'appeler  «  Pannoniusn. 
Vers  l'année  1600,  il  séjourna  à  Cracovie,  à  la  cour  du 
roi  de  Pologne  Sigismond  II.  En  raison  des  faveurs 
qu'il  en  obtiut,  il  lui  dédia  l'édition  complète  de  ses 
œuvres  sous  le  titre  :  Valenlini  Grcf'fi  Dacfarci  Paii- 
nonii  harmoniarum  musicancm  in  usum  testitiuHiiis 
factarum  toritus  priinus.  1660.  Cracoviae.  L'enthou- 
siasme que  cette  publication  souleva  était  tel  qu'il 
inspira  à  un  auteur  inconnu  le  distique  latin  : 

IIIc  liipi  natus  Trancini  e  sanguine,  cujus 
OruaLiim  geniiiiis  hic  Diadpma  vides. 

(Induit  en  erreur  par  le  sui'uom  «  Pannonius  », 
l'auteur  emploie  ici,  pour  la  Hongrie  tout  entièi'C,  le 
nom  d'un  du  ses  départements,  voisins  de  la  Polo- 


gne.)  L'éditeur  parisien  Leroy  avait  déjà  publié,  en 
lo64,  un  volume  des  œuvres  de  Bacfarc,  et,  pour 
marquer  son  admiration,  il  le  fit  orner  du  portrait 
de  l'auteur.  D'ailleurs,  le  virtuose-luthiste  a  dii  avoir 
une  prédilection  pour  la  France;  non  seulement  il  y 
vint  pour  se  faire  entendre,  mais  il  fit  aussi  une  très 
belle  transcription  pour  le  luth  du  célèbre  air  fran- 
çais :  D'amour  me  plains.  Entre  temps,  il  reçut  une 
invitation  de  l'empereur  Maximilien  pour  se  rendre 
à  sa  cour;  mais  il  la  déclina  et  il  se  relira  à  Padoue, 
alors  métropole  des  luthistes,  où  il  mourut  au  mois 
d'août  1576.  Son  épitaphe  résume  l'opinion  de  ses 
contemporains  sur  ses  mérites  de  virtuose  et  de 
musicien  :  Valentimts  Graevius,  alias  Bacfarc,  e  Tran- 
sylvania  Saxonum  Germaniae  colonia  oriundus,  quem 
fidibus  novo  plane  et  inusilato  arlificio  canenlem  au- 
diens  actas  nostra,  ut  alterum  Orpheum  admirata  obs- 
tupiiit.  Sans  tenir  compte  des  innovations  apportées 
par  Bacfarc  au  jeu  du  luth,  auxquelles  il  est  fait 
allusion  ici,  il  n'en  est  pas  moins  vrai  qu'il  a  été 
incontestablnment  un  très  fort  conlrapuntiste.  Sa 
Fantasia  Irium  vociim  le  démontre  à  elle  seulp.  Dans 
le  Thésaurus  Uarmonicus  de  Besard,  paru  en  1603,  il 
y  a  une  Fantasia  Joannis  Bucfart  Hum/ari.  iMais  il  est 
plus  que  probable  que  c'est  un  lapsus  calami,  et  que 
Valentin  et  Jean  Bacfarc  ne  sont  qu'une  même  per- 
soime,  car  on  ne  parle  nulle  part  ailleurs  de  ce  der- 
nier. Du  reste,  le  style  du  morceau  ressemble  abso- 
lument à  celui  de  Valentin. 

Entre  1572  et  1573,  parut  à  Strasbourg,  chez  l'édi- 
teur Bernard  Jobin,  un  recueil  de  morceaux  alle- 
mands, français  et  italiens  pour  le  luth,  parmi  les- 
quels il  y  a  un  Passnmezzo  ongaro  et  un  Passamezzo  e 
Sallarello  ongaro,  d'un  ou  de  deux  auteurs  anony- 
mes. «  Tous  les  deux  forment  la  synthèse  du  Palo- 
tas,  —  dit  Bartalus,  le  musicologue  déjà  cité,  —  et 
l'on  peut  même  affirmer  que  l'allégro,  intitulé  Sal- 
larello, avec  son  rythme  à  trois  temps,  représente 
un  genre  de  la  musique  et  de  la  danse  hongroises 
déjà  tombé  eu  oubli.  Il  procède  de  soji  andante  en 
le  variant  et  en  l'abrégeant  par  la  suppi'ession  de 
certaines  mesures.  Ses  motifs  ne  se  développent 
pas  seulement  dans  le  cercle  des  dominantos  et  de 
leurs  mineurs  l'elatifs,  mais  ils  passent  brusquement 
d'un  ton  à  l'autre,  par  exemple  de  si  bémol  en  la 
bémol.  Les  périodes  s'y  composent  de  quaire  me- 
sures, et,  comme  il  y  en  a  douze,  elles  ont  dû  cor- 
respondre à  douze  phases  de  la  danse.  En  écoutant 
celte  musique,  malgré  sa  raideur  quelque  peu  sau- 
vage, on  croit  voir  apparaîtr'e  les  seigneurs  liautains 
des  anciens  palais,  qui  condescendent  à  se  mêler  à 
une  danse  soleinielle,  pendant  laquelle  on  marcliail 
majestueusement  par  couples;  ces  couples  se  sui- 
vaient à  travers  les  salles,  où  l'on  se  mouvait  en 
cercle  au  milieu  de  la  plus  grande,  avec  des  balan- 
cements de  corps  fiers  et  dignes  et  en  faisant  sonner 
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les  éperons  à  cliaque  cadence!  Nalurellenient,  l'élé- I      lielaliveraeiit   ;i    la    cadence   qui  est   aujourd'hui 
ment  populaiiv  en  est  absolument  exclu'.  »  \  presque  une  spécialité  de  la  musique  hongroise  : 
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M.  Jean  Osvath  démontfe  qu'elle  était  générale- 
ment usitée  au  xvr'  siècle,  car  elle  provient  du  con- 
trepoinl  fleuri  dont  les  syncopes  exerçaient  un 
charme  irrésistible  partout  et  sur  tout  le  monde.  Il 


cite  notamment  à  l'appui  cette  chanson  d'amour  tirée 
de  Vllistûlre  de  la  Chanson  populaire  en  France  de 
M.  Julien  Tiersot  : 
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ainsi  qu'un  Vittancico  en  castcllano  et  un  Villancico 
en  portatjuci  d'après  G.  Morphy,  et  une  vieille  mélo- 
die allemande  d'après  Fr.-M.  Bohme.  Sans  compter 
les  exemples  tirés  des  œuvres  d'un  Biagio  Marini 
(1628,  'Veniseï  ou  d'un  Marco  Uccellini. 

On  trouve  encore  des  danses  hongroises  dans  le 
Liulenbuch  (livre  de  luth)  de  Heckel  (io62),  dans  les 
Tablatures  pour  orgue  de  Schmid  (1377,  Strasbourg) 
et  de  Paix  (1383)  et  dans  les  Balli  d'arpicordo  de 
Picchi  (1621). 

La  seconde  moitié  du  xvi»  siècle  est,  d'ailleurs,  l'é- 
poque à  lai|uelle  on  assiste  à  l'éclosion  de  la  poésie 
lyrique  honi;roise.  C'est  en  1331  que  nait  Valentin 
Balassa  de  Gyarmath,  rejeton  d'une  famille  qui  avait 
doté  la  Hongrie  aussi  bien  de  fidèles  serviteurs  que 
de  burgraves  redoutables,  et,  dés  1372,  il  publie  à 
Cracovie  un  volume  de  prose  pour  la  consolation 
de  ses  parents  et  surtout  de  son  père,  poursuivi 
pendant  plusieurs  années  pour  cause  de  haute  trahi- 
son. Cette  adaptation  hongroise  d'un  ouvrage  de 
Michel  Bock  révèle  clairement  le  caractère  sentimen- 
tal de  son  jeune  auteur,  mais  elle  ne  fait  pas  sup- 
poser la  richesse  de  sa  veine  poétique,  qui  se  mani- 
feste tout  aussi  bien  dans  le  cadre  sévère  de  la  lyre 
sacrée  que  dans  les  formes  les  plus  gracieuses  de  la 
lyre  profane.  Jusqu'en  1876,  on  ne  connaissait  guère 
d'ceuvres  de  lui  dans  ce  dernier  genre  ;  mais  mainte- 
nant on  sait  qu'il  avait  écrit  des  Chansons  fleuries 
(viragenek)  et  des  aubades  (hajnal-ének),  car,  à  cette 
date,  on  en  a  trouvé  toute  une  collection  dans  les 
archives  de  la  famille  Radvanszky.  Ballassa  compose 
ses  poésies  sur  des  airs  populaires  connus,  emprun- 
tés à  vrai  dire  aussi  bien  aux  Hongrois  qu'aux  Turcs, 
aux  Polonais,  aux  Italiens,  aux  Valaques,  aux  Croates, 
car  il  avait  traversé  les  milieux  les  plus  variés  au 


cours  de  sa  vie  aventureuse.il  dit  même  qu'il  écrivit 
des  vers  sur  des  airs  «  par  lui  composés  ».  U  y  a 
des  commentateurs  qui  pensent  qu'en  réalité,  c'est 
à  son  secrétaire  Biaise  llaityàni  qu'il  faut  attribuer 
ces  mélodies.  Mais  il  est,  d'autre  part,  avéré  que 
Ballassa  dansa  dans  la  perfection,  puisque,  d'après 
Jotvanffy,  il  ravit  l'empereur  liodolphe,  lors  de  son 
coui'onnement  comme  roi  de  Hongrie  à  Pozsony,  par 
l'exécution  brillante  d'une  danse  de  pâtre,  il  avait 
donc  l'instinct  du  rythme,  et  la  variété  extraordi- 
naire de  la  coupe  de  ses  vers  le  démontre  sans  con- 
teste. Quant  à  l'inspiration,  il  l'a  puisée  dans  l'amour 
et  le  patriotisme,  au  prix  d'un  exil  volontaire  en 
Pologne,  à  la  suite  de  sa  liaison  dramatique  avec 
la  femme  d'un  général  impérial,  et  au  prix  de  beau- 
coup de  duels  avec  les  chefs  des  postes  avancés  des 
Turcs,  existence  agitée  qui  se  termina  par  une  mort 
héroïque  au  siège  d'Esztergom  (Strigonie)  en  1394. 
On  le  considère  donc,  à  bon  droit,  comme  le  fon- 
dateur de  la  poésie  lyrique  hongroise.  Si  on  ne  con- 
naît aucune  mélodie  qui  puisse  lui  être  attribuée 
positivement,  il  y  a  des  recueils  d'airs,  datant  du 
xvii°  siècle,  dans  lesquels  son  influence  poétique  est 
évidente,  et  dont  on  peut  conclure  à  son  influence 
musicale.  Gabriel  Matray,le  bibliothécaire  du  Musée 
National  de  Pesth,  en  publia  un,  le  recueil  Hoffgred', 
écrit  probablement  en  1360,  dans  lequel  on  trouve 
19  mélodies  du  xvi"  siècle  ayant  pour  auteurs  les 
plus  remarquables  champions  de  la  Béforme,  tels 
que  Michel  Sztaray,  Etienne  Csûkci,  André  Dési,  etc. 
Naturellement,  leurs  compositions  traitent  des  su- 
jets liifiliques,  tout  en  conservant  le  caractère  hon- 
grois dans  la  manière  de  rythmer  les  mélodies. 
Celle  de  Gaspard  Bajnai,  datant  de  1349,  commence 
ainsi  : 
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La  polémique  entre  catholiques  et  protestants 
était  particulièrement  acharnée  en  Hongrie.  On  lui 
doit  la  conservation  de  la  littérature  hongroise  à 
l'époque  de  la  domination  turque.  Elle  eut  aussi  sa 
répercussion  sur  le  terrain  de  la  musique,  car  le 
catholicisme,  pour  conserver  à  l'Eglise  de  Rome  ses 
lldèles,  et  le  protestantisme,  pour  se  faire  de  la  pro- 

1.  Grande  analogie  a\ec  U  Polonaise. 
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pagande,  recoururent  avec  un  empressement  égal 
aux  bons  offices  qu'une  religion  peut  obtenir  du 
chant  à  cet  égard.  Comme  c'est  dans  son  unité  que 
le  premier  puise  en  grande  partie  ses  forces,  en 
principe,  il  ne  tient  pas  à  faire  des  concessions 
aux  exigences  des  tendances  nationales.  Le  concile 
de  1560,  présidé  par  le  prince-primat  Nicolas  Olah, 
interdit  donc  l'exécution  de  tout  air  latin  ou  vulgaire, 
c'est-à-dire  hongrois,  dont  l'acceptation  par  l'Eglise 
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ne  remonte  pas  à  un  siècle,  afin  que  les  fidèles  ne 
Soient  pas  induits  en  erreur,  «  comme  malheureu- 
sement c'était  déjà  arrivé  »!  Celte  interdiction 
démonti'e  —  d'après  Bartalus  —  qu'il  y  avait  des 
airs  vulgaires  ou  populaires  très  anciens,  et  qu'en 
Hongrie,  il  élait  permis  au  peuple  de  chanter  à  l'é- 
glise des  airs  non  latins.  Et  comme  cette  interdiction 
ne  fit  qu'aggraver  le  mal,  c'est-ù-dire  la  propagation 
de  la  Héforme,  très  empressée,  au  contraire,  à  favo- 
riser le  chant  en  langue  hongroise,  Ferdinand  P' 
atténua  considérablement  la  sévérité  des  décisions 
dudit  concile  en  permettant,  par  une  ordonnance 
datée  du  14  juin  lo64,  de  chanter  en  hongrois  des 
hymnes  ou  des  psaumes.  En  16M,  c'est  contre  une 
encyclique  du  pape  Paul  V,  voulant  imposer  le  rituel 
de  Trente,  qu'un  concile,  présidé  par  le  cardinal 
Forgach,  prend  la  défense  des  airs  vulgaires,  crai- 
gnant que  leur  élimination  des  offices  ne  pousse  tous 
les  fidèles  dans  les  bras  du  protestantisme.  Mais  ce 
ne  fut  que  le  concile  de  Kagy-Szombat  (Tirnau),  tenu 
en  1629,  et  présidé  par  le  cardinal  prince-primat 
Pierre  Pazmany  de  Panasz,  le  grand  orateur  et  po- 
lémiste, qui  sut  adopter  une  résolution  efficace  pour 
la  défense  des  intérêts  catholiques  :  la  publication 
d'un   livre  de    chants   religieux   hongrois.   Exécuter 


cette  résolution  n'était  pas  chose  aisée,  étant  donné 
la  situation  politii|ue  précaire  de  la  Hongrie  d'alors  : 
aussi,  la  publication  du  livre  ne  fut-elle  ell'ectuée 
que  42  ans  plus  lard,  en  1072,  à  .Nagy-Szombat, 
sous  le  cardinalat  du  prince-primat  Szelepcsényi. 
Elle  a  élé  d'ailleurs  précédée,  dès  lGol,de  la  publi- 
cation d'un  autre  cancionalc  dédié  à  l'arclievèque 
d'Eger  (Erlaul,  Denoit  Kisdi,  sans  parler  de  quatre 
autres  recueils  moins  importants,  parus  entre  1017 
et  1023.  Bien  que  toutes  ces  publications  soient  très 
précieuses,  ainsi  que  le  recueil  de  chants  religieux 
de  Léonard  Szegedi,  archevêque  d'Eger,  et  celui  de 
Naray,  intitulé  Lyra  coelestis,  parus  en  1674  et  en 
1093,  —  quelques-uns  de  leurs  airs  «  vulgaires  » 
contiennent  les  germes  des  mélodies  populaires  hon- 
groises, —  ['Organo  missalc  du  père  Jean  Kajoni,  écrit 
en  tabulature,  datant  de  1667  et  appartenant  aux 
Franciscains  de  Csiksomly  (Transylvanie),  les  sur- 
passa par  sa  signification  au  point  de  vue  de  la  mu- 
sique hongroise.  Non  seulement  on  y  trouve  des 
iUissa  Kisinartonicnsis  ou  .l//s.sa  Slrtijonicnnis  lempore 
Paschaii,  etc.,  mais,  parmi  les  cinquante-trois  litanies 
de  la  sainte  Vierge,  on  en  rencontre  quatorze  qui  ont 
le  caractère  franchement  hongrois  :  Bartalus  cite  la 
suivante  : 


Ky  .  ri.e  e  leyson     Christe    au  dinos     Pater  decoelis  Deus  miserere     nobis 
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Les  litanies  que  Kajoni  emprunte  aux  paroisses  des 
villes  allemandes  sont  au  contraire  en  trois  temps  et 
accusent  d'une  manière  saisissante  leur  origine.  Bar- 
talus constate  aussi  que  l'auteur  d'une  des  messes 
copiées  est  Jean  Spielenberger,  et  celui  d'une  des  lita- 
nies Nicolas  Somlyai,dont  les  noms  sont  absolument 
inconnus.  Ce  qui  prouverait  que  les  compositeurs  ne 
manquaient  jamais  en  Hongrie,  mais  que  leurs  com- 
positions ont  disparu.  Du  côté  des  protestants,  la 
propagande  au  moyen  de  la  publication  des  psau- 
tiers et  des  graduels  était  beaucoup  plus  active  que 
chez  les  catholiques.  Le  premier  recueil  des  calvi- 
nistes, paru  à  Uebreczen  en  1360,  n'est  connu  que 
de  nom.  Neuf  ans  plus  lard,  on  publie  également  à 
Debreczen  un  Livre  des  citanis  (Enekes  Kônyo)  que 
son  éditeur  Alexandre  Gai  réédite  en  i  379,  en  1390  et 
en  1392.  Entre  temps,  exactement  en  1382,  c'est  Pierre 
Bornemisza,  l'ancien  précepteur  de  Valentin  Baltissa, 
qui  lait  paraître  à  Detrékoe  son  volume  de  CImnIs  en 
troifi  parties,  contenant  276  morceaux  de  dimensions 
diverses.  Le  pasteur  Etienne  Beythe  en  publie  un 
autre  à  peu  près  à  la  même  époque,  mais  on  n'en 
possède  que  quelques  fragments.  Un  ouvrage  analo- 
gue s'imprime  aussi  en  1590  sous  le  titre  :  Loiimiges 
à  Dieu,  tirées  des  Psaumes,  mais  on  ne  connaît  pas 
son  auteur.  Les  Chants  r/i.rriiens  de  Georges  Fabricius 
de  Goenez,  l'évèque  calviniste  de  Debreczen,  y  sont 
édités  trois  fois,  en  1392,  en  1616  et  en  1020,  à  Bartfa 
en  1640  et  à  Loecsé  en  1634.  Les  Chants  funèbres 
d'Emeric  Ujfalvy  datent  aussi  de  1390,  et  il  est  pro- 
bable qu'ils  furent  réédités. 

Tous  ces  ouvrages  se  répètent  plus  ou  moins,  dit 
Bartalus.  C'est  le  [isautier  d'Albert  Molnar  de  Szencz, 
paru  en  1607  à  Iterhorn  (Allemagne),  dans  lequel  il 


ge.mtrix  o  .  ra  pro 


donne  les  «  psaumes  de  Saint  David  sur  des  airs  fran- 
çais et  traités  à  la  manière  française  »,  qui  domine 
la  littérature  musicale  du  protestantisme  hongrois 
dans  les  xvi"  et  xvii"^  siècles.  Molnar  conçut  et  exécuta 
cet  ouvrage  sous  l'impression  profonde  qu'avaient 
produite  sur  lui  les  mélodies  de  Goudimel.  Il  les  en- 
tendit, la  première  fois,  en  1601,  à  l'église  de  Franc- 
fort-sur-le-.Mein,  et  il  les  chanta  avec  le  texte  allemand 
de  Lobwasser,  l'année  suivante,  à  l'Université  de  llei- 
delberg.  Car  ce  remarquable  poète-linguiste,  dont 
les  mérites  furent  hautement  appréciés  par  les  car- 
dinaux Forgach  et  Pazmany  eux-mêmes,  passa  la 
plus  grande  partie  de  sa  vie  aventureuse  en  Allema- 
gne. Né  le  30aoiit  1574,  à  Szencz  en  Hongrie,  il  a  dû 
mourir  vers  1634  à  Kolozvar  (Transylvanie).  Si  on  ne 
connaît  ni  la  date  de  sa  mort  ni  l'endroit  oïl  il  l'ut 
enterré,  l'indilférence  de  ses  contemporains  s'expli- 
que en  partie  par  son  caractère  inquiet  et  remuant. 
Son  psautier  eut,  dans  tous  les  cas,  un  tel  succès 
qu'on  en  fit  vingt  éditions  dans  le  courant  du  seul 
xvii'=  siècle.  Le  Livra  de  Chants  de  Eabricius  de 
Goenez  en  eut  neuf  aussi,  et,  en  1034,  on  publia 
même  à  Nagy-Varad  une  édition  collective  des  deux 
ouvrages.  Leur  intluence  fut  énoi'mc  sur  l'évolution 
de  la  musique  hongroise,  en  i[)lioduisant  définitive- 
ment dans  cette  musique  la  manière  française  de 
placer  une  syllabe  sous  chaque  note;  c'est  à  quoi 
fait  allusion  Molnar  dans  le  titre  de  son  iisautier. 
Le  Grand  Gradmi  de  Katona  de  Gelej,  luxueusement 
édité  à  Gyula  Fchérvar  (Transylvanie),  en  1036,  et 
dédié  au  prince  Georges  HaUoczy,  élait  un  ouvrage 
considérable,  mais  démontrait  plutôt  la  haute  situa- 
lion  politique  que  la  valeur  littéraire  ou  musicale 
de  son  auteur. 
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A UTRICHE-HONGRIE 
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Un  peu  avant  l'apparition  de  ces  oiivrafies,  Elie 
Lanyi,  né  en  li)70  et  mort  en  1618,  lit  imprimer  son 
Zengedezo  mennyei  Kar  (chœur  céleste  chanlaut). 
Comme  pasteur  luthérien,  attaché  à  la  personne  du 
palatin  proteslaut  Geor^jes  Thurzo,  il  écrivit  et  com- 
posa pour  ses  fidèles  lulhcriens.  Ses  conipnsilions, 
clairement  iudiquées  dans  son  recueil,  décèlenl,  aussi 


bien  sous  le  rapport  de  la  poésie  que  sous  celui  de 
la  musique,  l'intluence  de  Balassa  et  prouveni  à  l'envi 
que  les  airs  populaires  hongrois,  tels  qu'on  les  con- 
naît aujourd'hui,  se  rattachent  directement  aux  pro- 
ductions musicales  du  xvi"  el  du  xvu"  siècle. 

Lanyi  l'ait  ainsi  parler  l'Eglise  luthérienne  de  son 
époque  : 
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pogany  né  pet  hagyd- szegyen        ben 
Fais  humilier  l'infidèle 

Les  Unitariens  de  Transylvanie  avaient  aussi  des 
graduels.  D'après  François  Toldy,  l'historien  de  la 
littérature  hongroise,  l'un  d'eux  a  dû  paraître  entre 
1630  et  16i0,  et  l'autre  en  1636;  il  a  pour  auteur  le 
professeur  Jean  Tordai.  Chose  curieuse!  le  succès 
des  psaumes  protestants  était  tel,  que  les  recueils 
catholiques  de  Kisdi  et  de  Szelepcsényi  en  contien- 


Po.ganynépet  hagydszegyen    .  ben 
Fais  humilier         l'infidèle 

nent  plusieurs,  notamment  le  psaume  XXII  de  Michel 
Sztaray,  déjà  nommé,  comme  le  prouve  à  l'envi  l'a- 
crostiche composé  des  lettres  de  son  nom,  à  la  neu- 
vième strophe.  C'était  un  contemporain  de  Tinodi,et 
il  parait  avoir  voyagé  en  Italie  et  séjourné  à  Padoue 
pour  se  perfectionner  dans  le  jeu  du  luth.  Voici  son 
psaume  en  question  : 
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Lu  empruntant  leurs  mélodies  aux  protestants,  les 
catholiques  ne  faisaient  que  les  imiter,  car  ceux-ci 
en  avaient  emprunté  beaucoup  aussi  aux  catholiques, 
au  début  de  la  Uéforme. 

Et  si  ce  combat  à  coups  de  chants  religieux  indi- 
que clairement  à  quel  point  le  peuple  hongrois  était, 
de  tout  temps,  impressionnable  sous  le  rapport  de 
la  musique,  il  a  servi  heaucoup  aussi  à  l'époque 
pour  conserver  et  fortitier  en  Hongrie  le  culte  de  cet 
art,  malgré  l'éternel  bruit  des  armes  et  les  dilOcultés 


politiques  toujours  renaissantes.  Il  y  eut  des  ama- 
teurs fervents  jusqu'aux  plus  hauts  degrés  de  l'é- 
chelle sociale,  notamment  le  prince  Paul  Esterhazy, 
palatin  du  royaume,  né  le  8  septembre  Klii.'i  et  mort 
le  2o  mars  1713  au  château  de  Kismarton.  Deux  de 
ses  ouvrages  lui  ont  survécu  :  un  cahier  écrit  de  sa 
main  en  tabulature,  provenant  de  la  Hihliothéque 
Viétoris,  découvert  et  déchilTré  par  le  D''  H.  Fabo,  et 
un  volume  imprimé  paru  en  1711  sous  le  litre  :  Har- 
monia  coclestis,  seu  Melodiae  Musicaa  per  decursum 


26'20 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIBE 


totiiis  anni  adhibendae  ad  usum  musicorum,  aulhorc 
Paulo  Sacri  Romano  Imperii  principe  Esteras  de  Ga- 
lantha,  Regni  Hiingariae  Patalino.  Le  manuscril  ne 
porte  pas  de  date,  mais  il  a  dû  être  écrit  vers  1690. 
On  y  trouve  des  mélodies  hongroises  et  slovaques 


avec  paroles  et  des  airs  de  danse  hongrois.  La  chan- 
son suivante,  très  rythmée,  démontre  que  la  musique 
et  les  paroles  allaient  de  tout  temps  ensemble  dans 
la  musique  hongroise  et  pouvaient  aussi  servir  d'ac- 
compagnement à  la  danse. 


Kedves     en       ve     lem         el      toit         szép     mu       lat      sa 


id 


Nagy  gya        kor-      ta.         arczam         ra   hânyt     gyonge  csokja 


Dans  VHarmonia  coeleslis,  Esterhazy  avoue  ouver- 
tement en  être  l'auteur,  évidemment  à  cause  de  la 
réelle  habileté  qu'il  a  acquise  avec  l'âge  dans  la  com- 
position. L'ouvrage,  luxueusement  édité,  contient  cin- 
quante-cinq morceaux  de  chant  pour  deux,  trois  et 
quatre  voix  avec  accompagnement  d'orgue  ou  d'ins- 


truments divers,  ou  même  d'orchestre.  Quelques  airs 
portent  l'empreinte  de  l'inspiration  et  sont  d'un  ca- 
ractère franchement  hongrois.  Barlalus  cite  le  com- 
mencement d'une  berceuse  avec  accompagnement 
d'orgue  et  de  deux  violons,  que  la  sainte  Vierge 
semble  chanter  au  berceau  du  divin  bambin  : 


i/i>  ■■  J .  J^ 


cha    re,     n    .    vos 


Ayant  été  très  lié  dans  sa  Jeunesse  avec  Zrinyi,  le 
poète,  auteur  de  l'épopée  intitulée /«  C/t((«e  deSziget, 
Esteihazy  était  inèbranlablement  attaché  à  la  cause 
hongroise,  pour  laquelle  il  ne  cessa  de  plaider  au- 
près des  hommes  d'Ktat  impériaux.  11  fréquenta  la 
cour  de  Ferdinand  III  dès  son  enfance,  et  il  dansa 
même  à  Pozsony  en  1647,  devant  l'empereur-roi  et 
l'impératrice-reine  Léopoldine,  d'abord  une  danse 
hongroise  avec  une  Mii=  Esterhazy,  el  ensuite,  tout 
seul,  une  danse  de  «  Majdu  »,  —  heiduque,—  en  tenant 
un  sabre  nu  dans  chaque  main.  Ses  talents  musi- 
caux ont  dft  même  hii  être  d'un  grand  secours,  plus 
tard,  auprès  de  l'empeieur-roi  Léopold  1",  car  ce  sou- 
verain était  aussi  très  musicien'.  Ue  là,  cet  amonr 
de  la  musique  dans  l'ai'istocralie  hongroise  de  celte 
époque  en  général,  et  chez  le  prince  François  Ila- 
koczy  en  particulier. 

Avec  cet  allie  et  protégé  de  Louis  XIV,  commence 
une  nouvelle  phase  dans  la  vie  de  la  nation  hon- 
groise. Exaspéréi;  par  les  vexations  de  loules  sortes 
que  le  gouvernement  impérial  se  permit  à  son  égard 
parce  qu'il  avait  trouvé,  après  le  siège  de  Vienne  par 
les  Turcs  (1683),  qu'il  était  indispensable  pour  sa 
sécurité  de  les  chasser  de  la  llnn-rie  cl  qu'il  l'avait 
traitée  en  pays  conquis,  celle-ci  courut  aux  armes, 


1.  Un  chois  des  onuvrcs  de  Ferdinaml  111  cl  de  l.fopuld  l"  i\  élé 
publia  à  Vienne  par  G.  Adler  el  le  doclcur  M.  Diel/.. 


bis      san  guinis 


en  se  rangeant  sous  les  drapeaux  du  jeune  Bakoczy 
(1703).  Uesceridaut  d'une  maison  princière  ayant 
régné  en  Transylvanie  pendant  une  trentaine  d'an- 
nées, el  fils  d'Hélène  Zrinyi,  dont  le  père  avait  été 
décapité  pour  crime  de  haute  trahison,  ce  grand 
seigneur  appartint  d'abord  à  la  cour  de  Vienne,  où 
on  le  choya  el  le  nomma  même  prince  du  Saint- 
Empire.  Mais  en  relournant  en  Hongrie,  il  ne  put 
s'empêcher  d'être  compatissant  pour  ses  compatriotes 
opprimés;  il  écoula  donc  les  méconlents,  et  notam- 
ment le  comte  Berchényi,  et  il  se  mit  à  entretenir  une 
correspondance  secrète  avec  la  cour  de  Versailles. 
Ayant  été  trahi,  il  fut  pris  et  mis  en  prison,  mais 
il  pnl  s'évailer  et  se  réfugia  en  Pologne.  Ce  fut  de  là 
qu'il  revint  ou  llongiie,  appelé  par  l'opinion  publique; 
il  y  tint  tête  pendant  huit  ans  aux  armées  de  la 
cour,  soutenu  qu'il  était  par  la  population  presque 
tout  entière.  Cette  guerre  civile,  que  l'on  appelle  en, 
hongrois  la  guerre  des  «  Kurulz  »  (du  mot  latin  cnix 
=  croix  =  croisés),  remua  tout  à  fait  l'àme  magyare 
et  fut  l'inspiratrice  d'un  genre  littéraire  et  musical 
nouveau  qui  élargit  singulièrement  l'horizon  des 
poètes  et  des  compositeurs  du  pays,  en  réunissant 
dans  lin  seul  faisceau  1rs  traditions  de  toutes  ses 
contrées  et  la  manière  de  senlir  des  diverses  natio- 
nalités qui  les  habitent:  des  Hongrois,  y  compris  les 
Sicnlcs,  des  Slovaques  et  des  lloumains  (Valaques), 
ainsi  que  de   toutes  les   classes  sociales.  Héunion 
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d'aulaut  plus  salutaire  pour  la  cause  hongroise  que 
si,  d'un  coté,  elle  procédait  de  l'idéal  humain  le  plus 
noble,  c'est-à-dire  de  l'amour  de  la  liberté,  de  l'autre 
elle  respectait  les  principes  de  la  religion  et  de  l'au- 
lorilé,  Tessuscitant  ainsi  le  concept  d'un  Etat  hon- 
grois que  la  domination  turque  et  ses  conséquences 
déjà  énuniérées  avaient,  durant  cent  cinquante  ans, 
sérieusement  compromis.  Outre  ces  effets  moraux, 
le  mouvement  rakoczyen  en  avait  un  purement  ma- 
tériel, mais  non  moins  considérable.  11  forçait  la 
Hongrie  à  vivre  de  ses  propres  ressources,  étant 
séparée  de  l'Europe  civilisée  par  l'hoslilité  des  pays 
héréditaires  de  la  maison  des  Habsbourg,  dont  elle 
est  entourée  à  l'ouest. 

L'iniluence  qu'exerçaient  sur  la  musique  hongroise 
cette  fusion  des  éléments  ethniques  hétérogènes,  et 
cette  nécessité  de  se  contenter  de  l'activité  des  habi- 
tants et  des  produits  du  sol  hongrois,  était  d'autant 
plus  granile  que  RaUoczy  et  Berchényi  pouvaient 
être  taxés  de  vrais  mélomanes.  Si  le  premier  n'avait 
ordinairement  à  sa  disposition  que  les  hommes,  à 
qui  étaient  confiées  les  sonneries,  —  y  compris  les 
joueurs  de  «  larogato  »,  le  second  entretenait  un  petit 
orchestre  qu'il  prêtait  à  l'occasion  à  son  souverain; 
c'est  ce  qu'il  fit,  notamment,  en  1707,  pour  la  récep- 
tion de  la  princesse  polonaise  Sinievska.  I.e  cbef 
des  musiciens  s'appelait  Emeric  Cedron;  il  était  donc 
originaire  de  la  France  ou  de  la  Suisse  française, 
ainsi  que  son  "  discantiste  "  Sulfray.  Et  comme  il  y 
avait  aussi  des  Allemands  parmi  les  musiciens,  les 
généraux  «  kurucz  »  en  firent  un  reproche  à  Bakoczy, 
qui,  pour  trancher  la  question,  prit  finalement  les 
musiciens  à  sa  charge  (1709).  Cet  exemple,  que  le 
besoin  de  chanter  des  troupes  »  kurucz  »  recomman- 
dait impérieusement  aux  généraux,  fut  constamment 
suivi  par  ses  partisans.  Or,  comme  ils  n'avaient  pas 
sous  la  main  des  musiciens  de  profession  en  nom- 
bre suffisant,  ils  cherchèrent  autour  d'eux  des 
individus  capables  de  leur  être  utiles  à  cet  égard.  Ce 
fut  ainsi  qu'ils  dirigèrent  leur  attention  sur  les  Tzi- 
ganes rebelles  à  toute  occupation  régulière,  mais  dont 
les  aptitudes  musicales  étaient  connues  de  tout  le 
monde,  dès  leur  apparition  en  Europe.  Ce  fut  donc 
vers  la  fin  et  après  la  «  guerre  de  kurucz  »,  que  les 
Hongrois  confièrent  l'exécution  de  leur  musique  aux 
Tziganes,  pour  qui  cette  musique  était,  en  principe, 
aussi  étrangère  que  celle  de  n'importe  quel  autre 
pays  ou  que  la  langue  hongroise.  Et  si  leur  emploi 
comme  musiciens  prit  en  Hongrie  un  caractère  pres- 
que artistique,  il  faut  l'atlrihuer  au  sens  moral  de 
l'aristocratie  hongroise,  qui  n'admettait  pas  que  les 
Tziganes  pussent  exhiber  dans  ses  réunions  leurs 
femmes  ou  leurs  filles,  sous  le  prétexte  du  chant  ou 
de  la  danse,  comme  c'était  le  cas  en  liussie  ou  en 
Espagne.  Par  l'exclusion  de  toute  séduction  féminine, 
les  Hongrois  obtinrent  ainsi  des  Tziganes  la  quin- 
tessence de  leur  musicalité,  qui  tourna  d'autant  plus 
au  profit  de  l'évolution  de  la  musique  hongroise 
qu'elle  était  inlluencée  par  le  goût  d'amateurs,  habi- 
tués à  entendre  à  Vienne  de  la  bonne  musique  ins- 
trumentale et  vocale,  ou  même  à  en  exécuter  chez 
eux.  D'ailleurs,  il  ne  faut  pas  oublier  que,  dans  le 
courant  du  xviu'^  siècle,  la  Hongrie  donnait  l'hos- 
pitalité à  plusieurs  grands  musiciens  allemands,  dont 
l'activité  devait  forcément  élever  le  niveau  musical 
de  leurs  auditoires  indigènes.  D'abord,  c'est  Michel 
Haydn,  qui  occupe,  de  17o7  a  1762,  la  place  de  maître 
de  chapelle  à  la  cathédrale  de  Nagy-Varad.  Deux 
ans  après,  il  y  est  remplacé  par  Charles  Ditlersdorf. 


Très  choyé  par  son  évêqne  et  parle  chapitie,  celui-ci 
se  consacra,  pendant  les  cinq  ans  (pi'il  passa  dans  la 
ville  épiscoi>ale  hongroise,  à  la  composition  de  plu- 
sieurs messes,  motets  et  gi'aduels,  ainsi  que  des 
quatre  oratorios  intitulés  :  Isaac,  David,  Eslhev  et 
.iob,  qui  y  furent  exécutés  avec  grand  succès.  De 
son  cùté,  Jean-Georges  Albrecbtsberger,  le  professeur 
(le  composition  de  Beethoven,  fut,  de  1763  à  1767, 
organiste  à  la  cathédrale  de  (iajiir  (iiaab).  Quant  à 
.losepli  Haydn,  le  frère  aîné  du  précédent,  son  séjour 
de  trente  ans  soit  à  Kismarton,  soit  à  Esterhaza, 
comme  chef  d'orchesd'e  et  maître  de  chapelle  des 
pi'inces  Esterhazy,  en  a  presque  fait  un  Hongrois.  En 
tout  cas,  non  seulement  il  composa  dans  le  genre 
hongrois,  —  les  titres  de  ses  morceaux  :  aU'oiujarese, 
etc.,  l'indiquent  ouverlement,  —  mais  ses  œuvres  pri- 
rent en  général  une  teinte  de  gaieté  saine,  de  boime 
humeur  exubérante  sans  être  vulgaire,  qui  caractérise 
le  tempérament  magyar.  A  ces  qualités  psychiques  le 
ciel,  le  plus  souvent  rayonnant,  et  les  paysages  ordi- 
nairement riants  de  la  Hongrie  fournissent  un  cadre 
parfaitement  approprié.  Haydn  enrichit  ainsi  sa  lyre 
de  cordes  qu'aucun  compositeur  allemand  ne  possède, 
comme  Haemlel  avait  enrichi  la  sienne  de  cordes  em- 
pruntées aux  harpes  des  bardes  anglais.  Tout  en  res- 
tant allemands,  sous  le  rapport  de  la  facture  et  de  la 
manière  de  concevoir,  ces  deux  génies  expriment  des 
sentiments  qui  n'ont  rien  d'allemand,  car  ils  sont  hon- 
grois ou  anglais;  de  même,  Mendeissohn  en  exprime 
aussi  qui  sont  purement  hébraïques.  En  raison  des 
emprunts  faits  par  Haydn  à  la  musique  hongroise, 
celle-ci  est  devenue  une  mine  d'idées  musicales  que  les 
Mozart,  les  Beethoven,  les  Schubert,  les  Berlioz,  ont 
tour  à  tour  exploitée  (le  premier  dans  sa  fantaisie  en 
ut  mineur,  le  deuxième  dans  son  ouverture  pour  le 
Roi  Etienne,  le  troisième  dans  son  Divertissement,  le 
quatrième  dans  sa  Marche  hongroise,  etc.).  D'autre 
part,  les  Hongrois  doivent  à  Haydn  des  indications 
on  ne  peut  plus  précieuses,  pour  le  style  qui  convient 
le  mieux  à  leur  musique,  —  bien  que  les  deux  poésies 
hongroises  qu'il  a  mises  en  musique  en  1794  soient 
écrites  sur  des  airs  plutôt  italiens,  —  indications  déjà 
suivies  par  plusieurs  de  leurs  compositeurs.  (En  tenant 
compte  de  tout  ceci,  on  comprend  aisément  que  les 
princes  Esterhazy  aient  levendiqué,  en  18iO,  les  restes 
mortels  de  Joseph  Haydn  pour  l'église  paroissiale  de 
Kismarton,  où  ils  reposent  depuis  cette  époque,  et  où 
l'on  exécute  tous  les  ans  les  Sept  Paroles  du  musicien 
avec  le  concours  des  sociétés  musicales  des  villes 
avoisinanles.) 

C'est  une  page  certainement  unique  dans  les  an- 
nales de  l'art  musical  que  celle  qu'a  fournie  l'his- 
toire de  la  musique  hongroise  pendant  les  cinq  quarts 
de  siècle  qui  se  sont  écoulés  depuis  la  conclusion  de 
la  paix  de  Szatbmar,  qui  mettait  fin  à  la  guerre  des 
kurucz  (1711),  jusqu'au  moment  où  paraissent,  vers 
le  milieu  du  xix=  siècle,  les  premières  compositions 
hongroises  soitant  de  la  plume  des  compositeurs 
hongrois  professionnels.  Car  à  celle  époque  l'évolu- 
tion de  la  musique  hongroise  s'effectua  en  quelque 
sorte  à  l'instar  du  travail  sous-marin  invisilde  des 
zoophytes.  Elle  résulta  de  la  coopération  d'une  foule 
d'inconnus,  apportant  volontairement  ou  involontai- 
rement, et  de  toutes  parts,  des  éléments  nouveaux 
au  perfectionnement  de  l'art  national.  L'aristocratie 
y  contribua  en  s'occupanl  de  la  formation  des  or- 
chestres tziganes,  qu'elle  entretint  dans  ses  résiden- 
ces, et  qu'elle  munit  des  instruments  de  musique 
nécessaires,  en  se  chargeant  même  de  les  faire  ins- 
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truire  à  l'occasion;  d"autre  part,  les  classes  moyennes 
firent  progresser  l'art  en  adaptant  au  goût  hongrois 
ou  en  les  épurant  les  airs  et  danses  populaires  des 
différentes  nationalités  qui  vivent  sur  le  territoire  du 
royaume,  ou  encore  en  complétant  les  instincts  mu- 
sicaux des  Tziganes  en  fait  d'harmonie,  de  style  et  de 
formes.  Grâce  à  cet  effoit  commun  de  toute  la  na- 
tion, puissamment  secondé  par  les  aptitudes  musi- 
cales des  Tziganes,  et  avivé  par  le  désir  de  pouvoir 
se  passer  de  ce  qui  venait  de  l'étranger,  on  créa  peu 
à  peu  de  mille  pièces  et  morceaux  —  provenant  aussi 
hien  de  la  musicalité  des  Magyars  que  de  celle  des 
Slaves  ou  des  Roumains,  ou  même  des  Turcs  par  le 
canal  des  Tziganes  —  cette  musique  hongroise  ac- 
tuelle, qui  exprime  si  bien  l'àme  hongroise,  altiére 
et  grave,  passionnée  et  tendre,  remplie  d'idéal  et 
impressionnable  au  suprême  degré,  cette  musique 
aux  allures  à  la  fois  savantes  et  exotiques  que  la 


* 


fantaisie  des  Tziganes  enjolive  de  ses  fioritures  ca- 
pricieuses, pour  mieux  faire  valoir  l'exécutant! 

Parmi  les  personnalités  dont  la  figure  s'impose 
à  l'attenlion  dans  la  foule  signalée  tout  à  l'heure  des 
collaboraleurs  anonymes,  il  faut  citer,  avant  tout, 
la  Tzigane  Panna  Czlnka,  née  en  1711  àSajo-Gomor, 
morte  en  1772.  Fille  d'un  «  primas  »  —  nom  par  le- 
quel on  désigne  en  Hongrie  le  chef  d'une  bande  de 
musiciens  tziganes,  —  elle  devint  toute  jeune  chef 
à  son  tour.  S'étant  mariée  à  un  violoncelliste  de 
sa  troupe,  elle  parcourut  en  somptueux  costume 
d'homme,  non  seulement  tout  son  pays,  mais  en- 
core la  Pologne  et  la  Roumanie.  Elle  avait  un  réper- 
toire très  varié,  car  elle  avait  pu  acquérir  quelques 
notions  musicales  à  Rosnyo  dans  son  commerce 
avec  quelques  musiciens  de  profession.  Il  est  pro- 
bable que  c'est  à  elle  que  l'on  doit  la  conservation 
de  r  ic  air  de  liakoczy  ». 
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Si  Czinka  se  fit  enterrer  avec  son  riche  costume  et 
l'Amati  que  lui  avait  donné  le  cai'dinal  Gsaky,  vou- 
lant emporter  ainsi  avec  elle  dans  sa  tombe  les  ac- 
cessoires de  son  talent  d'exécutante,  le  secret  de 
ses  succès  n'en  devint  pas  moins  un  héritage  pour 
ses  plus  jeunes  confrères  tziganes,  et  notamment 
pour  Jean  Bihari,  né  en  1769,  à  Nagy-Abony,  et  mort 
à  Pesth,  le  26  avril  1827.  En  tenant  compte  de  sa 
virtuosité  sur  le  violon,  en  raison  de  laquelle  il  de- 
vint le  «  prinicàs  »  d'un  orchestre  à  l'âge  de  quinze 
ans,  et  de  son  génie  de  compositeur  instinctif,  mais 
si  peu  cultivé  qu'il  ne  pouvait  pas  noter  ses  inspira- 
tions, il  représente  le  prototype  du  Tzigane  musicien 
hongrois.  Ses  œuvres,  forcément  peu  développées,  et 
incomplètement  rendues  par  les  musiciens  profes- 
sionnels qui  les  arrangeaient  sous  sa  dictée,  selon 
leurs  capacités,  exhalent  celte  énergie  mâle  qu'avait 
provoquée  en  Europe,  à  la  lin  du  xvni"  siècle,  la 
Révolution  française,  aussi  bien  dans  les  rangs  de 
ses  défenseurs  que  dans  ceux  de  ses  adversaires. 
L'expression  de  cet  état  d'àme  se  manifeste  particu- 
lièrement dans  les  airs  de  danse  que  l'on  baptisa 
verbiiuhos  (prononcez  vcrboimkoche) ,  car  ils  furent 
joués  au  moment  des  enrôlements,  —  en  allemand 
iverhen,  —  pour  entraîner  la  jeunesse  à  la  guerre. 
Chez  Bihari,  on  en  retrouve  l'écho,  môme  dans  ses 
compositions  les  plus  tristes,  comme,  par  exemple, 
dans  son  Hfijidem  «»?•  ta  mort  de  ninn  fUs,  dans  le 
Uagijar  (sous-entendu  «  air  »)  ,  composé  pour  le 
prince-primat,  etc.  Ce  fui  au  congrès  de  Vienne,  en 
dSlii,  que  ce  <i  primas  des  primas  »  remporta  le  plus 
de  succi'S.  La  même  aimée,  il  inipressioruia  tellement 
les  hotus  de  l'archiduc  palatin  Joseph,  pendant  le  bal 


que  ce  dernier domia  en  l'honneur  de  sa  belle-sœur, 
la  grande  duchesse  Catherine  Paulowna,  qu'ils  ou- 
blièrent de  danser.  Malheureusement,  il  eut  le  bras 
gauche  cassé  dans  un  accident  de  voiture.  Devenu 
incapable  de  continuer  sa  carrière  de  musicien,  il 
mourut  dans  un  dénuement  voisin  de  la  misère, 
n'ayant  pas  su  profiter  de  ses  années  de  prospérité. 
A  côté  de  ce  Tzigane  pur  sang,  complètement 
voué  au  culte  de  la  musique  hongroise,  il  y  eut  à 
son  époque  non  seulement  des  Hongrois  qui  lui  dis- 
putèrent la  célébrité,  mais  aussi  des  étrangers  hyp- 
notisés par  son  charme  particulier.  Jean  de  Lavotta, 
né  le  o  juillet  1764-,  à  Puszta-Foedémes,  et  mort  le 

10  août  1826,  à  Talya,  appartenait  à  une  bonne 
famille  noble  et  devait  embrasser  la  carrière  judi- 
ciaire; mais  son  humeur  aventureuse  ne  lui  permit 
pas  de  poursuivre  ses  études  à  l'Université  de  Pesth. 

11  eut  l'occasion  de  jouer  du  violon  devant  l'empe- 
reur Joseph  11,  honneur  qui  le  décida  à  se  consacrer 
exclusivement  à  la  musique,  qu'il  avait  cultivée  d'ail- 
leurs dès  son  enfance  avec  prédilecti«ii,  soit  à  Poz- 
sony,  soit  à  'Vienne.  Il  entra  alors  eu  qualité  de  chef 
d'orchestre  dans  la  troupe  des  comédiens  hongrois, 
qui  donnait  des  représentations  en  1792,  à  Rude  et 
à  Pesth.  Mais  une  occupation  régulière  élait  pour 
Lavotta  une  sujétion  très  grande;  il  quitta  donc  son 
emploi  dès  les  commencements  de  l'annt'o  suivante, 
après  avoir  encaissé  les  recettes  d'un  concert  orga- 
nisé à  son  bénélice,  ce  qui  prouverait  qu'il  avait  l'em- 
pli  consciencieusement  ses  ougageinents  envers  son 
directeur.  A  la  suite  de  toutes  ces  escapades,  son  père 
le  déshérila;  l'incorrigible  bohème  se  mit  à  parcou- 
rir la  Hongrie  en  tous  sens,  s'arrêtant  plus  ou  moins 
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longtemps  chez  les  amateurs  de  musique  —  il  resta 
dix  ans  dans  la  famille  d'Abraiiyi-Oerdoegh  —  et  l'ai- 
sunt  raèineun  voyage  avec  le  comte  Szinnay  en  Italie, 
où  celui-ci  acheta  un  stradivarius.  En  1816,  Lavolta 
ouvrit  à  Dehrec/.en  une  maison  de  commerce  pour 
y  veuilro  des  inslriimeuls  et  de  la  musique;  mais  sa 
velléité  de  vouloir  terminer  sa  vie  tranciuillemeiit  ne 
lui  réussit  pas.  A  la  suite  d'une  série  de  mauvaises 
affaires,  il  lui  fallut  reprendre  son  existence  de  vaga- 
bond, peu  à  peu  tout  à  fait  adonné  à  la  boisson, 
dont  il  devint  linalement  la  victime.  Lavotta  n'avait 
pas  une  éducation  artistique  proprement  dite,  mais 
il  en  savait  assez  pour  posséder  des  aspirations 
d'une  certaine  élévation.  Il  composa  des  suites,  sur 
des  programmes  poétiques,  telles  que  le  Sù'r/e  de  Szi- 
gcl.  écrit  en  1702,  la  Vif  de  riiimrfié,  écrite  en  1809. 
Si  ses  idées  musicales  sont  très  riches  et  très  variées, 
il  ne  sait  pas  leur  donner  encore  un  caractère  nette- 
ment artistique,  car  il  ne  compose  que  pour  le  violon, 
abandonnant  l'accompagnement  aux  arrangeurs  pour 
le  piano. 

On  trouve  des  traces  d'un  savoir  musical  plus 
complet  chi'z  Antoine  Csermak,  le  compositeur  hon- 
grois originaire  de  Bohême,  dont  la  biographie  paraît 
être  celle  d'un  héros  de  roman.  On  croit  qu'il  est  né 
en  1771  à  Hradsin,  qu'il  est  l'enfant  naturel  d'un 
grand  seigneur  de  Bohême,  et  l'on  ne  sait  pas  com- 
ment il  s'est  rendu  en  Hongrie.  A  Bude,  on  lui  prête 
une  aventure  d'amour  tragique  qui  lui  trouble  la 
raison.  En  1809,  il  entre  comme  musicien  dans  un 
régiment  de  la  noblesse  insurgée.  Après  la  guerre,  il 
devient  pour  quelque  temps  maître  de  chapelle  chez 
les  Prémontrés  à  Jaszo;  ensuite,  il  s'en  va  en  Russie, 
et  il  y  charme  Alexandre  1=''  avec  son  violon  et 
ges  airs  hongrois.  Mais  en  1812,  il  est  déjà  le  musi- 
cien de  l'archiduc  palatin  Joseph,  emploi  honora- 
ble et  lucratif  qu'il  quitte  bientôt  pour  reprendre  sa 
vie  errante.  Alors,  il  semble  qu'il  va  se  fixer  enfin, 
dans  la  famille  Végh  de  Vereb,  où  on  le  choie  et  où 
il  peut  se  consacrer  exclusivement  à  son  art.  Il  n'y 
reste  pas  cependant,  et,  après  avoir  usé  et  abusé  de 
l'hospitalité  de  mainte  famille,  il  meurt  à  l'hôpital 
de  Veszprém  en  1S22.  Csermak  n'a  pas  l'originalité 
d'un  Bihari  ou  d'un  Lavotta,  mais,  comme  il  est  mu- 
sicalement plus  instruit,  il  élargit  le  cadre  des  mor- 
ceaux, et,  tout  en  s'assimiiant  le  sentiment  hongrois, 
il  le  rend  plus  laffiné,  plus  souple  à  se  plier  aux 
exigences  des  règles  de  l'art.  Aussi,  Csermak  s'inti- 
tula-t-il  sur  ses  morceaux  :  "  Musicien  de  génie.  " 

Ces  trois  coryphées  de  la  musique  hongroise  ins- 
trumentale —  à  côté  desquels  on  peut  ranger  égale- 
ment Alexandre  Kisfalady,  le  poète  lyrique,  amateur- 
compositeur  à  ses  moments  perdus  —  lui  ont  donné 
un  caractère  classique  auquel  on  ne  s'attend  pas,  vu 
l'exotisme  de  ses  rythmes  choriarabiques  (— ww— )  et 

antispastiques  (^ w),  contenus  aussi  dans  la  ryth- 

mopée  hongroise,  et  de  la  gamme  mineure  avec  une 
quarte  augmentée,  qu'elle  emploie  Iréquemment. 
Cette  tendance  à  vouloir  relever  les  allures  des  dan- 
ses nationales  —  très  nombreuses  en  Transylvanie 
—  et  de  les  grouper  logiquement  en  commençant  par 
l'adagio  d'un  lassa  ou  d'un  hallgato  nota  («  lent  »  ou 
i<  air  pour  être  écouté  »),  suivi  d'une  «  coda  »,  appelée 
czif'ra  brodéel,  plus  animée,  bâtie  sur  des  dessins 
mélodiques  brillants,  et  se  terminant  par  un  fris 
(friche=vifl,  aboutit  à  \a. créa.Vion  âa  palotas, —  danse 

1.  Ce  a  vieil  air»  est  «  la  complainle  de  Rakoczy  i»,  que  l'auteur  du 
livre  cité  public  aussi,  sans  indi-|uer  d'où  iUe  lient.  11  le  public  dans 
une  forme  fruste,  pour  violon  seul.  L'air  est  embryonnaire;  la  prc- 


à  l'usage  des  habitants  des  palais,  —  dans  les  trois 
mouvements  dtiquel  le  coinposileur  peut  donner  la 
mesure  de  tout  son  talent,  coiniue  dnns  une  sonate. 
C'était  prépai'er  le  chemin  à  ceux  qui  essayeront  plus 
tard  l'introduction  de  la  tuusique  hongroise  dans  les 
formes  les  pltis  nobles.  Et  c'était  aussi  encourager 
lesAdam  Horvath  de  Palocz,  les  François  Verseghyc, 
—  né  en  1760  et  mort  en  1820,  —  à  se  consacrer  à 
la  conservation  des  airs  populaires  anciens  et  à  la 
composition  de  nouveaux  airs.  Le  recueil  du  preiuier, 
datant  de  181.3,  et  contenant  4;i0  mélodies,  est  la 
propriété  de  l'Académie  hongroise  des  sciences,  et 
démontre  combien  la  musicalité  du  peuple  hongrois 
était  de  tout  temps  développée.  Les  six  mélodies  de 
Verseghy  sont  plutôt  des  pastiches  dans  le  genre 
de  Haydn,  mais  elles  témoignent  en  faveur  du  goût 
de  leur  auteur. 

Ce  fut  au  sein  de  ce  monde  musical  des  plus  primi- 
tifs artistiquement,  mais  enthousiaste  au  possible,  et 
on  ne  peut  plus  riche  au  point  de  vue  des  idées,  que 
s'engendra  la  Marche  dû  Rakoczy,  au  printemps  de 
1809,  à  la  veille  de  la  guerre  terminée  parla  bataille 
de  Wagram.  Cornélius  d'Abranyi  père  raconte  ainsi 
sa  genèse  dans  son  livre  sur  la  Musique  hongroise 
au  dit-neuvième  siècle  :  «  C'est  un  fait  que  la  marche 
s'est  formée  des  motifs  du  vieil  air  avec  des  modi- 
fications, suppressions  et  adjonctions  plus  ou  moins 
importantes'.  Quand,  en  1862,  on  a  commencé  des 
recherches  au  sujet  de  son  origine,  il  y  avait  encore 
des  personnes  qui  avaient  assisté  à  sa  première  audi- 
tion. Bihari  fréquenta  beaucoup  à  Pesth  le  chef  de 
musique  militaire  mi-tchèque,  mi-allemand,  nommé 
Nicolas  Scholl,  à  qui  était  confiée  la  direction  de  l'or- 
chestre du  régiment  hongrois  «  Prince  Nicolas  Ester- 
hazy  ».  Le  département  de  Pesth  ayant  fourni  un  régi- 
ment pour  la  dernière  insurrection  nobiliaire  de 
1809,  Bihari  composa  une  marche  sur  l'ancien  air  de 
Rakoczy  et  la  présenta  sur  sou  violon  à  Scholl,  qui 
en  comprit  la  valeur  et  qui  la  nota  et  l'orchestra.  Et 
comme  ce  fut  son  orchestre  qui  accompagna  ledit 
régiment  du  département  de  Pesth  dans  sa  marche 
sur  Gyoer  (Raab),  où  il  devait  se  réunir  au  gros  de 
l'armée,  la  marche  nouvelle  fut  accueillie  avec  en- 
thousiasme par  les  soldats.  Le  régiment  de  Scholl 
ayant  été  plus  tard  en  garnison  à  Vienne,  le  Irans- 
cripteur  ne  craignit  pas  d'y  faire  paraître  la  marche 
sous  son  nom  chez  l'éditeur  Mechetti.  Son  titre  est 
ainsi  liljellé  :  "  Marche  fort  apiwécice,  composée  pour 
le  rérji]uent  impérial -roijal  «  Prince  Esterhazy  »,  par 
son  chef  de  musique  Nicholas  Scholl.  Arrangement 
pour  le  piano  à  quatre  mains  par  François  de  Dé- 
cret. »  Parmi  les  témoins  de  la  première  audition, 
François  Briiuer,  le  maître  de  chapelle  de  l'église  pa- 
roissiale de  Pesth,  vivait  encore  en  1862  et  possédait 
même  un  exemplaire  de  la  première  édition.  Un  sort 
curieux  fut  réservé  ensuite  à  la  marche  de  Rakoczy 
(les  Hongrois  avaient  donné  le  nom  de  ce  prince  à  la 
Marche  fort  appréciée  de  Scholl  pour  en  faire  un  sym- 
bole de  leurs  aspirations  d'indépendance),  sort  que 
l'on  s'explique  difficilement,  si  l'on  lient  compte  de 
l'enthousiasme  ordinaire  habituel  des  Magyars.  Après 
la  mort  de  Bihari,  on  l'oublia  complètement,  et,  la 
publication  de  Scholl  ne  traversant  presque  jamais 
les  frontières  autrichiennes,  personne  ne  s'intéressa 
à  ce  produit  de  la  musique  hongroise,  ni  à  l'étran- 
ger, ni  en  Hongrie,  jusqu'à  la  tournée  artistique  que 
Franz  Liszt  elfectua  dans  son  pays  en  1839,  quand  il  la 

niière  modulation  à  la  dominante  ne  s'y  trouve  p.TS  plus  que  le  début 
si  caracteristi(iue. 
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fif  figurer  sur  ses  programmes,  et  jusqu'à  la  venue  |  les  salles  de  concert  avec  sa  transcription  pour  or- 
de  Berlioz  en  1841,  qui  lui  ouvrit  les  portes  de  toutes  \  chestre. 


Mouv?'  de  marche 
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C'est  avec  la  créalion  collective  de  ce  clief-d'œuvre 
incomparable  dans  son  genre,  et  dans  lequel  le  savoir- 
faire  du  Kapetlmeisler  Scholl  entre  incontestable- 
ment pour  beaucoup,  que  se  termine  l'époque  en 
quelque  sorte  légendaire  de  la  musique  en  Hongrie. 
Pour  en  compléter  la  description,  il  faut  ajouter  que 
l'aristocratie  hongroise  comptait  dans  ses  rangs  plu- 
sieurs familles  très  adonnées  au  culte  de  l'art  mu- 
sical, notamment  les  Esterhazy,  qui  entretenaient 
dans  leurs  chàteaui  d'Eslerhaza  et  de  Kismarton,  dès 
le  commencement  du  svni'=  siècle,  des  troupes  d'opéra 
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et  des  orchestres  symphoniques,  ayant  pour  chefs 
Joseph  Haydn,  Ignace  Pleyel  et  Jean-Népomucène 
Hummel,  — les  Batthyanyi  à  Rohoncz,  les  Karolyi  à 
iMegyer,  les  Erdôdy  à  Pozsony,  les  Amadé  à  Csicso, 
les  Brunswick  à  Martonvasar,  chez  qui  Beethoven  a 
passé  plusieurs  étés  auprès  de  la  comtesse  Thérèse, 
qui,  pendant  un  certain  temps,  fut  son  idéal.  Et  la 
bourgeoisie  des  villes  libres  de  Kassa,  de  Pozsony,  de 
Teraesvar,  avec  la  capitale  Bude  à  leur  tète,  ne  crai- 
gnait pas,  non  plus,  de  se  payer  le  luxe  d'un  théâ- 
tre, naturellement  allemand,  puisque,  à  la  suite  de 
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"lierres  incessantes,  l'élément  hongrois  était  très 
réduil  et  vivait  de  préiérence  à  la  canipa^-ne.  Pour 
le  théâtre  allemand  de  Pesth,  Beethoven  écrivit  ses 
Ruines  d'Athènes  et  son  ouverture  le  Roi  Etienne. 
Quoique  étrangers,  ces  foyers  artisliques  ne  man- 
quaient pas  d'influencer  l'àme  hongroise,  dont  les 
aspirations  tendaient,  de  plus  en  plus,  vers  la  fonda- 
tion d'une  école  musicale  hongroise,  semblahle  à 
l'école  littéraire  que  venaient  de  créer  les  Kazinczy, 
les  Kisl'aludy,  les  Csokonai. 

Avant  de  commencer  l'iiistorique  de  cette  fonda- 
tion, on  doit  rappeler  le  nom  d'un  grand  artiste,  origi- 
naire de  Hongiie,  mais  qui  est  resté  presque  toute  sa 
vie  en  dehors  du  courant  national  mentionné  ci- 
dessus,  précisément  à  cause  de  ce  milieu  citadin 
allemand  dans  lequel  il  avait  vu  le  jour  et  dont  il 
a  été  question  tout  à  l'heure.  Né  à  Pozsony  le  24  no- 
vembre HTS,  Hummel  lut  élevé  dès  sa  plus  tendre 
enfance  par  son  père,  musicien  distingué  lui-même; 
il  reçut  les  meilleurs  prhicipes  pédagogiques  pour 
devenir  pianiste  et  compositeur.  Ses  progrés  surpre- 
nants attiraient  l'attention  de  Mozart  lui-même,  qui 
le  prit  avec  lui  à  sept  ans,  et  lui  donna  des  leçons 
pendant  plus  de  vingt  mois.  Quoique  devenu,  entre 
temps,  chef  d'orchestre  au  théâtre  de  Schikaneder, 
son  père  se  décida  alors  à  faire  une  tournée  de  con- 
certs avec  le  précoce  virtuose.  Us  parcoururent  en- 
semble, de  d788  à  1793,  toute  l'Allemage,  le  Dane- 
mark, l'Anjileterre  et  la  Hollande,  récoltant  autant 
de  succès  que  Léopold  Mozart  y  en  avait  récolté  avec 
son  fils,  trente  ans  auparavant.  Après  son  retour  à 
Vienne,  le  jeune  liummel  se  mit  à  étudier  le  contre- 
point et  la  composition  avec  Albrechtsberger  et  Sa- 
lieri.  Grâce  à  l'excellence  de  leur  enseignement,  il 
fit  des  progrès  tels,  qu'à  dix-huit  ans,  il  possédait 
tous  les  secrets  de  l'art  musical.  En  1803,  le  prince 
Esterhazv  lui  confia  le  poste  de  chef  de  son  orchestre 
de  Kismarton. 

Ce  poste,  qu'avait  illustré  Joseph  Haydn,  le  jeune 
artiste  l'occupa  très  honorablement  jusqu'en  1811, 
(.'est-à-dire  jusqu'au  licenciement  déhnitif  de  l'or- 
chestre. Après  cinq  années  consacrées  de  nouveau 
à  des  tournées  de  concerts  et  à  l'enseignement 
du  piano,  Hummel  accepta  l'invitation  du  roi  de 
Wurtemberg  de  se  mettre  à  la  tète  de  l'orchestre  de 
la  cour  à  Stuttgard,  mais  il  n'y  resta  que  jusqu'en 
1820  car  il  brûlait  du  désir  de  pouvoir  remplir  les 
mêmes  fonctions  à  Weimar,  que  la  présence  de 
Goethe  transformait  alors  en  métropole  de  l'Allema- 
"ne  intellectuelle.  Hummel  y  fut  nommé  chef  d'or- 
chestre de  la  cour  et  y  déploya  beaucoup  d'activité 
comme  compositeur  et  comme  professeur  jusqu'à  sa 
mort,  survenue  le  17  octobre  1837.  Le  nombre  de 
ses  œuvres  est  considérable;  ses  deux  messes,  son 
septuor,  ses  concertos  et  ses  sonates  pour  le  piano, 
ses  trios  et  son  quintette  lui  assurent  une  place  émi- 
nente  dans  le  Panthéon  des  compositeurs,  tandis 
que  ses  dix  opéras  ne  furent  guère  joués  ailleurs  qu'à 
Weimar.  Son  style  est  très  châtié  et  très  élégant,  et 
ses  idées  musicales  sont  toujours  bien  appropriées 
au  cadre  dans  lequel  il  les  fait  Ogurer.  Seulement,  sa 
facilité  d'improvisation,  à  laquelle  il  devait  une  grande 
partie  de  sa  réputation  universelle,  ne  lui  permettait 
pas  de  contrôler  la  profoiuleur  et  la  variété  de  son 
rnspiration,  inspiration  puisée  plutôt  dans  la  virtuo- 
sité que  dans  l'émotion  sentimentale.  U  fut  d'ailleurs 
le  prototype  du  pianiste  classique,  et  comme  tel,  il 
consigna  consciencieusement  tout  son  savoir  dans 
sa  méthode  de  piano  connue  de  tous  les  pianistes.  Sa 


ville  natale  lui  a  élevé  un  monument,  et  les  Hon- 
grois le  considèrent,  à  juste  titie,  comme  leur,  car 
l'adagio  en  trois  temps  de  sa  sonate  en  la  liémol  est 
un  joyau  dans  l'ècrin  de  leur  musique,  ainsi  que 
plusieurs  autres  de  ses  compositions. 

On   doit  citer  encore  comme   artistes   musiciens 
hongrois,  ayant  fait  leur  situation  à  l'étranger,  les 
trois  frères  Fodor  :  Joseph,  le  violoniste,  élève   de 
Georges  Henda,  et  Charles  et  Antoine,  les  pianistes. 
Le  premier  eut  même  quelques  succès  à  Paris  dans 
les  années  1787  et  1788.  Ce  fut  pendant  ce  séjour  que 
naquit  sa  fille  Joséphine,  la  future  l'odor-Mainvielle, 
dont  la   réputation  de   chanteuse   d'opéra  supporta 
même  le  voisinage  de  celle  de  la  Catalani,  et  dont  on 
publia,  en  18o7,  une  brochure  intitulée  :  Ri'/lexions  et         M 
conseils  sur  l'art  du  chant,  dans   laquelle  elle  avait         ■ 
consigné  les  fruits  de  son  expérience  d'interprète  et 
de  professeur.  Son  père  mourut  à  Saint-Pétersbourg, 
où   il  avait  été  appelé  par  Catherine  II  pour  faire        ^ 
partie  de  l'orchestre  de  la  cour.  Quant  à  Charles  et  à         V 
Antoine  Fodor,  ils  se  fixèrent  dans  les  Pays-Bas,  où  on 
les  considérait  comme  des  compositeurs  néerlandais. 

Quoique  né  à  Tolna,  en  1777,  et  mort  à  Bude,  le 
9  mars  1810,  Jean  Fusz  doit  être  rangé  aussi  parmi 
les  musiciens  hongiois  qui  ont  fait  leur  carrière  en 
dehors  de  la  Hongrie,  en  raison  des  tendances  exclu- 
sivement allemandes  de  son  activité  de  compositeur 
et  de  littérateur.  Il  devait  son  savoir  musical  à  Al- 
brechtsberger, qui  le  tenait  pour  son  meilleur  élève, 
et  il  pouvait  se  vanter  de  l'amité  d'un  Joseph  Haydn. 
Ces  deux  faits  indiquent  bien  et  sa  valeur  et  le  carac- 
tère de  ses  œuvres.  Avec  des  antécédents  pareils,  ses 
opéras  Wativort,  Romulus  et  Renius,  Juditli,  ses  mélo- 
drames Pyrame  et  Thisbé,  Isaak,  ses  opérettes  la  Cage, 
la  Boîte  de  Pandore,  son  idylle  Jacob  et  Rachel,  sa 
Cantate  en  l'honneur  de  Henri  Klein,  ainsi  que  ses 
compositions  instrumentales,  ne  pouvaieiit  être  que 
très  bien  écrites  et  très  classiques.  Quant  à  ses  éci'its. 
ils  parurent  dans  les  journaux  de  musique  de  Vienne 
ou  de  Leipsick.  Ce  dernier  journal  publia,  en  guise  de 
supplément,  plusieurs  œuvres  de  Fusz.  On  voit  que 
c'était  un  artiste  de  premier  ordre;  la  Hongrie  le 
perdit  juste  au  moment  où  il  aurait  pu  s'occuper  de 
la  musique  hongroise! 

Si  l'on  a  pu  voir  la  musique  subsister  pendant  les 
misères  de  ladomination  turque,  s'enrichir  d'éléments 
nouveaux  aux  temps  de  la  c<  guerre  des  kurucz  »  et  se 
développer  dans  le  courant  du  xviu"  siècle,  malgré  les 
tentatives  germanisatrices  de  Joseph  II,  on  ne  sera 
pas  surpris  de  l'essor  artistique  prodigieux  qu'elle 
prend  à  l'époque  glorieuse  qu'on  nomme  la  <(  lienais- 
sance  hongroise  »,  et  qui  s'étend  de  .1823  à  1818.  Au 
milieu  de  l'elfervescence  généi'ale  provoquée  [)ar  les 
appels  enilanimés  à  l'activité  patrioti(|ue  du  comte 
Etienne  Széchenyi,  le  «  plus  grand  des  Magyars  )),1iî 
fondateur  de  l'Académie  hongroise  des  sciences,  le 
régénérateur  social  et  économique  du  pays,  les  mu- 
siciens se  sentaient  encouragés  eux  aussi,  et  ils  se 
mirent  à  s'occuper  résolument  de  la  création  d'un  art 
national.  L'impulsion  venait  de  la  Transylvanie,  alors 
principauté  iiulépendante  de  la  Hongrie,  dont  la  capi- 
tale Kolozsvar  (Clausenbourg)  avait  le  caractère  plus 
nettement  magyar'  que  la  plupart  des  villes  situées 
sur  le  territoire  hongrois.  Là,  l'aristocratie  entrete- 
nait depuis  longtemps  un  théâtre  hongrois  perma- 
nent, dans  lequel  on  jouait  aussi  bien  la  tragédie  et 
la  comédie  que  l'on  chantait  l'iqiéra- comique.  Ce 
fut  sur  celte  scène  aux  allures  iirovinciali's  que  l'on 
représenta,  en  1823,  le  premier  opéia  hongrois,  inti- 
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lulé  ISt'Ia  fiilasa  ^la  lïiile  de  liéla\  car  l'ouvrase  d'un 
cerlaiiiCliindi  ou  Chudy.qui^  l'on  avait  exi'Ciité  à  Hiide 
en  I7;)3,  était  plutôt  un  vaudeville  ou  une  comédie 
môlce   de  chant  qu'un  opéra.  1/auteur  de  cet  essai 
lyrique,  Ignace  Ruzsicska,  né,  selon  les  uns,  en  1774, 
et,  selon  les  autres,  en  17(i8,  dans  la  Haute-Hongrie, 
et  mort  en  1833,  était  un  violoniste  1res  distiuf^ué, 
qui  reniplil  pendant   quelques  aimées  les  fonctions 
de  maiti'e  de  chapelle  à  la  cathédrale  de  Ves/.porém. 
C'est  dire  que  la  parlition  de  ce  pi'emier  opéra  hon- 
grois est  très  correctement  écrite  et  qu'elle  rappelle 
le  stvle  de  Haydn.  Mallieureusemenl,  elle   est  peu 
dianiatfquc  et  ne  permet  pas  ans  chanteurs  de  rem- 
porter des  succès  faciles.  Raisons  qui  l'empêchèrent 
de  devenir  populaire,  et  qui  otèrent  toute  envie  à 
l'auteui'  d'entieprendre  la  composition  d'un  autre 
opéra.  La  tentative  ne  fut  pas  cependant  inféconde  : 
elle  éveilla  l'ambition  du  jeune  François  Erkel,  à  tous 
égards  plus  apte  que  Ruzsicska  à  mener  à  bonne  fm 
l'idée  de  la  création  de  l'opéra  hongrois.  Né  le  7  no- 
vembre 1810,  à  Bèkes-Gyula,  mort  à  Buda-Pesl  en 
1893,  lîrkel  était  le  (Ils  d'un  régisseur  agi'icole  de  la 
famille  Wenkheim.  Il  montra  des  son  enfance  beau- 
coup de  dispositions  ])Our  la  music|ue,  et  sut  grande- 
ment profiter  des  quelques  leçons  de  piano  que  lui 
donna  son  père,  à  ses  moments  perdus.  Pour  faire 
ses  classes,  on  l'envoya  à  Nagy-Varad  et  à  Pozsony, 
où  son  jeu  brillant  lui  ouvrit  toutes  les  portes,  et  où 
il  eut  l'occasion  d'étudier  les  chefs-d'œuvre  de  tous 
les  maîtres.  S'élant  décidé  à  emlirasser  la  carrière 
artistique  et  ayant  obtenu  la  protection  de  la  famille 
Csaky,  il  se  rendit  à  Kolozsvar,  en  1830,  et  il  obtint 
de  tels  succès  comme  professeur  et  comme  pianiste 
que  la  «  Société  des  amateurs  de  musique  "  lui  confia 
la  direction  de  son  orchestie.  C'était  le  mettre  dans 
son  élément,  car  il  avait  tous  les  dons  qu'exige  ce 
poste,  et  c'était  lui  faciliter  l'étude  de  l'orchestra- 
tion, dans  laquelle  il  passa  maître  plus  tard.  Aussi, 
acquit-il  au  bout  de  cinq  ans  une  telle  réputation 
que  la  direction  du   théâtre  allemand   de  Pestli  lui 
offrit  la  place  de  second  chef  d'orchestre  en  183.ï. 
Bien  qu'ayant  dé.|à  le  désir  de  se  consacrer  au  culte 
de  la  musique  hongroise,  Krkel  n'hésila  pas  à  accep- 
ter celti'  invitation,  car  elle  lui  permit  de  vivre  au 
centre  du  mouvement  national,  et  de  se  rapprocher 
de  l'élite  de  la  nation.  Et  il  n'a  pas  eu  longtemps  à 
attendre  l'heure  propice  pour  quitter  le  foyer  de  l'art 
allemand  :  un  théâtre   hongrois,  appelé  «  Théâtre 
national  »,  ayant  été  construit  en   1837,  il  y  fut 
nommé  chef  d'orchestre,  dès  l'année  suivante.  Alors, 
il  fut  mis  forcément  en  relation  avec  toutes  les  célé- 
brités artistiques  de  la  Hongrie  et  de  l'Europe   de 
passage  à  Pesth. 

Parmi  les  premières  on  doit  rappeler  :  Gabriel 
Matray  (Hnlhkrepf),  né  en  1798,  à  .Nagy-Kala,  mort 
en  1874  à  Pesth.  C'était  un  musicologue-Journaliste 
doté  de  quelques  connaissances  musicales,  à  l'aide 
desquelles  il  pouvait  harmoniser  propiement  les  airs 
populaires  hongrois  qu'il  fut  le  premier  à  publier 
dans  un  recueil.  Il  déchiffra  plus  lard  les  mélodies 
conservées  en  tabulature  dans  la  collection  IIolTeg- 
ger.  Ses  ti-avaux,  consciencieusement  faits  et  soi- 
gneusement écrits,  se  rapportent  au  foll;-lore  hon- 
grois, et  se  lisent  agréablement.  André  Bartay,  né 
également  eu  1798,  avait  des  ambitions  artistiques 
plus  élevées,  malgré  ses  occupations  bureaucratiques 
au  service  de  la  ville  de  Pesth.  Il  composa  plusieurs 
messes  :  une  pour  le  couronnement  de  Ferdinand  V, 
en  1830,  et  une  autre  pour  l'archiduc  palatin  Joseph, 


à  la  mort  de  qui  il  fit  exécuter  un  oratorio  à  Poz- 
sony, en  1847.  En  principe,  son  opéra  Aunlie  était 
un  opéra  allemand,  représenté  au  Théâtre  allemand 
de  Pesth.  Mais  après  l'ouverture  du  Théâtre  natio- 
nal, on  l'y  monta,  ainsi  que  son  opéra-comique  Cscl 
(la  feinte).  En  18i-3,  il  fut  nommé  directeur  de  ce 
même  Théâtre  national,  et,  comme  tel,  il  exerça 
une  inlluence  très  salutaire  sur  le  mouvement  mu- 
sical qui  naissait  en  Hongrie.  A  la  suite  des  événe- 
ments de  18 IS  et  1849,  il  (piitta  son  pays,  et,  après  un 
séjourassez  long  à  Paris,  il  se  li.'sa  en  Allemagne,  où  il 
moui'ut  k  Mayence,  le  i-  octobre  18oG.  11  laissa  en 
manuscrit  deux  oratorios  et  un  opéra  que  l'on  n'a 
pas  encore  exécutés. 

François  Séraphin  Brâuer,  né  à  Pesth  le  iO  octo- 
bre 1799,  se  tenait  tout  à  fait  en  dehors  du  mouve- 
ment honi<rois,  car  son  père,  premier  basson  au 
Théâtre  allemand,  était  originaire  de  la  Bohème  et 
vivotait  péniblement  avec  sa  nombreuse  famille  au 
sein  de  la  population  alors  presque  exclusivement 
allemande  de  la.  capitale  hongroise.  Quoique  jouant 
déjà  très  bien  du  piano,  Brauer  apprit  le  violon  à 
huit  ans,  pour  pouvoir  gagner  de  l'argent.  Dés  râi,'e 
de  dix  ans,  il  faisait  partie  de  la  bande  de  Bihari  et 
il  aidait  ses  parents  avec  ce  qu'il  gagnait  en  jouant 
pendant  des  nuits  entières.  En  1812,  il  prit  quelqu(-s 
leçons  de  Hummel,  et  en  1818  il  fit  une  tournée  de 
concerts  dans  les  villes  principales  de  l'Autriche  et 
de  la  Hongrie.  Kn  1819,  il  retourna  à  Pesth  pour  se 
consacrer  entièrement  à  l'enseignement  de  la  musi- 
que. En  1833,  il  obtint  l'emploi  de  maître  de  chapelle 
à  la  paroisse  la  plus  importante  de  la  ville,  emploi 
qu'il  garda  jusqu'à  sa  mort,  survenue  en  1871. 

Parmi  ses  nombreux  élèves,  il  faut  citer  Stephen 
Heller  (voyez  page  2041)  :  l'universalité  de  sa  réputa- 
tion témoigne  en  faveur  de  l'excellence  de  l'ensei- 
gnement de  son  professeur.  Mathias  Engeszet,  né  h 
Bonyhad,  le   17   avril  1812    et  mort  à  Budapest   en 
1882,  s'occupa  spécialement  de  musique  religieuse; 
de  1835  à  1871,  il  remplit  les  fonctions  de  .<  cantor  » 
à  côté  de   Brâuer,  et,  après   la  mort  de  celui-ci,  il 
devint  son  successeur  comme  maître  de  chapelle.  En 
1871,  il  fonda  une  «  Société  Liszt  »  et  s'occupa  beau- 
coup aussi  de  la  création  et  de  l'organisation  des 
orphéons  hongrois,  pour  lesquels  il  écrivit  plusieurs 
compositions  fort  réussies.  A  l'occasion,  il  se  servait 
très  spirituellement  de  la  plume  du  polémiste.  Ben- 
jamin Egressy  naquit  en  1814,  à  Laszlofalva.  Il  em- 
brassa la  carrière  de  comédien  avec  son  frère  Gabriel, 
qui  devint  plus  tard  une  des  gloires  de  la  corpora- 
tion des  acteurs  hongrois.  Quant  à  Benjamin,  il  se 
contenta  des  rôles  secondaires,  tout  en  composant 
des  mélodies  et  en  traduisant  en  hongrois  les  livrets 
des  opéras  que  le  Théâtre  national  voulait  monter. 
Comme  son  éducation  musicale  laissait  beaucoup  à 
désirer,  ses  inspirations,  toujours  originales  et  jamais 
vulgaires,  ne  franchissaient  pas  les  limites  du  domaine 
des  morceaux  à  cadre  restreint  ou   des  airs  popu- 
laires. D'où  la  popularité  de  ces  derniers   en  Hon- 
grie; c'est  pour  cette  raison  qu'Emmanuel  Chabrier 
a  cru  avoir  le  droit  d'introduire  dans  son  opéra  le 
Roi  malgré  lui  une  des  mélodies  les  plus  connues  d'E- 
gressy  {Ez  a  vilatj  amilij  en  nngy).  Les  Honcrois  lui 
doivent  aussi  la  musique  du  Szozat  de  Vùinsmartv 
leur  Credo  national.  Il  est,  en  outre,  l'auteur  du  mé- 
lodrame populaire  A  Kél  Sohri  (les  Deux  Chobril  et 
de  la  plus  grande  partie  des  livi'ets  des  opéras  d'Er- 
kel.  Pendant  la  guerre  de  1848  et  de  1849,  Kgressy 
servit  la  cause  hongroise  les  armes  à  la  main,  ce  ijui 
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ne  l'empêcha  pas  de  composer  plusieurs  marches 
très  entraînantes.  Les  calvinistes  hongrois  lui  doi- 
vent, d'autre  part,  un  livre  de  psaumes  arrangés  pour 
l'or^^'ue.  Il  mourut  le  13  juillet  18ol,  à  Pestb,  après 
avoîr  repris  sa  modeste  place  au  Tliéàlre  national. 
Charles  Thern,  né  à  Igio  le  13  août  1817,  apparte- 
nait à  une  l'amille  protestante  de  falnicants  d'orgues 
et  de  pianos,  immigrée  de  Salzbourg  en  Hongrie, 
pour  se  soustraire  aux  persécutions  religieuses. 
Thern  eut  la  bonne  fortune  de  trouver  dans  sa  ville 
natale  non  seulement  un  professeur  de  musique  ex- 
cellent, le  Tchèque  Auguste  Gellen,  qui  lui  donna 
une  instruction  musicale  assez  complète,  mais  aussi 
un  protecteur  puissant  dans  la  personne  du  haron 
Fischer,  l'amateur  enthousiaste,  chez  qui  il  eut  l'oc- 
casion de  connaître  la  musique  de  chambre  de  tous 
les  grands  maîtres.  Pendant  qu'il  faisait  ses  classes 
a  Jliskolcz  et  à  Eperjes,  il  parvint  à  recruter  des 
orchestres  au  moyen  de  ses  camarades.  Pour  les 
occuper,  il  se  mit  à  composer,  dès  sa  seizième  année; 
aussi  avait-il  déjà  une  certaine  réputation  quand  il 
arriva,  eu  1830,  à  Pesth,  où  il  eut,  chez  un  de  ses  pa- 
rents,'l'occasion  de  se  mettre  en  rapport  avec  les  lit- 
térateurs hongrois  les  plus  renommés.  Ce  fut  ainsi 
qu'il  put  composer,  sur  le  manuscrit  à  peine  séché 
de  Vi3rosmarty,  la  musique  du  Fotidal  (la  chanson 
de  Fol).  Avec  ses  airs  intercalés  dans  la  comédie 
célèbre  de  Joseph  Gaal  :  A  Peleskei  Notarius  (le  no- 
taire de  Peleske),  représentée  au  Théâtre  national 
en  1838,  Thern  assura  l'accès  de  la  scène  aux  mélo- 
dies populaires.  A  cet  égard,  il  s'est  acquis  incontes- 
tablement beaucoup  de  droits  à  la  reconnaissance 
de  la  Hongrie  :  mettre  en  évidence  les  richesses  mé- 
lodiques de  la  musique  hongroise  populaire  était  le 
meilleur  moyen  de  la  conserver  et  de  la  recomman- 
der au.x:  soins  des  générations  artistiques  futures. 
Les  opéras  de  'l'hern  :  Gizul,  le  Sièye  de  Tihawj,  le 
Malade  imaginaire,  ne  manquent  pas  de  valeur  musi- 
cale, mais  ils  ne  sont  pas  non  plus  de  nature  à  aug- 
menter sa  réputation.  Par  suite  de  leur  peu  de  suc- 
cès ces  opéras  mirent  lui  à  l'activité  créatrice  de  leur 
auteur,  d'ailleurs  de  plus  en  plus  absorbé  par  les 
soucis  du  professorat,  et  surtout  par  l'éducaliou  de 
ses  deu.\  (ils,  Guillaume  et  Louis,  nés  eu  1847  et  1848, 
dont  le  talent,  mis  à  l'épreuve  en  maintes  tournées 
de  concerts,  leur  assure  à  Vienne  une  place  très  mar- 
quée parmi  les  professeurs  de  piano.  Thern  mourut 
à  liudapest  le  21  avril  1802. 

Murcus  Rozsavolgyi,  né  en  1787  à  Balassa-Gyar- 
malh,  mort  à  Peslh,  le  23  janvier  1848,  et  Joseph 
Szerdakelyi,  né  le  9  mars  1804,  mort  le  18  février 
18;il,  furent  en  quelque  sorte  des  survivants  de  l'é- 
poque précédente.  Le   premier  possédait   beaucoup 
de  virtuosité  sur  le  violon  et  composait  dans  le  genre 
«  Palolas  ->  des  ISihari  et  des  Lavolta,  démontrant  ainsi 
que  la  musique  hongroise  peut  être  très  avantageu- 
sement cultivée  par  les  Israélites;  d'ailleurs,  au  com- 
mencement du  xix»  siècle,  il  y  avait  tout  un  orchestre 
composé  de  .luifs  à  Topinar,  el  cet  orchestre   rivali- 
sait aisément  avec  ceux  dos  Tziganes.  Pour  le  second, 
la  composition  n'élait  en  quelque  soite  qu'un  passe- 
temps,  —  malgré  les  qualités  très  réelles  de  la  mu- 
sique de  son  opérette  TundévUik  Magi/arlionhan  (un 
château  de  fées  en  Hongrie),  —  car  il  était  surtout 
acteur  comique  de  premier  ordre. 

On  doit  inscrire  à  l'actif  de  la  mémoire  de  Rozsa- 
volgyi la  création  de  la  danse  Kôn  tnanyar,  que  l'on 
essayait  d'introduire  dans  les  salons  hongrois,  il  y 
a.soi.xaule-di.'i  ans,  pour  domier  un  pendant  natio- 


nal au  quadrille  français.  Son  fils  Jules  devint,  en 
18o2,  le  foiulateur  de  la  maison  d'édition  «  Uozsa- 
vô'lgyi  et  G'"  »,  qui  est  encore  aujourd'hui  la  plus 
importanle  maison  de  Budapest. 

Jean  Travnyik,  né  le  26  juin  1810  et  mort  en  1871, 
se  voua  spécialement  à  la  propagalion  de  la  musi- 
que de  piano,  soit  comme  professeur,  soit  comme 
compositeur.  Ses  variations  sur  un  air  populaire 
mérilent  d'élre  préservées  de  l'oubli.  Dans  l'orchestre 
même  du  Théâtre  national,  il  y  avait  des  musiciens 
d'un  talent  remarquable  :  Ridey-Khone,  l'éminent 
violoniste,  auteur  de  plusieurs  fantaisies  sur  des 
airs  hongrois;  Georges  Csaszar  (Kaiser),  auteur  de 
l'opéra  A  Kunok  (les  Cumansl;  Elisabeth  de  Morz- 
sina,  dont  les  mélodies  à  l'italienne  jouissaient  à  un 
moment  d'une  certaine  popularité;  les  frères  Charles 
et  François  Doppler,  thUistes  originaires  de  la  Polo- 
gne autrichienne  :  François  (né  à  Lembergenen  en 
1821,  mort  à  Baden  eu  1883)  est  universellement 
connu  à  cause  de  ses  fantaisies  si  bien  écrites  pour 
son  instrument,  et  qui  éclipsent  la  renommée  de  ses 
opéras  Vaiula,  Benyovsky,  Ilka,  —  tandis  qu'on  doit 
à  Charles  les  opéras -comiques  Granatos  tabor  (le 
camp  des  grenadiers),  A  kél  huszar  (les  deux  hus- 
sards). Adolphe  Ellenbogen  s'occupa,  au  contraire, 
seulement  de  musique  de  danse,  mais,  dans  cette  spé- 
cialité, il  jouissait  d'une  certaine  répulation.  Joseph 
Gung'l,  né  le  1=''  décembre  1810  à  Zsamliok,  est  plus 
connu  sous  ce  rapport,  en  dehors  des  frontières  de 
la  Hongrie.  Avec  son  cousin  Jean  Gung'l,  de  neuf  ans 
moins  âgé,  il  s'assura  une  place  très  enviée  sur  les 
programmes  des  orchestres  de  bal;  seulement,  il  se 
désintéressa  tellement  des  aspirations  musicales  de 
ses  compati'iotes,  qu'il  ne  doit  être  fait  mention  de 
sa  personnalité  que  pour  constater  qu'il  était  né  Hon- 
grois. 

L'atmosphère  que  l'enthousiasme  de  tous  ces  talents 
et  de  toutes  ces  bonnes  volontés  ont  créée  autour  du 
Théâtre  national  ne  pouvait  que  fortifier  le  jeune 
François  Erkel  dans  sa  résolution  de  ne  vivre  que 
pour  le  développement  de  la  musique  hongroise  sur 
le  terrain  de  l'art  dramatique.  Pour  son  bonheur  il 
trouva  dans  Benjamin  Egressy  (voyez  page  2027)  un 
confrère  qui,  avec  le  désinléressement  le  plus  com- 
plet et  le  plus  rare,  s'empressa  de  lui  venir  en  aide 
dans  cette  noble  tâche.  Il  lui  soumit  le  livi-et  de  lia- 
thorij  Maria  (.Marie  Bathory) ,  opéra  eu  Irois  actes, 
à  la  composition  duquel  Erkel  se  mit  au  travail  de 
suite  avec  une  ardeur  juvénile.  L'œuvre,  rapidi-meut 
terminée,  fut  montée  aussitôt;  sa  première  représen- 
tation eut  lieu  le  8  août  1840.  L'elTet  que  son  carac- 
tère franchement  national,  son  style  imitant  celui 
des  compositeui's  italiens  à  la  mode,  son  sujet  émi- 
nemment sentimental,  exercèrent  sur  le  public,  gagné 
d'avance  à  celte  lenlative  si  honorable  par  les  exhor- 
lations  patriotiques  de  la  presse,  fut  énorme,  et  en- 
couragea puissamment  l'auteur  à  poursuivre  ses 
elTorls  dans  la  voie  qu'il  suivait.  Aussi,  la  partition 
de  llitnijadi  Laszlo  (Ladislas  de  Hunyad)  ne  tai'da- 
t-elle  pas  à  être  achevée,  et  Erkel  put  la  conduire- 
lui-même  ti  la  première  représentation  de  l'opéra, 
—  le  4  février  1844,  —  au  milieu  des  applaudisse- 
ments frénétiques  d'un  public  en  délire. 

D'ailleurs,  il  y  cul  alors,  au  Théâtre  national,  une- 
troupe  lyrique  1res  acceptable,  recrutée  à  vrai  dire 
un  peu  au  hasard,  mais  Lrès  lière  de  pouvoir  contri- 
buer par  ses  talents  ;i  la  réalisation  de  l'idée  géné- 
reuse du  jeune  maître;  cette  troupe  était  composée 
notamment  de  M'""  Schodel,  de  Louise   Eder,  dc: 
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Michel  Fùredi,  né  à  Vacz  en  1816,  morl  à  PesUi  en 
1871,  doiil  les  mélodies  populaires  figurent  encore 
aujouririiiii  avantagensenient  sur  les  programmes 
des  clianteurs  hongrois.  Dans  le  principe,  Ihimjadi 
n'avait  pas  d'ouverture;  ErUel  en  composa  une  en 
184o,  évidemment  sur  le  modi'le  de  la  gi'ande  ouver- 
ture de  Fidclio.  Klle  est  très  bien  construite  et  lri''S 
hien  instrumentée  et  constitue,  avec  l'introduction 
du  dernier  acle,  appelée  llatlyudal  (chant  du  cygne), 
la  partie  la  plus  iuléressanle  de  l'opéra,  auquel  KrUel 
ajouta,  en  1850,  un  air  de  bravoure  pour  M""'  de  l.a 
Grange,  en  représentation  à.  Pestli,  pendant  plusieuis 
mois.  Ge  fut  en  1813  aussi  que  l'auteur  do  Ihitujadi 
gagna  un  prix  avec  son  Ilyiiinits  composé  sur  les  vers 
de  Hokicsey;  il  alterne  même  actuellement  avec  le 
S:ocn/d'ligressydans  les  solennités  publiques'.  Après 
tous  ces  succès,  on  vit  ErUel  s'atteler  à  la  composi- 
tion de  son  Bank  han,  et  de  nouveau  sur  un  livret 
d'Egressv;  mais  l'incubation  de  cette  œuvre  dura  dis- 
sept  ans,  à  cause  des  événements  de  la  guerre  de 
1848-1849  et  de  la  situation  désespérée  du  pays, 
après  l'issue  fatale  de  la  prise  d'armes  des  Hon- 
grois. 

Pendant  les  huit  années  qui  s'écoulèrent  entie 
l'arrivée  d'Erkel  sur  les  bords  du  Danube  et  l'achè- 
vement complet  de  son  œuvre  capitale,  deux  événe- 
ments importants  se  passèrent  à  Peslh,  en  dehors  de 
l'action  du  Théâtre  national  :  la  première  apparition 
de  Franz  Liszt  dans  la  capitale  hongroise  en  1839  et 
la  fondation  du  Conservatoire  de  musique  en  1840. 

L'arrivée  de  Liszt  à  Pestli  avait  une  double  signili- 
cation  :  c'était,  à  la  fois,  un  acte  de  piété  patriotique 
et  de  générosité  humanitaire;  car  elle  eut  lieu  après 
l'inondation  terrible  qui  avait  dévasté  Pesth  au  pria- 
temps  de  1S38.  Or,  Liszt  est  né  à  Raiding,en  Hongrie, 
le  22  octobre  1811,  et,  en  apprenant  le  désastre  qui 
frappait  son  pays  natal,  il  accourut  pour  lui  venir 
«n  aide,  pour  sécher  les  pleurs  de  ses  compatriotes! 
Son  père,  Adam  Liszt,  appartenait  à  l'adminislra- 
lion  des  biens  immenses  des  princes  Esterbazy  en 
qualité  d'inspecteur  des  bergeries,  d'où  les  seigneurs 
hongrois  liiaient  à  cette  époque-là  le  plus  clair  de 
leurs  revenus.  Et  le  jeune  employé  avait  à  tel  point 
îa  passion  de  la  musique,  qu'en  se  mariant,  il  s'achela 
un  piano,  ce  qui  était  alors  un  objet  de  grand  luxe, 
et  qu'il  passa  ses  heures  de  loisir  à  jouer  de  cet 
instrument.  Chose  curieuse!  lui  qui  était  le  fils  d'un 
père  ayant  eu  vingt-six  enfants  de  trois  femmes,  et 
dont  l'épouse  —  Anne  Laager,  une  Autrichienne  de 
la  ville  de  Krems,  était  elle  aussi  un  quatorzième  en- 
fant —  n'a  eu  qu'un  fils  unique,  le  petit  Franz.  Les 
dispositions  extraordinaires  de  celui-ci  pour  la  mu- 
sique se  décelèrent  dès  ses  premières  années.  11  écou- 
tait le  jeu  de  son  père  avec  une  attention  surprenante 
pour  son  âge,  el,  dés  qu'il  put  s'asseoir  devant  le 
piano,  il  n'avait  pas  de  plus  grand  bonheur  que  d'en 
tirer  des  sons.  Son  pèie  se  consacra  alors  à  son 
éducation  musicale,  dépensant  ses  appointements 
«n  achats  Je  musique,  au  grand  désespoir  de  sa 
femme.  .Mais  .Adam  Liszt  connaissait  les  succès  qu'a- 
vaient remportés  les  jeunes  Mozart  et  llurnmel;  il 
poussa  donc  les  études  de  l'enfant  prodige  jusqu'aux 
limites  de  son  savoir,  qui  devait  être  assez  étendu, 
puisque  dans  les  deux  concerts  donnés  par  le  petit 
pianiste  à  Sopron  (Oedenbourg),  celui-ci  exécuta  des 
concertos  de  Hummel  —  en  si  mineur  —  et  de  Ries 


l.  Erkel  arr.Tngea  \*-s  molifs  principaux  de  son  opéra  pour  une. 
marche  militaire.  KUe  s'appelle  Marclie  de  Hunijadi,  qu'Ernest  itcyer 
a  publiéy  plus  tard,  sous  !•;  titre  de  Marche  tz'iQ'Xne. 


—  en  1111  bémol,  l.a  stupéfaction  (|m'  le  jeu  brillant 
et  expressif  d'un  artiste  à  peine  âgé  de  neuf  ans  pro- 
duisit dans  l'auditoire  fut  plus  grande  encore  à  Poz- 
sony,  où  il  avait  cependant  à  combaltre  le  souvenir 
de  Hummel,  l'orgueil  de  la  ville.  Encouragé  par  ces 
succès,  Adam  Lis'zt  prit  la  résolution  d'abandonner 
son  emploi  el  de  s'installer  à  Vienne  pour  y  aciirver 
l'éducation  musicale  de  son  fils,  sous  la  surveillance 
des  maîtres  célèbres  qui  y  habitaient,  tels  que 
Charles  Czerny,  Albrechtsberger,  Salieri.  Le  premier 
donna  ses  leçons  gratuitement  au  petit  l''ranz,  à 
qui  il  fit  travailler,  avant  tout,  les  fugues  de  Sébas- 
tien Bach.  Aussi,  les  posséda-t-il  à  tel  point  qu'il 
était  capable  de  les  jouer  dans  n'importe  quel  ton, 
indiqué  à  volonté.  Ce  fut  une  pension  assurée  à  la 
famille  Liszt  par  le  prince  Esterbazy  et  les  comtes 
Apponyi,  Erdôdy  et  Szapary.  qui  la  fit  vivre  pendant 
les  années  d'apprentissage  du  futur  «  roi  des  pianis- 
tes ».  Ces  années  furent  terminées  par  les  trois  con- 
certs qu'il  donna  dans  le  courant  de  1823  et  à  l'un 
desquels  il  eut  pour  auditeur  lîeethoven  lui-même. 
Le  grand  compositeur  fut  tellement  impressionné 
par  la  précocité  du  talent  de  son  »  jeune  confrère  n, 
qu'il  l'embrassa  devant  toute  la  salle,  et  qu'il  le 
proclama  «  artiste  véritable  ».  Ayant  obtenu  ainsi 
pour  son  fils  la  consécration  musicale  suprême, 
Adam  Liszt  entreprit  avec  lui  une  tournée  de  con- 
certs à  travers  l'Allemagne,  avec  l'intention  de  se 
fixer  à  Paris,  qu'il  tenait  pour  le  centre  artistique 
du  monde.  L'accueil  que  le  jeune  Eranzy  reçut  fut  on 
ne  peut  plus  flatteur  pour  son  orgueil  et  fructueux 
pour  sa  bourse.  Il  devint  rapidement  le  favori  des 
salons,  notamment  de  celui  de  la  princesse  de  la 
Moskowa,  où,  sous  la  Reslauration,  se  rencontraient 
les  dilettanti  parisiens.  Aussi,  lui  facilita-t-on  l'accès 
de  l'Opéra,  qui  accueillit  et  moula  sans  hésitation 
son  opéra  en  un  acte, i)on  Sa)ic/(C,le  17  octobre  1825. 
C'était  le  pavé  de  l'ours;  car  en  exigeant  d'un  ado- 
lescent, récemment  arrivé  de  Hongrie,  qu'il  satisfit 
au  goût  du  jour  dans  le  Paris  des  Rossini,  des  Hé- 
rold,  des  Auber,  on  excédait  les  limites  des  possi- 
bilités raisonnables. 

Sous  le  coup  de  cet  insuccès,  le  jeune  Liszt  fut 
tellement  découragé  qu'il  sembla  perdre  toute  son 
ambition,  toute  son  ardeur  au  travail,  compromet- 
tant ainsi  la  situation  financière  de  sa  famille.  Pour 
soulager  celle-ci,  sa  mère  se  rendit  à  Gratz,  en  Styrie, 
chez  sa  sœur,  et  le  jeune  virtuose  partit  avec  son 
père  en  tournée  de  concerts.  Or,  le  père  de  Liszt 
mourut  presque  subileinenl  pendant  un  de  ces 
voyages,  à  Boulogne-sur-Mer,  en  1827,  laissant  son 
fils  dans  un  tel  désarroi  que,  pour  payer  l'enterre- 
ment, il  fut  obligé  de  vendre  son  piano.  Mais  déjà  sa 
mère  accourait,  et,  comprenant  les  devoirs  qui  lui 
incombaient  en  face  d'une  nature  aussi  délicate  que 
celle  du  jeune  Franz,  elle  réglait  avec  prudence  et 
fermeté  leur  existence  commune,  qui  reposait  exclu- 
sivement sur  les  profits  que  pouvaient  produire  les 
leçons  données  par  le  jeune  virtuose.  D'après  le  dire 
des  personnes  qui  le  connaissaient  à  celte  époque, 
Liszt  avait  des  allures  de  jeune  fille,  peut-être  à 
cause  des  recommandations  qu'il  avait  reçues  de 
sou  père  mourant.  D'antre  part,  il  était  resté  sons 
l'impression  que  lui  avait  laissée  un  moment  le  dé- 
sir de  ses  parents  de  le  voir  embrasser  la  carrière 
ecclésiastique.  De  là,  ses  tendances  religieuses,  fri- 
sant quelquefois  le  mysticisme,  mais  exemptes  cepen- 
dant d'étroitesse  confessionnelle.  Lisant  énormément 
pour  combler  les  lacunes  d'une  éducation  scientifique 


2630 


ENCVCLOPÉniE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DIC.TIO.XXAIIŒ  1)1'  CONSERVATOIRE 


forcément  siipeiiicielle,  Liszt  se  jeta  corps  et  âme 
dans  le  mouvement  romantique  sous  les  auspices  de 
son  ami  Petrus  Borel,  l'auteur  d'un  volume  de  vers 
intitulé  n/iapsodies.  Par  suite  de  sa  participation  aux 
luttes  littéraires  de  1830,  il  s'habitua  aux  polémi- 
ques, disposition  d'âme  qui  lui  servit  beaucoup  plus 
tard,  quand  il  devint  l'un  des  chefs  de  l'école  néo- 
allemande, et  ce  fut  probablement  le  litre  du  recueil 
des  poésies  de  son  ami  qui  lui  donna  l'idée  d'appeler 
des  «  rhapsodies  »  ses  fantaisies  sur  des  airs  hon- 
grois. Il  est  probable  aussi  qu'il  se  serait  laissé  vivre 
à  l'instar  de  tant  d'artistes  enlisés  dans  leurs  occu- 
pations et  préoccupations  journalières  et  matériel- 
les. Heureusement  pour  Liszt,  il  fut  témoin  des  suc- 
cès de  Paganini;  non  seulement  ces  succès  étaient 
de  nature  à  exciter  son  ambition,  mais  ils  lui  dé- 
montraient par  surcroît  qu'un  grand  virtuose  peut 
transformer  le  caractère  de  son  instrument.  Partant 
de  là,  il  se  dit  que,  pour  obtenir  des  succès  jus- 
qu'alors inconnus  sur  le  piano,  il  fallait  le  traiter 
autrement  qu'on  ne  l'avait  fait  auparavant  :  c'est-à- 
dire,  qu'au  lieu  de  s'en  servir  comme  de  tout  autre 
instrument,  il  allait  l'employer  à  réaliser  la  synthèse 
de  tous  les  autres  ainsi  que  du  chant  humain.  C'est 
le  secret  de  la  puissance  enchanteresse  du  jeu  de 
Liszt  :  chez  lui,  la  virtuosité  sur  le  piano  n'était 
qu'un  moyen  destiné  à  donner  l'idée  de  celle  d'une 
foule  d'autres  instrumentistes  ou  d'une  troupe  com- 
plète de  chanteurs.  But  que  poursuivent  inconsciem- 
ment, du  reste,  les  morceaux  écrits  en  style  polypho- 
nique, et  principalement  les  pièces  en  style  fugué. 
Pour  arriver  à  la  réalisation  de  cette  conception 
aussi  ingénieuse  que  conforme  au  caractère  d'un 
piano  bien  conditionné,  le  jeune  artiste  se  rendit 
en  Suisse,  et  y  travailla  pendant  six  mois  son  méca- 
nisme déjà  parfait,  en  l'assouplissant  au  point  de 
vue  de  la  sonorité,  en  le  colorant,  en  quelque  sorte. 
L'effet  de  cette  nouvelle  manière  de  faii'e  valoir 
l'instrument  fut  d'autant  plus  foudroyant  que  Liszt 
mit  son  jeu  transformé  au  service  des  tendances 
réformatrices  de  Berlioz,  et  qu'il  l'employa  en 
faveur  de  la  propagation  des  ceuvres  les  moins  con- 
nues de  Beethoven,  ou  pour  rendre  populaires  les 
mélodies  de  Schubert.  C'était  vivifier  l'interpréta- 
tion, c'était  rajeunir  les  programmes  de  la  virtuo- 
sité, c'était  élever  le  piano  au-dessus  de  tous  les 
autres  instruments.  Si  l'on  tient  compte,  au  surplus, 
de  la  rareté  relative  des  concerts  et  des  virtuoses  et 
des  difficultés  matérielles  qu'avaient  à  surmonter 
les  artistes  en  tournée  de  concerts,  en  raison  de  l'in- 
suffisance et  de  l'insécurité  des  communications 
avant  l'établissement  des  chemins  de  fer,  on  com- 
prend les  triomphes  de  Liszt,  à  qui  une  santé  indes- 
tructible permit  de  tout  entreprendre  et  de  tout 
mener  à  bonne  fin.  Entouré  de  l'auréole  de  ses 
succès  parisiens,  il  parcourait  le  midi  de  la  France, 
la  Suisse  et  l'Italie,  en  compagnie  de  la  comtesse 
d'Agoult(Daniel  Stern),  —  son  recueil  décompositions, 
inlilulé  Anncen  de  l'ùtcrinarje,  date  de  cette  époque, — 
quand  il  apprit,  tout  à  coup,  à  Venise,  au  printemps 
de  18.38,  que  la  ville  de  Pesth  avait  été  presque 
entièrement  détruite  par  les  Ilots  du  Danube,  sorti 
de  son  lit.  Accourir  au  secours  de  ses  compatriotes 
devint  alors  son  idée  Cue.  Il  se  rend  incontinent  à 
Vienne,  où  il  donne  coup  sur  coup  plusieurs  concerts 
au  bénéfice  des  Pesthois  sinistrés;  puis,  après  avoir 
envoyé  préalalablement  prO's  de  100. OOU  francs,  il 
arrive  dans  la  capitale  hongroise  pour  y  continuer 
la  série  de  ses  largesses,  ne    se   faisant   entendre 


qu'au  profit  des  inondés.  En  face  de  ces  preuves  tou- 
chantes de  sollicitude  patriotique,  les  Hongrois  ne 
savent  comment  exprimer  leur  gratitude;  linaleraent, 
ils  lui  offrent  un  sabre  d'honneur,  enrichi  de  |)ierrc- 
ries,  pour  l'anoblir,  car  le  port  des  armes  n'était  jadis 
permis  qu'aux  nobles  en  Hongrie.  D'ailleurs,  ce  fut 
alors  que  Liszt  apprit  à  connaître  la  musique  hon- 
groise, et  l'impression  profonde  que  ses  beautés 
réelles  exercèrent  sur  lui  apporta  une  récompense 
inestimable  à  sa  nature  d'artiste.  En  tout  cas,  la 
conception  de  ses  Rliapsodics  lionrjroisi's  en  fut  le 
fruit  et  lui  assura  la  possession  d'une  veine  musicale 
nouvelle  et  au  moins  aussi  riche  que  celle  exploilée 
par  Frédéric  Chopin.  En  1841,  à  Erancfort,  il  eulra 
dans  une  loge  niaionnique,  séduit  qu'il  était  par  les 
tendances  humanitaires  des  ><  frères  en  Hiram  ». 
Quelque  temps  après,  eurent  lieu  ses  fameux  con- 
certs à  l'Opéra  italien  de  Paris,  dans  lesquels  il 
éclipsa  définitivement  ses  rivaux  par  l'ampleur  et  la 
variété  de  ses  programmes,  par  la  fougue  et  la  poésie 
de  son  interprétation,  et  à  la  suite  desquels  on  fit 
frapper  à  la  Monnaie  une  médaille  en  son  honneur. 
L'année  18'i'j  le  ramena  en  Allemagne,  à  l'occasion 
de  l'inauguration  du  monument  de  Beethoven  à 
Bonn.  Il  y  joua  le  concerto  en  mi  bémol  du  mailre 
avec  une  telle  supérioiité  qu'il  arracha  des  cris  d'ad- 
miration à  ses  adversaires  les  plus  acharnés. 

Un  nouveau  voyage  en  Hongrie,  pendant  l'aimée 
1846,  l'attacha  encore  davantage  aux  charmes  de  la 
musique  hongroise.  Seulement,  il  ne"  s'occupe  plus 
exclusivement  de  la  musique  des  Paloiai  comme  en 
1839;  maintenant,  il  se  laisse  entraîner  aussi  par  la 
verve  étourdissante  des  Csanitis,  danses  empruntées 
aux  fêtes  populaires,  ayant  lieu  dans  le  csnrda  (ca- 
baret), et  que  le  baron  Bêla  WenUheim  avait  mises 
à  la  mode  comme  symbole  chorégraphique  du  cou- 
rant démocratique.  De  Hongrie,  Liszt  se  rendit  à 
Constantinople  par  la  Valachie,  et  de  là  dans  le  sud 
de  la  Russie,  où,  d'après  ses  dires,  rapporlés  par 
M.  Gollericb,  il  donna  à  Elisabethgrad,  en  I8'i7,  un 
dernier  concert  à  son  profit.  Ce  l'ut  pendant  cette 
tournée  qu'il  lit,  à  Kielf,  la  connaissance  de  la  prin- 
cesse Carolyne  Sayn- Wittgenstein,  qui  devint  son 
Egérie  pendant  le  reste  de  sa  vie.  Pour  commencer, 
la  princesse,  liée  avec  la  grande-duchesse  de  Weimar, 
Maria  Paulowna,  sœur  du  tzar  Nicolas  I"',  obtint  que 
Liszt  fût  nommé  directeur  de  la  musique  de  la  cour 
grand-ducale  (le  2  nov.  1847).  Celait  préparer  une 
sinécure  au  roi  des  pianistes;  mais  c'était  le  placer 
aussi  au  milieu  de  la  mêlée  qui  commençait  à  se 
dessiner  alors  en  Allemagne,  entre  musiciens  du 
passé  et  musiciens  de  l'avenir.  Uempli  des  souvenirs 
des  luttes  littéraires  auxquelles  il  avait  assisté  à 
Paris,  il  se  jeta  lésolument  dans  les  rangs  des  nova- 
teurs, soutenant  d'abord  Schunianu  et  ensuite  lli- 
chard  Wagner,  dont  il  devint  à  la  fois  le  .Mécène, 
l'interpiète  et  l'ami.  Son  activité  à  cet  égard  n'ap- 
partient pas  au  cadre  de  l'histoire  de  la  musique 
hongroise;  qu'il  soit  donc  permis  de  ne  revenir  à 
Liszt  que  lorsqu'il  reparaîtra,  quelques  années  plus 
tard,  au  milieu  de  ses  compatriotes. 

Le  second  événement  concernant  le  monde  musi- 
I  cal  hongrois,  et  autiuel  il  est  fait  allusion  plus  haut, 
I  est  la  fondation  d'un  <•  Conservatoire  national  de 
musique  »  en  1840,  sous  les  auspices  d'une  Société  de 
i  musique  présidée  par  le  musicologue  dabriel  .Matray, 
I  déjà  cité.  A  vrai  dire,  ce  ne  fut  pas  la  première  école 
I  publique  consacrée  à  la  musique  en  Hongrie;  il  en 
I  existait  une  à  Kolozsvar,  depuis  1810,  et  une  autre  à 


HISTOIRE  DE  LA   MTSroi'E 


AUTRICHE-HONGRIE     2631 


Arad,  depuis  1833.  Mais  la  créatioiulii  Conservatoire  de  , 
Pestli  avait  une  signilication  particulière.  Cette  fon-  ' 
dation  serra  un  lien  nouveau  entre  les  musiciens 
d'oriitine  allemainle  qui  pullulaient  alors  en  Houfrrie, 
tels  que  les  Louis  Meuner,  les  .Anioine-Charles  Wiu- 
kler,  les  Scliindelnieisser  et  l'éléineiit  hon^'rois  ten- 
dant à  cultiver  artistiquemeut  la  musique  nationale. 
Parmi  les  fondateurs,  Franz  Liszt  lit;are  pour  la 
somme  de  3,000  francs,  et,  stimulé  par  l'exemple  de 
sa  muniliceuce,  les  artistes  étrangers,  dounant  des 
concerts  à  Pesth,  ne  quittent  jamais  cette  ville  sans 
jouer  au  profit  du  «  Conservatoire  national  »;  nous 
citerons'  notaniment  Henri  Vieuxlemps,  le  grand 
violoniste  belge,  qui  a  contribué  à  la  création  d'une 
classe  de  violon,  et  Sigismond  Tlialberg,  qui  a  par- 
ticipé à  la  création  d'une  classe  de  piano  '  (1843).  Car, 
en  principe,  le  Conservatoire  de  Pesth  visait  surtout 
l'enseignement  de  l'art  du  chant,  particulièrement 
estimé  eu  Hongrie. 

Mais  tout  cet  épanouissement  de  la  vie  musicale 
si  rempli  de  promesses  subit  un  :irrèt  considérable 
par  suite  des  troubles  politiques  survenus  en  18'i-8 
et  IS't'.),  et  pendant  les  premières  années  du  règne 
absolutiste  qui  en  fut  le  corollaire.  Le  baron  Bach, 
le  créateur  du  système  qui  conduisit  l'Autriche  à 
Solferino,  travaillait  pertidement  à  l'anéantisse- 
ment de  tout  ce  qui  était  hongrois;  il  faisait  tous  ses 
elîorts  pour  étoutler  aussi  les  moindres  manifesta- 
tions du  génie  de  la  race.  Ses  créatures  étrangères, 
envahissant  toutes  les  administrations  du  pays,  y 
installaient  cent  chapeaux  de  Gessier,  tandis  que  sa 
l'olice  poursuivait  la  pensée  hongroise  même  sur  les 
titres  des  morceaux  de  musique  et  sur  les  program- 
mes des  concerts,  avec  un  acharnement  aussi  vexa- 
loire  que  ridicule.  Etat  de  choses  non  seulement 
décourageant  pour  tout  travail  sérieux,  mais  aussi 
très  propice  à  la  publication  et  à  la  propagation  de 
mille  élucubrations  sans  valeur,  se  fardant  des  cou- 
leurs du  patriotisme  et  se  soustrayant  ainsi  à  toute 
critique  raisonnable  et  impartiale.  Certes,  les  frères 
Kiszner,  Jean  Palotassy,  de  son  vrai  nom  Jean  Pec- 
senvanszky,  Coloman  Nyisnyai,  Nicolas  Konkoly- 
Ihege.  Jean  de  Svastics,  étaient  des  gens  de  talent, 
mais  leur  savoir  ne  dépassait  pas  celui  des  amateurs. 
Quant  au  comte  Etienne  de  Fay,  mort  à  soixante  ans 
le  19  mars  1862,  et  à  Gustave  de  Fay,  fils  du  fabuliste 
André  de  Fay,  ils  brillaient  par  leur  virtuosité  sur  le 
)iiano,  —  le  premier  avait  été  un  ami  de  Hummel, — 
mais  ils  ne  se  faisaient  jamais  entendre  en  public. 
Etienne  de  Fay  est,  du  reste,  l'auteur  d'un  recueil 
des  anciens  airs  hongrois,  paru  en  cinq  cahiers,  et  le 
Théâtre  national  a  représenté  de  Gustave  de  Fay  un 
opéra  intitulé  Camilla,  écrit  dans  le  goût  italien,  mais 
qui  n'a  pas  pu  rester  au  répertoire.  Les  grands  opé- 
ras d'Ignace  Bognar  \ Marie  Tudor]  et  de  Léo  Kern 
\Beni-nnlo  Cillinij  ainsi  que  l'opéra-comique  de 
Charles  Eober  {la  Fille  Sictile)  n'eurent  pas  non  plus 
de  lendemain.  Charles  Huber  ne  se  sentit  pas  décou- 
ragé par  cet  échec,  car  il  avait  à  son  arc  sa  virtuosité 
sur  le  violon,  qui  lui  valait  de  faire  partie  et  de  l'or- 
chestre du  Théâtre  national  et  du  corps  enseignant 
du  Conservatoire.  Kn  18.36,  il  fit  une  tournée  de  con- 
certs avec  les  frères  Doppler  en  Allemagne,  en  Bel- 
gique et  en  Angleterre.  C'est  à  lui  que  l'on  doit  la 
première  méthode  de  violon  hongroise.  La  première 
méthode  de  piano   hongroise  date  de   1802;  elle  a 

1.  Vieuilemps  a  aussi  exprimé  musicalement  sa  sympathie  pour  l<*s 
Hongrois,  Il  composa  avec  Erkel  une  «  Fantaisie  hongroise  «  pour 
piano  et  yiolon  ;  c'est  une  de  ses  œuvres  les  mieux  venues. 


pour  auteur  Etienne  Gati,  et  c'est  André  Bartay  qui 
fit  paraître,  en  1831,  le  premier  traité  d'harmonie 
hongrois.  Huber  cultiva  ensuite  la  muse  légère  de 
l'opérette,  tout  en  écrivant  beaucoup  île  chœurs  pour 
voix  d'hommes  et  tout  en  fondant  une  société  de 
quatuors  à  Pesth. 

Colomann  Simonffy,  né  le  4  octobie  1832  à  Tapio- 
Szele,  mort  dans  luie  maison  d'aliénés  en  1889,  et 
son  ami  Gustave  S/.enlîy  [Ivohlmaun),  né  en  1809, 
mort  en  1872,  commençaient  à  avoir  une  vague  idée 
de  la  nécessité  de  s'occuper  syslématiquement  de  la 
théorie  de  la  musique  hongroise.  Si  leurs  etforts  ne 
produisirent  pas  d'elîets  immédiats,  il  n'en  est  pas 
moins  vrai  qu'ils  donnèrent  l'impulsion  initiale  aux 
travaux  entrepris  plus  tard  dans  ce  sens.  Ce  sont 
l'exiguïté  de  leurs  études  préparatoires  et  la  modes- 
tie de  leurs  moyens  financiers  qui  les  ont  empêchés 
d'alteindre  leur  but,  et  non  pas  leur  manque  de  bon 
vouloir.  SinionlVy  composa  un  grand  nombre  d'airs 
populaires,  auxquels  SzenlTy  fournit  l'accompagne- 
ment pour  le  piano.  D'ailleurs,  il  fut  lui-même  l'au- 
teur de  plusieurs  airs;  mais  son  principal  mérite 
consista  dans  l'ardeur  infatigable  avec  laquelle  il 
recueillit  des  lèvres  du  peuple  les  airs  populaires 
même  les  plus  insignifiants,  pour  en  extraire  la  syn- 
thèse du  génie  hongrois  au  point  de  vue  de  la  mu- 
sique. Son  recueil  comprenait  près  de  deux  mille 
mélodies;  malheureusement,  il  est  resté  en  manus- 
crit, et,  comme  tel,  il  est  tombé  dans  des  mains  qui 
ne  l'ont  pas  conservé. 

Ce  fut  Emeric  Székely  qui  jouit  en  Hongrie  de  la 
plus  grande  popularité  pendant  les  tristes  années  de 
Fabsolulisme.  Mé  le  8  mai  1823,  à  Matyfalva,  il  reçut 
une  éducation  complète  au  sein  d'une  famille  aisée 
et  considérée.  Ses  dispositions  musicales  surprirent 
ses  parents  dès  son  enfance;  ceux-ci  n'épargnèrent 
rien  pour  rendre  ses  études  musicales  aussi  complètes 
que  possible.  11  les  fit  à  Pesth  et  débuta  à  Pozsony, 
pendant  la  Diète,  comme  pianiste  et  comme  compo- 
siteur. Après  avoir  donné  des  concerts  en  Transyl- 
vanie, il  entreprit  un  voyage  à  l'étranger.  A  Paris,  il 
fut  accueilli  chez  Octave  Feuillet,  et  Alexandre  Dumas 
père  écouta  volontiers  ses  transcriptions  d'airs  popu- 
laires hongrois.  Mais  les  événements  de  1848  le 
ramenèrent  en  Hongrie.  Compromis  dans  la  révo- 
lution, il  émigra  en  1830  en  Angleterre,  où  il  publia 
une  série  de  compositions  dans  le  genre  de  celles 
de  Prudent,  de  Henri  llerz,  de  Thalberg.  Kn  1832, 
il  retourna  en  Hongrie,  où  il  vécut,  soit  à  Pesth,  soit 
à  la  campagne,  en  se  consacrant  à  la  composition 
et  à  l'enseignement  du  piano.  Ses  compositions 
dépassent  le  nombre  de  cent  et  se  recommandent 
par  l'élégance  de  leur  style.  Il  a  écrit  une  vingtaine 
de  fantaisies  sur  des  airs  populaires  hongrois;  mais 
ce  sont  surtout  ses  Iilijlles  honçiroiiies  qui  se  recom- 
mandent à  l'attention  du  monde  musical.  Il  mourut 
en  1893,  entouré  de  toutes  les  manifestations  spon- 
tanées de  l'estime  publique. 

Ce  fut  encore  une  troisième  apparition  de  Franz 
Liszt  en  Hongrie  qui  donna,  en  1836,  une  nouvelle 
impulsion  à  l'activité  musicale  de  ce  pays.  Il  s'agis- 
sait de  l'exécution  de  la  première  messe  de  Liszt 
pour  soli,  chœur  et  orchestre,  composée  à  la  de- 
mande spéciale  du  prince-primat  Jean  Scitovszky,  à 
l'occasion  de  l'inauguration  de  la  basilique  d'Eszter- 
gom  (Gran).  Cette  demande  avait  un  côté  fâcheux  : 
elle  lésait  les  droits  incontestables  de  Charles  Seyier, 
le  maître  de  chapelle  primalial,  né  à  lîude  en  1813, 
mort  en  1883,  à  qui  ses  ti'avaux  exclusivement  cou 
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sacrés  au  rehaussement  des  offices  religieux  au- 
raient dû  assurer  la  préférence,  sur  un  compositeur 
mondain  pai'  excellence. 

Le  choix  du  prélat  ne  fut  pas  non  plus  approuvé 
par  ceux  qui  connaissaient  le  rôle  révolutionnaire 
que  Liszt  jouait  à  Weimar,  à  la  tête  des  partisans 
de  «  la  musique  de  l'avenii-  ».  Mais  des  partisans  de 
celte  musique,  il  y  en  avait  déjà  à  l'esth  à  ce  mo- 
ment-là, notamment  Michel  Brand,  né  le  i  septem- 
lire  1814  à  Doldog-Asszony.  Ce  compositeur  musi- 
cologue s'était  tenu  très  longtemps  à  l'écart  de  tout 
le  mouvement  musical  hongrois,  non  seulement 
parce  qu'il  ne  savait  pas  le  hongrois,  sa  ville  natale 
se  trouvant  à  la  frontière  de  l'Àulriclie,  mais  aussi 
parce  qu'il  avait  été  élevé  à  Pozsony,  —  ville  essen- 
tiellement allemande  à  celte  époque,  —  où  il  avait 
fait  ses  études  musicales  sous  les  auspices  de  Jean 
Turanyi,  organiste  et  théoricien  éniinent,  plus  tard 
maître  de  chapelle  à  Aix-la-Chapelle.  Grâce  à  la 
proleclion  de  ce  maître  désintéressé,  Brand  passa 
sept  ans  en  Ccoatie  comme  professeur  de  piano  chez 
les  comtes  Pejacsevich.  Tout  en  enseignant  la  musi- 
que, il  y  compléta  ses  éludes  de  contrepoint  et  d'ins- 
trumentation, composant  des  messes,  des  sympho- 
nies, des  concertos  et  de  la  musique  de  chambre.  Ce 
fut  en  184»  qu'il  alla  habiter  Pesth,  où  il  vécut  d'a- 
bord à  l'écait  du  mouvement  musical  hongrois.  Il 
y  composa  un  opéra  sur  un  texte  et  sur  un  sujet 
allemands,  en  s'inspirant  des  principes  en  faveur 
desquels  Richard  Wagner  venait  de  publier  ses  écrits. 
Mais  ses  tendances  à  se  consacrer  au  service  de  la 
muse  allemande  furent  singulièrement  atténuées 
après  le  voyage  qu'il  fit  à  Weimar.  Il  comprit  que 
l'Allemagne  pouvait  facilement  se  passer  de  lui,  vu 
le  nombre  immense  de  ses  musiciens.  L'accueil  qu'il 
reçut  chez  Liszt  en  fit,  au  contraire,  un  des  plus 
fervents  admirateurs  du  grand  pianiste.  L'exécution 
de  la  messe  de  son  idole  l'intéressa  donc  particuliè- 
rement, et  il  jeta  dans  la  balance  toute  l'autorité 
que  son  savoir  et  le  sérieux  de  son  caractère  lui 
avaient  acquise  en  Hongrie. 

Pour  le  récompenser  de  son  zèle,  Liszt  lui  proposa 
de  compléter  son  œuvre  par  la  composition  d'un  gra- 
duel et  d'un  offertoire.  Brand  termina  rapidement, 
et  à  la  satisfaction  de  tous,  le  travail  demandé;  mais, 
pour  contenter  les  partisans  de  Seyler,  ce  furent 
cependant  les  compositions  de  ce  dernier  qui  obtin- 
rent l'hoLinmir  d'être  intercalées  dans  la  messe,  le 
jour  de  l'inauguration  (le  8  septembre  1856).  Cetle 
cérémonie  eut  lieu  en  présence  de  Fi'ançois-Joseph 
entouré  de  toute  sa  cour,  et,  pour  exprimer  sa  satis- 
faction, le  souverain  accorda  au  compositeur  la  croix 
de  commandeur  de  l'Ordi'e  de  François-Joseph.  Liszt 
saisit  cette  occasion  pour  faire  entendre  à  l'esth,  au 
Théâtre  national,  ses  poèmes  symphoniques  :  la  Vii}- 
tucles  et  llungarin.  Et  la  séduction  de  sa  personnalité 
était  tellement  grande  que  le  public  hongrois  ne  se 
laissa  pas  impressionner  par  les  défectuosités  de 
conception  hâtive  et  d'exécution  de  ces  œuvres  peu 
équilibrées.  11  ne  retint  que  les  endroits  où  l'inspi- 
ration est  heureuse  et  abondante,  et  il  prodigua  à 
l'auteur  ses  acclamations  les  plus  frénétiques.  Ce 
lut  pendant  ce  voyage  qu'on  lui  présenla  le  jeune 
pianiste  compositeur  Antoine  Sipoos,  né  le  17  jan- 
vier 1839  à  Ipolysag,  qu'il  emmena  avec  lui  à  Wei- 
mar pour  en  faire  son  élève. 

Après  le  départ  de  Liszt,  le  monde  musical  hon- 
grois se  sentit  très  troublé  par  l'impression  que  ses 
œuvres    avaient  produite.  Car   travailler  selon   les 


principes  de  l'école  néo-allemande  dont  s'était  ins- 
piré l'auteur  de  la  Messie  de  Grau  et  des  poèmes  sym- 
phoniques, était  logiquement  impossible,  puisque 
celte  irouvelle  école  allemande,  ahslraclion  faite  de 
ses  qualités  et  de  ses  défauts,  ne  s'était  formée  en 
Allemagne  qu'après  la  Uoraison  des  écoles  classique 
et  romantique,  tandis  qu'en  Hongrie,  il  s'agissait, 
avant  tout,  de  créer  un  style  musical  correspondant 
à  la  fois  aux  exigences  de  l'art  et  au  génie  hongrois. 
Sous  l'impression  de  ce  trouble,  on  sentait  clairement 
qu'une  action  systématique  en  faveur  du  relèvement 
du  niveau  artistique  de  la  musique  nationale  ne 
pouvait  plus  être  différée.  Aspiration  vers  le  perfec- 
tionnement d'aulant  plus  impérieuse,  qu'à  la  suite  de 
la  fondation,  en  18b6,  des  concerts  philharmoniques, 
sous  les  auspices  de  François  Lrkel,  le  goût  du  public 
hongrois  s'était  beaucoup  affiné,et  que,  d'autre  part, 
il  fallait  songer  aussi  à  la  création  d'un  répertoire 
hongrois  pour  les  orphéons,  qui  devenaient  de  plus 
en  plus  nombreux,  dans  les  villes  de  province.  L'exem- 
ple que  Peslh  avait  donné  y  était  rapidemenl  suivi, 
grâce  à  l'initiative  intelligente  et  patriotique  de 
Ferdinand  ThiU,  organiste  el  maître  de  chapelle.  Le 
courant  hongrois  reçut,  d'ailleurs,  un  nouvel  aliment 
en  1857,  quand,  à  l'occasion  du  premier  voyage  que 
la  jeune  impératrice  Elisabeth  fit  en  Hongrie,  on  se 
décida  à  lui  présenter  un  échantillon  du  talent  des 
musiciens  du  pays  dans  un  album  réunissant  douze 
compositions  inédites  de  douze  auteurs  dilférents. 
Parmi  ceux-ci,  il  faut  citer  Michel  Brand,  les  deux 
Doppler,  déjà  mentionnés,  et  Cornélius  d'Abranyi 
ainsi  que  Edouard  Bartay.  Le  premier,  né  à  Abranyi, 
le  lo  octobre  1822,  avait  déjà  l'année  précédente  gagné 
un  prix  avec  des  variations  sur  un  thème  original. 
Ayant  séjourné  à  Paris  en  18i3,  il  eut  l'occasion 
de  prendre  quelques  leçons  de  Kalkbrenner  et  de 
Frédéric  Chopin;  mais,  ne  recevant  pas  de  subsides 
de  sa  famille,  il  fut  forcé  de  renoncer  à  l'achèvement 
de  ses  études  et  de  chercher  des  ressources  dans  la 
composition  de  polkas,  ce  genre  de  danse  étant  alors 
très  à  la  mode.  En  rentrant  en  Hongrie,  il  se  fit 
entendre  dans  les  concerts  les  mieux  fréquentés  et 
dans  les  salons  les  plus  élégants.  Pendant  les  troubles 
de  1848  et  1849,  il  servit  le  gouvernement  national. 
Ce  court  stage  dans  les  bureaux  ministériels  lui  donna 
l'habitude  du  travail  régulier  qui  lui  permit,  plus 
tard,  de  mener  de  front  la  composition  musicale  elle 
journalisme.  Quant  à  Bartay,  —  fils  d'André  Bartay 
(voir  page  2627),  —  il  se  distingua  par-  l'oi'ganisa- 
tion  d'une  société  de  bienfaisance  ayant  pour  but  la 
proleclion  des  musiciens  hon;,'rois  malheureux,  infir- 
mes ou  âgés  ;  cette  société  est  très  fionssanle  aujour- 
d'hui. Outre  ce  recueil  d'hommages  plus  ou  moins 
précieux  des  compositeurs  pesthois  alor's  les  plus  en 
vue,  la  Muse  hongroise  en  olfiit  un  autre  à  la  gra- 
cieuse souveraine,  plus  tard  ange  tutélair-e  du  pays; 
on  représenla,  à  la  soirée  de  gala  du  Théâtre  natio- 
nal, un  opéi'a-comique  en  trois  actes,  intitulé  Erz- 
scbet  (Elisabeth),  dû  à  la  collaboralion  de  François 
Erkel  et  des  deux  Doppler.  La  musique  en  est  natu- 
rellement assez  inégale,  mais  cependant  très  variée 
et  pim[)ante,  car  il  s'agissait  de  réunir  loirs  les  élé- 
ments |)iltoresques  el  gais  que  contient  la  vie  des 
paysans  hongi-ois. 

On  compreriil  aisément  l'clfel  dé|iloi'alih'  que  pro- 
duisit, au  milieu  de  ces  indices  favoi-ahlcs  dir  dévelop- 
pement de  la  nursicpre  horigr'oise,  l'apparilion  du  livre 
de  Franz  Liszt  intitulé  Des  liuhi'iniens  cl  de  leur  musi- 
que en  Uowjric.  Car,  dans  cet  ouvrage,  l'auteur  fait 
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non  seulement  l'apotliéose  des  Tziganes  en  lanl 
qu'exécutants,  ce  qui  était  son  droit,  mais  il  déclare, 
naturellement  sans  avancer  la  moindre  pieuve  à 
l'appui,  que  la  musique  jouée  par  les  Tziganes  de 
la  Hongrie  est  de  la  musique  tzigane,  et  que  les 
'l'^îiganes  n'en  concèdent  la  paternité  aux  Hongrois 
que  par  condescendance,  alln  de  les  récompenser 
de  l'hospitalité  dont  ils  jouissent  dans  leur  pays! 
Supposition  basée  uniquement  sur  le  fait  que  ce  sont 
les  Tziganes  qui  exécutent  la  musique  hongroise; 
or  cela  n'a  rien  d'extraordinaire,  puisque  en  Hussie, 
ils  exécutent  la  musique  russe,  et  on  Espagne  la  mu- 
sique espagnole.  Insinuation  d'autant  plus  pénible 
pour  le  génie  liongrois]que,  venant  de  la  part  de  l'au- 
teur des  Itliiipsoilies  kongroises,  elle  avait  toute  l'appa- 
rence de  la  vérité'.  Cette  vérité,  Liszt  ne  la  connais- 
sait pas,  non  seulement  parce  qu'il  ne  savait  pas  le 
hongrois,  —  ayant  eu  une  mère  autrichienne  et  ayant 
passé  son  enl'ance  dans  une  partie  de  la  Hongrie,  où 
la  population  parle  l'allemand  (et  peut-on  se  rendre 
compte  de  l'origine  d'une  musique,  si  l'on  ne  connaît 
pas  la  langue  dont  elle  est  la  sœur  jumelle?),  —  mais 
parce  qu'il  n'avait  jamais  eu  le  temps  d'étudier  ni  l'his- 
toire de  son  pays  ni  celle  des  Tziganes.  Ces  circons- 
tances n'étaient  pas  inconnues  en  Hongrie;  la  thèse 
de  Liszt  y  paraissait  donc  inspiiée  par  l'esprit  de 
dénigrement  qui  animait  le  gouvernement  absolu- 
tiste à  l'égard  de  tout  ce  qui  était  hongrois.  De  là, 
le  lolle  avec  lequel  le  livre  fut  reçu  dans  le  pays;  de 
là,  les  réponses  véhémentes  de  la  presse  hongroise; 
de  là,  cette  espèce  d'animosité  latente  qui,  par  la  suite, 
a  subsisté  dans  les  hautes  sphères  en  Hongrie  à  l'égard 
du  «  roi  des  pianistes  >>.  En  réalité,  il  n'était  coupable 
que  de  faiblesse  envers  la  princesse  de  Witigenstein, 
ce  bas-bleu  impénitent  qui  est  aussi  l'auteur  du  Fré- 
dcric  Chopin  paru  en  1832.  Pour  lui  plaire,  Liszt  lui 
permit  de  se  servir  de  son  nom,  qui  assurait  de  la 
notoriété  à  ses  élucubrations.  Dans  l'espèce,  il  s'agis- 
sait aussi  d'autre  chose  pour  la  princesse.  Sa  position 
sociale  était  très  compromise  à  Weimar  depuis  qu'on 
l'avait  bannie  de  Russie  et  qu'on  avait  séquestré  ses 
biens.  Il  lui  fallait  d'autant  plus  chercher  des  appuis 
dans  le  monde,  qu'elle  devait  penser  aussi  au  ma- 
liage  de  sa  tille  Marie.  Et  l'établissement  de  celle-ci, 
ainsi  que  le  retour  de  la  considération  pouvaient 
lacilenient  s'eflectuer  à  l'aide  de  la  diplomatie  autri- 
chienne, alors  toute-puissante  en  Allemagne.  Pour 
l'obtenir,  la  princesse  décocha  une  llèche  à  la  Hon- 
grie, sans  s'occuper,  naturellement,  du  tort  que  sa 
complaisance  pouvait  faire  à  Liszt  dans  son  pays 
natal.  Liszt  ne  dévoila  pas  la  supercherie,  et  il  en  en- 
dossa cbevaleresquement  tout  l'odieux  jusqu'à  la  lin! 

Les  défaites  des  armées  impériales  en  Italie  chan- 
gèrent radicalement  la  situation  précaire  des  Hoji- 
grois.  François-Joseph  comprit  qu'il  fallait  aban- 
donner le  système  absolutiste  et  se  placer  sur  le 
terrain  constitutionnel,  défendu  jalousement  par 
eux  de  tout  temps.  Les  indices  nombreux  d'un  avenir 
meilleur  erjcourageaient  puissamment  les  boimes 
volontés  et  rendaient  de  plus  en  plus  fréquentes  les 
manifestations  du  progrès.  Ce  fut  une  conversion 
retentissante  au  nationalisme  qui  aecéléia  le  progrès 
de  la  question  nnisicale. 

A  l'occasion  du  centenaire  de  François  Kazinczy, 
l'un  des  promoteurs  de  la  Henaissance  hongroise,  on 
vil  paraître  sur  le  titre  d'un  morceau  de  piano,  d'un 
Ilomma'je  à  Kazincz<i,  écrit  dans  le  style  classique  le 
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plus  pur,  le  nom  de  Michel  Mosonyi;  or  ce  nom 
cachait,  même  à  ses  amis  les  plus  intimes,  celui  de 
Michel  lirand,  dont  on  ne  connaissait  jusqu'alors  que 
les  tendances  wagnero-lisztiennes!  Une  lecrue  telle 
que  lui  augmenta  tellement  le  courage  des  musiciens 
hongrois  qu'en  ISOO,  ils  adoptèrent  l'idée  lancée  par 
Cornélius  d'Abranyide  pnlilier  un  journal  de  musique 
hongrois,  Zenùszeii  Lapok  (feuilles  musicales),  sous  la 
direction  dudit  initiateur.  Ce  journal  eut  pour  prin- 
cipaux collaborateurs  Mosonyi,  dont  les  articles, 
écrits  en  allemaml,  parurent  toujours  traduits  en 
hongrois,  et  Etienne  Bartalus.  Né  en  1821  à  lialva- 
nyoo-Varalja,  ce  musicologue  aussi  laborieux  qne 
spirituel  et  sarcastique  était  le  type  de  la  race  sicule, 
à  laquelle  appartenait  sa  famille.  Après  avoir  fait  ses 
études  théologiques,  il  se  sentit  attiré  vers  la  musique 
et  fit  d'aburd  partie  de  l'orchestre  du  Théâtre  natio- 
nal de  Kolozsvar  en  qualité  de  cor.  Mais  cet  instrument 
ne  suffit  pas  longtemps  à  ses  aspirations  musi- 
cales; il  se  mit  donc  à  apprendre  le  piano  à  l'ùge  de 
2o  ans,  et,  à  force  de  tiavail,  il  en  sut  assez  au  bout 
de  deux  ans  pour  pouvoir  ^l'enseigner  et  le  pratiquer 
comme  compositeur.  Après  les  troubles  de  1848  et 
1849,  il  suivit  le  conseil  de  ses  amis  littérateurs,  tels 
que  le  poète  Paul  Gyulai  et  l'historien  François  Sa- 
lamon,  et  il  s'installa  à  Pesth,  où  il  ne  tarda  pas  à 
se  faire  un  nom  grâce  à  sa  plume  alerte  et  à  ses 
morceaux  de  piano  dans  le  genre  hongrois,  mor- 
ceaux qui  étaient  très  utilisables  pour  l'enseigne- 
ment. La  collaboration  de  trois  individualités  aussi 
dévouées  à  la  cause  hongroise  qu'Abranyi,  Barlalu? 
et  Mosonyi  produisit  le  meilleur  effet,  et  le  journal 
acquit  rapidement  une  autorité  incontestée  en  fait 
d'histoire  ou  d'esthétique  musicale. 

A  côté  de  cette  propagande  théorique  des  lenés- 
zeti  Lapok  en  faveur  du  développement  de  l'art 
national,  le  violoniste  Edouard  Reményi  en  fit  une, 
toute  pratique,  au  moyen  de  ses  concerts  innom- 
brables, donnés  dans  toutes  les  villes  de  quelque 
importance  du  pays.  Né  à  Miskolcz  en  1829,  il  n'a- 
vait pas  pu  recevoir  une  instruction  musicale  solide, 
vu  la  pénurie  de  bous  professeuis  dont  souffraient 
alors  les  provinces  de  Hongrie.  Et  ce  manque  d'ins- 
truction première  paralysa  toujours  les  dons  ex- 
traordinaires que  Heményi  avait  reçus  de  la  nature. 
Après  avoir  été,  pendant  la  guerre  de  1848  et  1849, 
le  violoniste  favori  d'Arthur  de  Gôrgey,  le  général 
en  chef  de  l'armée  hongroise,  lieményi  crut  que  la 
capitulation  de  Vilagos  rendait  son  exil  préférable  au 
séjour  dans  le  pays.  Pendant  les  dix  ans  qu'il  passa 
à  l'étranger,  il  donna  d'abord  des  concerts  en  An- 
gleterre avec  Emeric  de  Székely  (voir  page  2631  ).  Plus 
tard,  il  séjourna  quelque  temps  à  Jersey,  chez  Victor 
Hugo.  Mais,  quoi  qu'il  en  soit,  quand,  en  1859,  il 
retourna  en  Hongrie,  son  jeu  à  la  fois  très  expressif 
et  brillant,  et  ti-és  fantaisiste,  démontra  clairement 
f|u'il  était  resté  partout  l'errlànt  gâté  d'un  entourage 
peu  exii-'eant  au  point  de  vue  musical.  De  là,  l'iné- 
galité de  son  talent,  qui  allait  du  sublime  à  l'enlan- 
iin.  En  Hongrie,  il  idéalisa  l'exécution  des  Tziganes, 
et  sut  si  bien  toucher  l'opinion  publique  eu  jouant 
quelques  airs  populair-es  et  la  Marche  de  I\ul:oczij, 
que  ses  succès  pi'iient  le  caractère  d'une  manifes- 
tation nationale.  Lt  il  faut  ajouter-,  à  son  honneur, 
qu'il  n'usa  pas  de  ses  liiomphes  eu  égoïste  :  il  se  lit 
entendre  volontiers  dans  les  concerts  de  bienfaisance, 
et  c'est  à  lui  que  lîudapest  doit  la  statue  d'Alexandre 
Petijfy,  sculptée  par  .Nicolas  Izso.  Heményi  fit  des 
tournées  de  concerts  en  Allemagne  (1864)  et  en  France 
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(187o).  Mais  son  jeu  capricieux  ne  put  nulle  part 
séduire  la  critique  musicale  de  l'Occident.  Si  Barbey 
d'Aurevilly  lui  a  consacré  un  remarquable  feuilleton 
dans  le  Constitutionnel,  les  journaux  de  musique  n'en 
ont  parlé  à  Paris  qu'avec  froideur  et  réserve.  Pour 
tenter  la  fortune,  Reményi  se  rendit,  en  1876,  aux 
Etats-Unis,  et  ses  succès  y  furent  nombreux  et  pro- 
ductifs. En  1891,  il  retourna  une  fois  encore  en  Hon- 
grie, où  on  le  reçut  toujours  avec  enthousiasme. 
Des  engagements  antérieurs  le  forcèrent  cependant 
à  retourner  dans  l'Amérique  du  Nord;  il  y  fut  sur- 
pris par  la  mort,  au  milieu  d'un  concert,  à  San  Kran- 
cisco,  en  1898. 

L'année  1861  augmenta  de  plusieurs  joyaux  l'é- 
crin  de  la  Muse  hongroise.  Le  9  mars,  le  Théâtre 
national  donna  la  premiiére  de  Bànlt-bàn,  le  troi- 
sième opéra  d'Erkel,  et  l'accueil  que  le  public  fit  à 
cette  œuvre  soigneusement  écrite  fut  des  plus  cha- 
leureux. On  constatait  avec  plaisir  que  l'horizon  ar- 
tistique de  l'auteur  avait  gagné  en  étendue,  et  que 
son  commerce  avec  les  ouvrages  des  grands  maîtres 
mis  à  la  tête  de  la  Société  philharmonique  avait 
considérablement  épuré  son  goût.  Le  premier  finale 
et  la  scène  de  Melinda  au  bord  de  la  Tisza  enlevèrent 
l'auditoire,  évidemment  intluencé  aussi  par  l'inter- 
prétation incomparable  de  Gornélie  Hollosy,  le  Ros- 
signol hongrois.  Mais  le  caractère  abstrait  du  sujet 
—  la  lutte  intérieure  de  Bànk-bàn  à  la  fois  mari 
aimant  et  serviteur  loyal  de  la  reine,  dont  le  frère 
abuse  de  sa  femme  —  ne  permit  pas  au  compositeur 
de  laisser  libre  cours  à  sa  fantaisie.  Encore  moins 
scénique  est  l'opéra  Sz^p  .Jlonka  (la  belle  Jlonka)  de 
Mosonyi  que  le  Théâtre  national  représenta  pour  la 
première  fois  le  16  décembre  de  la  même  année.  L'ac- 
tion y  est  presque  nulle,  puisque  le  deuxième  acte  ne 
se  compose  que  d'une  seule  scène  !  D'ailleurs,  l'auteur 
y  reste  fidèle  à  la  tradition  mozartienne,  malgré  ses 
relations  personnelles  avec  Liszt  et  Wagner.  Car  il 
a  compris  que  pour  une  nouvelle  école  naissante, 
comme  est  l'école  hongroise,  l'application  des  pré- 
ceptes du  wagnérisme  serait  une  anomalie  qui  com- 
promettrait à  jamais  son  évolution.  L'opéra  contient, 
du  reste,  des  parties  réussies,  notamment  un  ensem- 
ble très  lyrique,  et  la  correction  de  son  style  décèle 
la  maîtrise  de  Mosonyi,  que  ses  ouvrages  exécutés 
aux  concerts  philharmoniques,  ses  études  pour  le 
piano,  ses  articles  parus  au  Zen('szcti  Lapok,  ren- 
daient de  plus  en  plus  populaire.  Malheureusement, 
le  terrain  où  se  mouvait  alors  le  monde  musical 
étant  très  restreint  à  cette  époque  en  Hongrie,  les 
deux  compositeurs  dramatiques  hongrois  devinrent 
forcément  des  rivaux,  et  comme  Mosonyi  préconisait 
le  wagnérisme,  lirkel  plaidait  la  cause  du  classicisme. 
Cet  antagonisme  théorique  prit  la  forme  d'une  hos- 
tilité aiguè  quand  il  s'agit  de  monter  un  nouvel  opéra 
de  Mosonyi,  intitulé  Almos.  Erkel  s'y  opposa,  d'autant 
plus  que  son  opéra-comique  Sdrolta  (Charlotte),  re- 
présenté en  1802,  n'avait  pas  eu  beaucoup  de  succès. 
Cependant,  il  s'inclinait  volontiers  devant  le  savoir 
de  Mosonyi,  puisqu'il  l'avait  prié  de  vouloir  bien 
donner  des  leçons  d'harmonie  à  ses  fils  Jules,  né  en 
181-1,  Alexis,  né  en  18'i-3,  et  Alexandre,  né  en  1846. 
Les  chefs  étant  ainsi  divisés,  le  monde  musical  hon- 
grois se  groupa  en  deux  camps  :  les  mosonyistes  se 
recrutaient  dans  les  rangs  des  wagnériens,  et  les 
erkelistes  dans  ceux  des  conservateurs;  les  premiers 
avaient  pour  chef  Cornélius  d'Abranyi,  les  seconds 
Etienne  lîarlalus.  Dans  ces  condilions,  Ips  '/.cm'szcti 
Lapûk  perdirent  leur  caractère  purement  hongrois  et 


devinrent  le  porte-voix  de  l'école  néo-allemande. 

Aussi,  Bartalus  les  quitta-t-il,  et  leur  fit-il  une  guerre 
acharnée  sous  les  formes  les  plus  diverses,  dans  les 
périodiques  littéraires  et  les  romans.  Erkel  comprit 
cependant  que  la  négligence  du  culte  wagnérien  pour- 
rait faire  du  tort  au  Théâtre  national;  il  poussa  donc 
la  direction  à  organiser'  des  festivals  wagnériens  sous 
la  direction  du  fondateur  de  la  «  musique  de  l'ave- 
nir Il  lui-même.  Wagner  se  rendit  à  Peslh  au  prin- 
temps de  1863,  et  y  organisa  trois  soirées,  consacrées 
à  l'audition  des  fragments  de  ses  drames  lyriques. 
C'était  agir  contre  ses  principes,  parce  que,  théori- 
quement, il  n'admettait  pas  de  fractionnement  de  ses 
œuvres,  et  c'était  aussi  faii-e  de  la  propagande  pour 
ses  principes  dans  des  conditions  qu'il  condamnait. 
Car,  dans  la  lettre  qu'il  adressa  plus  tard  à  Abra- 
nyi,il  proclame  nuisible  «  toute  sur-civilisation  venue 
de  l'étranger,  à  laquelle  l'élément  national  ne  peut 
pas  résister  ».  D'ailleurs,  il  ajoute  qu'il  considère 
les  richesses  de  la  musique  hongroise  comme  assez 
considérables  non  seulement  pour  four'nir  la  matière 
nécessaire  à  une  école  musicale  nationale,  mais  en- 
core pour  infuser  un  sang  nouveau  à  l'art  musical 
tout  entier.  11  va  même  jusqu'à  comparer  certaines 
compositions  de  Mosonyi  à  celles  de  Bach  (lettre 
datée  de  Pentzing,  le  S  août  1863). 

Le  grand  public  hongrois  n'était  naturellement  pas 
initié  aux  phases  diverses  de  ces  dissensions  des  chefs 
musicaux.  Il  se  contenta  d'oublier  ses  amertumes 
patriotiques  en  écoulant  les  csardas  innombrables 
dont  les  Tziganes  le  régalaient  à  ce  moment.  C'était 
Ignace  Frank- Szabadi,  né  à  Papa  le  14  décembre 
1825,  qui  en  fournissait  le  plus,  en  «  magyarisant  » 
bien  des  fois  les  mélodies  qu'il  avait  entendues  pen- 
dant ses  pérégi'inations  à  travers  l'Europe.  A  cause 
de  leur  tournure  peu  nationale,  ses  compositions 
furent  toujours  mieux  comprises  par  les  étrangers 
que  celles  qui  ont  un  goût  de  terroir  plus  niar'qué; 
de  là,  le  succès  qu'elles  obtinrent  auprès  de  Johan- 
nès  Brahms  et  de  M.  Massenet,  qui  les  arransi''rent 
soit  pour  le  piano,  soit  pour  l'orclieslre.  Frank- 
Szabadi  s'occupait  aussi  de  la  fabrication  du  Izim- 
baloin  (voyez  la  description  de  cet  instrument  à  la 
(in  de  cet  article,  page  2643),  et,  après  avoir  été 
cafetier  et  restaurateur,  il  termina  sa  vie  dans  le 
cloître  de  Bessenyo. 

En  fait  de  compositeur  d'airs  populair'es,  c'était 
Ladislas  Zimay  qui  détenait  alors  la  vogue.  Né  le 
29  juin  1833,  à  Gyongyos,  et  bien  qu'il  fût  le  fils 
d'un  clief  de  musiqire,  il  ne  s'occupa  sérieusement 
de  musiqrre  qu'à  son  arr'ivée  à  Pcsth,  où  il  s'était 
fait  inscrire  à  l'Urriversité  comme  étudiant  en  droit. 
Pour  compléter'  ses  éludes  harmoniques,  il  s'adi'essa 
à  Mosonyi,  qui  lui  donna  gratuitement  quelques 
leçons.  Mais,  une  de  ses  mélodies  ayant  eu  beaucoup 
de  succès,  Zimay  crrrt  qu'il  pouvait  se  passer  doré- 
navant des  conseils  de  sou  maître  bérrévole.  Appr'é- 
ciation  pr'ésomplueuse,  qrri  lui  coûta  cher;  car  il  dut 
s'apercevoir  plus  lard  que  les  dons  naturels  ne  suf- 
fisent pas  quand  on  veut  entreprendre  des  œuvres 
d'une  certaine  enver-gure.  Ses  chœui's  pour  quatre 
voix  d'hommes  paraissent  cependant  souvent  sur  les 
programmes  des  orphéons.  Il  mourut  en  1900. 

Le  r'éperloire  orphéoiiique  contient  encore  en  Hon- 
grie des  moi'ceairx  nombreux  et  réussis  di;  François 
et  d'André  Zsassovszky.  Ils  naquirent  tous  les  deux 
à  Also-Kuhirr,  li'  pr'crnier  le  3  avril  1819,  le  secoiul 
le  21  janvier  1821.  Leur  père  étint  iustituleur  et 
organiste,  ils  reçurent  une  instruction  musicale  assez 
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éteiulue,  qu'ils  comiilétèrenl  trailleurs  au  Conserva— 
loirc  (le  Prague,  el  grâce  à  laquelle  ils  se  créèrent  des 
situations  tri''S  liouorables  à  la  cathédrale  etauséuii- 
naiie  de  l'archevèclié  d'Eget  :  François,  comme 
niailre  de  chapelle,  et  Andié,  comme  organiste  et 
professeur.  Ils  ont  publie  ensemble  et  séparément  des 
ouvrages  se  rapportant  aux  diverses  solennités  et 
aux  divers  otTices  du  culte  catholique.  Leur  existence 
intimement  liée  el  paisiblement  écoulée  dans  le  milieu 
provincial  eut  quelque  chose  de  patriarcal,  qui  rend 
leurs  ligures  sympathiques  comme  l'étaient  leurs 
compositions,  aussi  simples  que  naïves,  mais  l'obus- 
les.  Ils  moulurent  à  un  âge  avancé,  à  la  fin  du  siècle 
dernier. 

Dans  le  courant  de  l'année  1863,  le  Conservatoire 
de  Pesth  fêtait  le  vingt-cinquième  anniversaire  de  sa 
créalion.  Aliu  de  rehausser  l'éclat  de  cette  fête,  il 
s'adressa  à  Franz  Liszt  pour  lui  demander  soit  sa 
présence,  soit  l'envoi  d'une  composition  nouvelle. 
Le  «  roi  des  pianistes  »  accepta  les  deux  ternies  de 
l'alternative  :  il  se  rendit  à  Pesth,  et  il  y  fit  exécuter, 
pour  la  première  l'ois,  son  oratorio  Sainte  Elinabctli. 
A  vrai  dire,  cette  invilation  lui  était  doublement 
agréable,  car,  après  avoir  quitté  Weimar  a.  cause  de 
ses  démêlés  avec  la  direction  du  théâtre  grand-ducal 
et  avoir  rejoint  la  princesse  Wiltgenslein  à  lîome  eu 
1860,  il  se  sentait  de  nouveau  attiré  vers  son  pays, 
et  l'occasion  lui  paraissait  ou  ne  peut  plus  propice 
pour  y  retourner  dans  des  conditions  qui  pouvaient 
flatter  l'amour-propre  tles  Hongrois.  D'ailleurs,  son 
séjour  dans  la  capitale  de  la  catholicité  n'avait  qu'un 
but,  si  l'on  en  croit  son  Egérie  :  l'aire  casser  par  le 
pape  le  mariage  qu'elle  avait  contracté  avec  le  prince, 
pour-  pouvoir  se  remarier  ensuite  avec  Lîs/.t.  Mais  ce 
n'était  en  réalité  qu'un  prétexte,  car  la  famille  de 
son  gendre,  le  prince  Conslatitin  de  Hohenlohe-Schil- 
lingsfiirst,  s'opposait  formellement  à  cette  union.  Et 
la  vérité  était  au  conti'aire  que  sa  situation  lui  deve- 
nait intolérable  en  Allemagne  depuis  qu'elle  n'était 
plus  reçue  à  la  cour,  et  que  le  grand-duc  avait  ac- 
cepté la  démission  de  Liszt  en  tant  qne  chef  d'or- 
chestre du  théâtre  grand-ducal,  tout  en  lui  conférant 
comme  compensation,  le  tilre  de  chambellan.  Liszt 
reçut  aussi  à  la  même  époque,  de  .\apoléon  111,  la 
croix  de  Commandeur  de  la  Légion  d'honneur.  Quant 
à  son  diplôme  de  Docteur  en  musique,  c'était  l'Uni- 
versité de  Konigsberg  qui  le  lui  avail  accordé,  au 
temps  de  ses  triomphales  tournées  de  concerts.  Ayant 
transporté  momentanément  ses  pénates  à  Konie 
à  la  suite  de  la  princesse,  Liszt  y  fut  particulière- 
ment protégé  par  le  pape  Pie  LX,  qui  lui  lit  offrir 
l'hospitalité  dans  l'ancien  couvent  des  Bénédictins 
du  Monte-Mario,  et  lui  rendit  même  des  visites.  Salis- 
factions  concédées  à  son  amour-propre  pour  lui  faire 
oublier  l'échec  que  subissaient  ses  tentatives  en  vue 
'd'obtenir  l'annulation  du  mariage  de  la  princesse. 
Comme,  après  la  mort  du  prince,  survenue  en  1864, 
rien  n'empêchait  plus  la  régularisation  de  sa  liaison 
avec  le  sérénissime  bas-bleu,  la  princesse  recourut 
au  stratagème  de  faire  croire  à  Liszt  qu'on  lui  confie- 
rait la  revision  des  chants  liturgiques,  s'il  consentait 
à  entrer  dans  les  ordres  mineurs.  Telle  fut  la  raison 
de  sa  prise  d'habit,  que  sa  ferveur  religieuse  facilita 
d'ailleurs  considérablement.  Mais  elle  ne  profita 
qu'à  la  princesse,  qui  put  éviter  ainsi  un  mariage 
considéré  par  les  siens  comme  une  mésalliance,  car 
la  revision  promise  n'eut  pas  lieu,  par  suite  d'une 
prétendue  résistance  du  clergé  italien.  Entre  temps, 
Liszt  travaillait  sans  discontinuer  et  dirigeait  en  Alle- 


magne plusieurs  festivals  de  «  l'Association  des  musi- 
ciens allemands  »,  fondée  en  vue  de  la  propagation 
des  théories  wagncrienncs.  Ce  fut  à  celte  occasion 
qu'il  lit  exécuter  sa  symphonie  FauU,  ses  Iroize  poè- 
mes symphoniques,  ses  deux  concertos  et  ses  douze 
psaumes.  Ces  aaivres  sont  le  plus  souvent  d'une  belle 
venue,  et  les  idées  musicales  y  abondent;  mais  la 
préoccupation  de  s'alîranchir  des  préceptes  que  l'es- 
Ihélique  musicale  enseigne  pour  créer  une  O'uvre 
irréprochable  au  point  de  vue  de  la  musique,  ne  lui 
permit  pas  toujours  d'obéir  aux  lois  du  goùl,  de  la 
mesure  et  de  la  logique.  Dans  l'oratorio  Sainte  Eli- 
sabeth, l'élément  dramatique  est,  par  exemple,  pré- 
pondérant, et  donne  ainsi  un  cai'actère  hybride  à  la 
composition,  qui  devrait  être  au  contraire  purement 
épique.  Liszt  y  a  inti'oduit  un  vieil  air  hongrois,  con- 
sacré à  la  glorification  de  la  sainte  et  mis  à  sa  dispo- 
siliori  par  Gabriel  Matr'ay  (voyez  p.  2627),  un  air  popu- 
lair-e  que  fou  chante  encore  aujourd'hui  en  Hongrie 
et  que  le  violoniste  Reményi  lui  avait  proposé,  ainsi 
qu'une  mélodie  allemande,  datant  du  temps  des 
tiroisades.  C'est  par  cette  recherche  de  l'authenti- 
cité ethnique  et  cbr-onologique  qu'il  a  voulu  niiti- 
ger  la  leinte  wagnérienne  de  son  œuvre.  Elle  fut  très 
bien  exécutée  à  Pesth,  sous  la  direction  de  l'anteur- 
abbé,  secondé  par  son  gendre  et  élève  Hans  de  liulow. 
Dans  un  concert  organisé  après  l'audition  de  l'ora- 
torio, Liszt  fit  entendre  aussi  pour  la  première  fois  la 
première  partie  de  sa  symphonie  Dante  (l'Enfer). 
Toutes  ces  prévenances  de  sa  part  à  l'adresse  de  l'o- 
pinion publique  hongroise  pi'ouvaient  clairement  qu'il 
regrettait  beaucoup  les  sottises  du  livre  sur  les  Bohé- 
miens, livre  qui  ne  sort  pas  d'ailleurs  de  sa  plume, 
comme  on  a  pu  le  voir. 

Au  Ihéàtre  national,  on  monta,  dans  le  courant  de 
l'année  180)1,  un  opéra  intitulé  Csohanoz,  d'Alexandre 
Erkel.  Ce  plus  jeune  fils  de  François  Erkel  n'eu  écri- 
vit plus  d'autres  sous  son  nom;  mais  si  l'on  étudie  les 
opéras  ultérieurement  parus  sous  le  nom  de  son  père, 
on  peut  facilement  se  convaincre  qu'ils  lui  sont  dus 
en  grande  partie.  Car,  d'un  côté,  ils  ne  ressemblent 
guère,  au  point  de  vue  du  style,  à  VHunyady  Laszlo 
ou  à  Bànk-bdn,  et,  d'un  autre  côté,  on  sait  qu'Alexan- 
dre Erkel  savait  imposer  sa  volonté  à  tout  son  entou- 
rage et  que  son  père  l'avait  en  grande  considération, 
à  cause  de  son  habileté  de  chef  d'orchestre  et  sur- 
tout à  cause  de  son  assiduité  au  travail.  François 
ErUel  n'avait  pas  cette  vertu  et  passait  volontiers  ses 
après-midi  au  Cercle  des  Joueurs  d'Ecliecs,  dont  il 
fut  président  honoraire  jus((u'à  sa  mort.  Le  Dozsa 
^HOi'ijn  (Georges  Dozsa,  le  chef  d'une  jacquerie  en 
t;il4)  fut  le  premier  opéi'a  dû  à  cette  plus  que  pro- 
bable collaboration.  L'ouvrage  n'eut  pas  de  succès, 
non  seulement  parce  qu'il  manquait  d'unité,  de  style 
et  d'inspiration,  mais  aussi  parce  que  son  sujet  som- 
bre détonnait  singulièrement  au  milieu  de  la  joie 
générale  qui  régnait  à  ce  moment  en  Hongrie,  en  rai- 
son delà  réconciliation  de  la  dynastie  des  Habsliourg 
avec  les  Hongrois,  et  du  couronnement  de  François- 
Joseph  comme  roi  de  Hongrie  (le  8  juin  lSfi7).  Ce  fut 
à  Franz  Liszt  que  le  prince-primat  Jean  Simor  conlia 
la  composition  de  la  messe  du  couronnement.  Elle 
fut  prête  à  temps,  car  elle  est  assez  brève,  mais  son 
exécution  fut  douteuse  jusqu'au  dernier  moment; 
d'après  les  règlements  de  la  cour,  alors  qualiliée  seu- 
lement d'  «  impériale  »,  il  aurait  fallu  charger  de  sa 
composiliori  le  maiti'e  de  chapelle  de  Vienne.  Si  la 
Messe  de  Liszt  obtint  quand  même  l'honneur  d'ac- 
compagner l'office  pendant  lequel  on  ceignit  Frarr 
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çois-Joseph  de  la  couronne  de  saint  Etienne,  cette 
dérosalion  aux  usages  résulta  de  l'intervenlion  con- 
ciliante et  maf.'yarophile  de  limpéfatrice  Elisabeth. 
Mais  Liszt  ne  dirifiea  pas  son  a'uvre,  et  ce  ne  fut  pas 
Edouard  Heinényi  qui  joua  l'OlTeiioire,  écrit  à  son 
intention.  On  fui  obligé  de  subir  les  exigences  du 
protocole,  qui  réservait  la  direclion  au  maître  de 
chapelle  impérial,  dans  l'espèce  à  Jean  Herbeck  et  au 
violoniste  de  la  cour,  c'est-à-dire  à  J.  Hellmesberger. 
Tous  deux  s'acquittèrent  d'ailleurs  1res  brillamment 
de  leur  tâche.  Liszt  n'eut  que  la  satisfaction  morale 
d'être  acclamé  sur  son  passage  par  la  foule  comme 
un  souverain.  Le  rétablissement  de  la  Constitution 
exerça  une  influence  indicible  sur  la  vie  nationale  de 
la  Hongrie.  Celle-ci  semblait  se  réveiller  d'un  som- 
meil léthargique,  et  elle  se  mit  au  travail  dans  tous 
les  domaines  de  l'activité  humaine  avec  une  ardeur 
toute  juvénile.  A  lîude,  on  fonda  un  conservatoire 
sur  le  modèle  de  celui  de  Pesth,  où  l'on  s'occupa  de 
la  création  d'une  «  Société  des  amateurs  de  musi- 
que». Partout  ailleurs,  on  vit  se  former  des  orphéons; 
ces  orphéons  se  réunirent  vite  en  fédération,  et  dès 
1870  ils  organisèrent  des  festivals  (le  premier  eut 
lieu  à  Pesth).  Les  arrangements  des  airs  populaires 
pour  voix  d'hommes  furent  d'abord  en  majorilé  aux 
programmes  de  ces  festivals,  mais  maintenant  ces 
programmes  se  consacrent  entièrement  à  des  œuvres 
originales.  Ce  fut  surtout  Mosonyi  qui  les  fournit  au 
début,  mais  la  mort  le  ravit  presque  subitement  à  la 
Hongrie  musicale  le  31  octobre  1870,  au  moment  oij 
le  comte  Jules  Andrassy,  le  président  du  conseil 
d'alors,  faisait  venir  Liszt  à  Pesth  pour  entamer  avec 
lui  des  pourparlers  au  sujet  de  la  création  d'un  Con- 
servatoire entretenu  aux  frais  de  l'Etat,  que  Mosonyi 
avait  toujours  réclamé,  et  dans  lequel  il  aurait  pu 
tant  faire  pour  le  développement  rationnel  de  la  mu- 
sique hongroise.  Son  dernier  ouvrage  fut  une  cantate 
pour  l'inauguration  de  la  salle  de  la  «  Société  des 
Amateurs  de  musique  »,  —  composition  un  peu  froide, 
car  il  se  sentait  troublé  par  les  conséquences  que  les 
théories  de  pi  us  en  plus  libres  de  l'école  néo-allemande 
commençaient  à  entraîner,  et  auxquelles  son  éduca- 
tion foncièrement  classique  ne  l'avait  nullement  pré- 
paré. En  tout  cas,  la  mort  lui  a  épargné  le  devoir  de 
choisir  cntie  le  parti  de  Liszt,  qui  ne  se  préoccupait 
que  de  la  pi'opagation  du  wagnéiisme,  et  le  paiti 
dévoué  à  la  cause  de  la  musique  hongroise  qui  pense, 
avant  tout,  au  développement  logique,  naturel,  de 
celle-ci.  Choix  pour  lui  des  plus  cruels,  puisqu'il  l'eût 
mis  en  contradiction  avec  lui-même,  alors  qu'il  croyait 
pouvoir  être  tout  à  la  fois  le  protagoniste  du  wagné- 
risme  et  l'apôtre  de  la  musique  hongroise! 

Dans  le  courant  du  mois  de  décembre  1870,  le 
monde  musical  de  Pesth  fêta  le  centenaire  de  la  nais- 
sance de  Reethoven  avec  une  cantate  de  Liszt  et  avec 
l'exécution  de  la  neuvième  symphonie,  tandis  qu'au 
Théâtre  national,  on  donna  pour  la  circonstance  Fi- 
delio.  Quelques  semaines  phis  lard,  on  y  représenta 
le  Tannhiluscr,  ouvrant  ainsi  les  portes  de  celte  ins- 
•titution  nalionale  à  toute  la  série  des  drames  lyri- 
ques de  Wagner.  Dans  le  courant  de  l'année  1871,  la 
direclion  installa  M.  lUms  l!ichlei'  au  pupitre  de  chef 
d'orchestre,  et  cela  d'autant  plus  facilement  qu'il 
est  né  à  (îyor  (Raab)  et  qu'il  appartenait  à  la  phalange 
des  wagnériens  militants.  Or,  par  suite  du  séjour  que 
Liszt  faisait  alors  annuellement  à  Pesth,  pour  jiré- 
parer  la  création  d'un  Conservatoire  entretenu  par 
l'Elat,  ces  militants  devenaient  de  plus  en  plus  nom- 
breux et  iiillueuts.  Ils  réussirent  même  à  recueillir 


des  souscriptions  pour  la  construction  du  théâtre  de 
Bayreuth. 

Et  cette  invasion  de  l'esthétique  néo- allemande 
était  d'autant  plus  dangereuse,  que  les  couplets  des 
chansonniers  viennois,  écoutés  maintenant  sans  dé- 
fiance par  les  Hongrois  et  répandus  par  les  Tziganes, 
tendaient  à  s'infiltrer  subrepticement  dans  la  cons- 
cience nalionale.  Ce  fut  alors  que  M'"'^  Louise  lilaha 
parut  dans  les  pièces  populaires  duThéAtre  national; 
elle  rendait  aux  airs,  cueillis  sur  les  lèvies  du  peu- 
ple, toute  leur  saveur  et  toute  leur  poésie,  grâce  à 
son  talent  de  chanteuse  et  au  charme  de  sa  iliction. 
Son  succès  sans  précédent  excita  au  travail  une  foule 
de  compositeurs,  désireux  de  faire  la  conquête  du 
public  en  utilisant  l'interprétation  si  attrayante  et 
séduisante  de  la  chanteuse.  Parmi  ceux  qui  l'ont  le 
mieux  servie,  il  faut  nommer  en  premier  lieu  Elémir 
Szentirmay  (de  son  vrai  nom  Jean  .Németh  de  Vados- 
far  et  Zeid),  né  en  1836,  à  Horpacs,  mort  en  1907. 
C'était,  à  proprement  parler,  un  amateur,  car  son 
éducation  musicale  laissait  beaucoup  à  désirer,  et  i 
avait  une  situation  dans  l'administration;  mais  sa 
veine  créatrice  était  extrêmement  féconde,  et,  pen- 
dant des  aimées,  ce  furent  ses  mélodies  qui  assurè- 
rent leur  succès  aux  pièces  populaires  dans  lesquelles 
on  les  intercalait.  Plusieurs  d'entre  elles  obtinrent 
une  publicité  artistique  mondiale  par  les  transcrip- 
tions de  Liszt  ou  de  Sarasate,  tandis  que  les  Tziga- 
nes les  firent  connaître  au  public  des  cabarets  à  la 
mode  des  deux  hémisphères.  Elles  ont  sensiblement 
élargi, le  domaine  de  la  musique  hongroise  au  point 
de  vue  rythmique  et  lui  ont  donné  une  flexibilité 
incompatible  avec  son  ancienne  carrure  el  indispen- 
sable pour  sa  future  évolution  artistique,  tandis  que 
ses  Cl  Csardas  »  se  meuvent  dans  le  moule  des  com- 
positions similaires.  Géza  AUaga,  néâO-Becse  en  1841, 
mort  à  Budapest,  est  l'auteur  de  plusieurs  aii's  popu- 
laires très  réussis  et  également  très  répandus.  C'était 
un  musicien  professionnel,  possédant  à  fond  son  ins- 
trument, le  violoncelle,  conduisant  avec  aisance  l'or- 
chestre et  enseignant  la  musique  dans  l'esprit  clas- 
sique, comme  il  l'avait  apprise  au  Conservaloire  de 
Vienne.  Aussi,  lui  doit-on  à  la  fois  des  opérettes  gaies 
et  bien  instrumentées  et  une  méthode  de  «  czimba- 
lom  »,  ainsi  que  des  transcriptions  nombreuses  pour 
cet  instrument. 

Ignace  Jeitcles  mérite  une  mention  spéciale,  quoi- 
qu'il n'ait  publié  que  peu  de  compositions  :  l'ime  de 
ses  mélodies,  Kci-cl;cs  Andras,  est  devenue  rapidement 
populaire  et  prouve  à  l'envi  que  l'Israélite  hongrois 
peut  aisément  s'approprier  la  manière  de  sentir  de 
la  race  magyare. 

En  1873,  le  monde  musical  de  Pesth  organisa  une 
série  de  solennités  pour  fêler  le  cinquantième  anni- 
versaire du  commeucement'de  la  carrière  artistique 
de  Liszt.  On  y  exécuta,  d'aboi-d ,  pour  la  première 
lois  en  entier,  son  oratoi'io  C/in'.viHS  sous  la  direction 
de  M.  HansBichter.  Ileuld'autant  plusdesucccs  que, 
dans  la  Marche  des  rois  mrt.'/es, l'auteur  introduit  des 
motifs  hongrois,  se  confoi'niant  aux  usages  des  mai- 
Ires  de  la  peintuie  qui  ne  craignaient  pas  de  faire 
des  anachronism''S  en  faveur  de  leurs  compatriotes 
ou  des  milieux  dans  lesquels  ils  vivaient.  Le  lende- 
main du  concert,  ou  lui  présenta  une  couronne  en  or 
massif  et  on  lui  fit  part  de  la  fondation  d'un  pri.x 
liortant  son  nom,  créé  par  la  ville  de  Pesth,  pour 
donner  annuellement  trois  bourses  de  cinq  cents 
francs  à  trois  jeunes  nmsiciens.  On  lui  annonça  éga- 
lement que  l'on  avait  frappé  des  médailles  en  or,  en 
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argent  et  eu  bronze  en  souvenir  île  ce  jubilé,  et  on  lui 
en  olïritun  exemplaire  Je  chaque  sorte.  Liszt  envoya 
ces  enileaux  au  Musée  national,  et  y  ajoula  plus  tard 
un  vase  ou  malachilo,  don  du  tzar  Mcolas  I",  et  un 
bâton  do  chef  d'orcheslre  d'une  valeur  considérable, 
offert  par  des  dames  moldovalaques. 

L'iniluenee  que  le  wagnérisme  triomphant  exerça 
sur  les  musiciens  hongrois  ne  se  manilesta  jamais 
plus  clairement  que  dans  le  drame  lyrique  que 
François  HrUel  fit  représenter  eu  1874,  car  liranko- 
vics  est  écrit  sur  un  livret  duquel  on  a  banni  les  vers, 
et  où  règne  eu  souverain  le  système  des  Icit-motiv. 
Erkel  y  devient  prescjue  infidèle  à  l'inspiration  hon- 
groise, en  faisant  entendre,  tour  à  tour,  des  formules 
serbes  ou  turques,  selon  que  ses  personnages  appar- 
tiennent là  l'une  ou  à  l'autre  de  ces  nations.  Le  slyle 
y  manque  d'unité  plus  encore  que  dans  Dozxa,  car 
Erkel  compose  alors  non  seulement  en  collabora- 
tion avec  son  fils  Alexandi'e,  mais  encore  avec  les 
deux  autres  :  Jules  et  Alexis,  qui  emploient,  tour  à 
tour,  les  manières  de  leurs  compositeurs  préférés. 
C'est  celte  absence  de  toute  personnalité  propie  riui 
caractérise  également  les  œuvres  de  Jules  Beliczay, 
né  le  10  août  1835,  à  Rév-Komarom,  probablement 
en  raison  de  son  éducation  qui  flottait  entre  les  car- 
rières artisliques  et  scientifiques,  et  ne  permit  pas  à 
ses  dispositions  musicales,  d'ailleurs  très  prononcées, 
de  se  développer  franchement.  Ce  sont  ses  composi- 
tions religieuses —  notamment  sa  messe  en  fa  pour 
soli,  chœur  et  orchestre,  et  son  Ave  Maria,  exécuté 
à  la  chapelle  impériale  de  Vienne  —  qui  décèlent  le 
mieux  son  individualité  sympathique,  tandis  que  ses 
mélodies  et  ses  œuvres  pour  piano  ne  dépassent  pas 
le  niveau  des  morceaux  de  salon. 

On  peut  regretter  aussi  ce  manque  de  personnalité 
chez.  Victor  Langer  (né  à  Peslh  le  14  décembre  1842), 
dans  une  proportion  plus  grande  encore,  car,  fils 
d'un  professeur  de  chant  estimé,  Langer  avait  reçu 
dès  son  enfance  une  éducation  musicale  assez  soignée, 
qu'il  compléta  au  Conservatoire  de  Leipsick.  Il  y  eut 
pour  professeurs  Maurice  Hauplmann,  François  Uicli- 
ter  et  Charles  Ueinecke,  qui  lui  présagèrent  un  brillant 
avenir  après  l'exécution  d'une  ouverture  pour  grand 
orchestre,  qu'il  avait  composée  pour  le  concert  pu- 
blic annuel  des  élèves.  Rentré  en  Hongrie,  il  se  con- 
sacra au  culte  de  la  musique  hongroise,  publiant  des 
mélodies  sous  le  nom  d'Ogyck,  et  des  airs  populaires 
transcrits  des  •<  csardas  »  pour  le  piano,  sous  le  nom 
de  Tisza  Aladar.  Chez  lui,  ce  n'est  pas  le  savoir  qui 
fait  défaut,  mais  la  conviction  :  tour  à  tour  imitateur 
de  Schumann,  de  Wagner  et  de  Liszt,  il  ente  leur 
style  raffiné  sur  les  pousses  encore  frêles  de  la  mu- 
sique hongroise  ;  il  étouffe  celle-ci  sous  le  poids  de  leur 
complexité  que  les  écoles  françaises  et  italienne  elles- 
mêmes  ontde  lapeine  à  supporter.  Langer  et  Beliczay 
ont,  au  surplus,  beaucoup  écrit  dans  les  Journaux 
hongrois,  tant  en  faveur  du  wagnérisme  qu'en  faveur 
des  tendances  nationales. 

Ce  fui  à  la  suite  d'un  discours  de  François  Déak,  le 
créateur  du  dualisme  austro-hongrois,  que  la  Cham- 
bre des  députés  hongroise  adhéra,  le  8  lévrier  1873, 
à  la  proposition  ministérielle  de  fonder  un  Conser- 
vatoire de  musique  entrelenu  par  l'Etat.  En  1875,  on 
réalisa  en  partie  cette  idée  en  acceptant  le  projet  de 
Liszt,  où  le  programme  de  l'institution  future  compre- 
nait seulement  l'enseisnement  supérieur  dans  toutes 
les  branches  de  la  musique.  Au  commencement,  le 
personnel  enseignant  ne  se  composait  que  du  «  roi  des 
pianistes  »,  président,  de  François  Erkel,  professeur 


de  piano,  et  de  Robert  Volkmann  (voir  l'Allemagne), 
professeur  de  haute  composition  ,  do  Cornélius  d'A- 
branyi,  professeur  de  musique  hongroise,  et  un  peu 
plus  tard  d'Alexandre  Nikolies,  professeur  suiipléant. 
Celle  organisation  embryonnaire  cachait,  sous  ses 
apparences  brillantes,  des  vices  rédhibitoii'es.  Le  pu- 
blic hongrois  n'avait  pas  oublié  les  tendances  veni- 
meuses du  livre  paru  sous  le  nom  de  Liszt  sur  les 
Bohémiens  et  leur  musique  en  Hongrie,  et  il  craignait 
d'autant  plus  que  le  nouveau  Conservatoire  ne  four- 
nit des  armes  contre  la  musique  nationale,  qu'il  sa- 
vait que  Ivobert  Volkmann  éprouvait  peu  dinlérét 
pour  tout  ce  qui  regaidait  les  Hongrois,  bien  qu'il 
eût  vécu  parmi  eux  depuis  1Sj2.  Il  était  étrange  aussi 
qu'on  y  voulût  enseigner  la  m  usi([iie  hongroise  comme 
une  chose  à  part,  comme  s'il  n'était  pas  sous-entendu 
que  les  Conservatoires  de  chaque  pays  ne  peuvent 
enseigner  que  la  musique  nationale!  Ce  sentiment 
de  crainte  lut  si  général  et  si  fort,  qu'en  1878,  ledit 
Alexandre  Mkolics  et  Jules  Kaldy  purent  fonder  à 
Budapest,  —  Pesth  et  Bude  élant  devenues  une  seule 
ville  depuis  1876,  —  I'k  Ecole  de  musique  hongroise  » 
qui  fleurit  encore  aujourd'hui,  et  qui,  maintenant  que 
le  courant  étranger  est  très  affaibli  au  Conservatoire 
gouvernemental,  semble  symboliser  les  efforts  faits 
pour  poursuivre  un  idéal  national.  Tel  est  aussi  le 
cas  de  !'«  Ecole  de  piano  »  dirigée  depuis  1870  par 
Antoine  Siposs,  malgré  la  vénération  profonde  que 
cet  élève  de  Liszt  témoignait  à  son  maître  de  son 
vivant  et  à  son  souvenir  après  sa  mort. 

Le  15  octobre  de  la  même  année  1875,  eut  lieu 
l'inauguration  du  «  Théâtre  populaire  n  de  Peslh  avec 
une  opérette  en  un  acte,  due  à  la  collaboration  de 
Charles  Huber  (voir  page  2632)  et  d'Arpad  Rerczik, 
l'auteur  de  comédies  bien  conim;  celte  inauguration 
se  faisait  en  présence  de  François-Joseph.  Celait 
ouvrir  un  nouveau  débouché  à  l'activité  des  composi- 
teurs hongrois,  car  le  «  Théâtre  national  «  devenait  de 
plus  en  plus  inabordable,  à  cause  de  son  double  réper- 
toire dramatique  et  lyriqueet,  sous  ce  dernier  rapport, 
un  peu  aussi  à  cause  des  fils  d'Erkel,  qui  désiraient  y 
régner  tout  seuls.  Grâce  à  la  troupe  excellente  de  ce 
nouveau  théâtre  et  à  la  direction  modèle  d'Eu:.'ène 
Rakosi,  dramaturge  distingué  lui-même,  on  put  y 
applaudir  un  groupe  de  compositeurs  d'opérettes  et 
de  musique  pour  pièces  populaires,  tels  que  Joseph 
Konti,  Louis  Serly,  Alexis  Erkel,  Ernes,  Lanyi,Elémii' 
Szenlirmay  (voir  page  2636),  Georges  Vero,  Alexandre 
Nicolics,  Bêla  Hegyi,  Isidore  Balor,  Bêla  Szabados, 
Jules  Kaldy.  Evidemment,  ces  auteurs  cultivaient  un 
genre  inférieur,  mais  leurs  travaux  ont  de  plus  en 
plus  assoupli  la  texture  de  la  musique  hongroise,  en 
la  rendant  apte  à  féconder  aussi  le  terrain  des  chan- 
sonneltes.  Si  ce  n'est  pas  un  gain  proprement  dit  au 
point  de  vue  de  l'art,  c'en  est  un  à  celui  de  la  con- 
servation nationale,  parce  que  cela  empêche  l'infil- 
tration subreptice  des  éléments  étrangers  sous  la 
forme  la  plus  vulgaire,  et  par  conséquent  la  plus 
dangereuse. 

Au  mois  de  décembre  1880,  François  Erkel  fit  re- 
présenter au  Théâtre  national  son  avant-dernier  opéra 
iWiïden  hosôk  (les  Héros  anonymes).  Le  sujet  en  est 
on  ne  peut  plus  sympathique  pour  un  Hongrois,  puis- 
que ce  sont  les  Honveds  de  1848  que  l'on  y  exalte,  et 
qu'il  est  traité  par  un  dramaturge  très  doué, Edouard 
Toth.  Mais  cette  œuvre  n'est  plus  celle  de  l'auteur  de 
Bnnk-ban;  elle  porte  la  marque  du  travail  en  com- 
mun des  quatre  Erkel,  incapables  de  résister  au  cou- 
rant wagnérien  ,  quoique   peu  préparés  à  se  servir 
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utilement  de  ses  arlilices.  Aussi  l'ouvraf^e,  qu'on 
croyait  devoir  aller  aux  nues,  ne  remporla-t-il  qu'un 
succc'S  d'estime. 

Ce  fut  à  cette  même  époque  que  deux  artistes 
commencèrent  à  attirer  l'attention  de  l'opinion  pu- 
blique hongroise;  leur  activité  et  leur  influence  gran- 
dirent à  un  tel  point  depuis,  que,  maintenant,  elles 
dominent  et  elles  dirigent  toute  la  vie  musicale  en 
Hoiigrii'.  Ce  sont  Edmond  de  Mihalovich  et  Jeno  (Eu- 
gène) Hubay.  Le  premier  est  né  le  13  septembre  1842, 
à  Fericsancze;  il  appartient  à  une  grande  famille 
de  laCroatie-Esclavonie,  et  son  éducation  a  été  aussi 
complète  qu'elle  pouvait  l'être  en  Hongrie  au  milieu 
du  SIX"  siècle.  Mosoiiyi  l'eut  d'abord  pour  élève;  en- 
suite, il  se  rendit  au  Conservatoire  de  Leipsick,  où  il 
apprit  le  contrepoint  avec  Maurice  Hauplmann,et  le 
piano  avec  Ignace  Moschelès.  Mais,  comme  il  avait 
déjà  été  présenté  à  Wagner  à  Pesth,  il  préféra  termi- 
ner ses  études  musicales  avec  Hans  de  Biilow  à  Mu- 
nich sous  la  direction  de  qui  il  travailla  pendant 
trois  ans.  Rentré  à  Pesth  en  1869,  il  y  fit  entendre 
ses  œuvres  dès  l'année  suivante.  Klles  produisirent 
beaucoup  d'elfet,  à  cause  de  leur  allure  wagnérienne, 
allure  que  de  plus  en  plus  on  appréciait  alors.  Son 
poème  symphonique  le  Vaissi'au  fantôme,  exécuté 
d'abord  ii  Pesth,  le  fut  aussi  à  Cassel,  en  Allemagne, 
à  l'occasion  d'un  festival  de  1'  «  Association  générale 
des  musiciens  allemands  ».  On  doit  ranger  également 
son  Hcro  et  Léandre,  son  Hérolde  triompluile,  son  A 
sellô  (la  Loreley  hongroise)  d'après  Paul  Gyulai,  son 
A  l'ouragan  d'après  Riickert,  son  Aux  obscque'^  de 
François  Déak,  dans  la  rubrique  des  poèmes  sympho- 
niques,  tandis  que  Faust,  Romeo  et  Juliette  et  Timon 
d'Athènes  doivent  être  considérés  comme  des  ouver- 
tures. 11  a  écrit  aussi  trois  symphonies,  des  chœurs 
pour  voix  d'hommes  et  des  scènes  lyriques  pour  une 
voix  de  femme  avec  accompagnement  d'orchestre, 
une  grande  fantaisie  pour  le  piano  et  des  mélodies. 
Mais  c'est  dans  le  drame  lyrique  que  Mihalovich  se 
trouve  le  plus  à  l'aise  pour  donner  libre  cours  h  sa 
fougue  créatrice,  tout  imprégnée  des  préceptes  de 
Wagner  et  de  Liszt,  dont  il  fut  jusqu'à  leur  mort  l'ad- 
mirateur ndèle.  Son  Hagbart  et  Signe,  joué  à  Buda- 
pest et  à  Dresde,  son  Eliana  d'après  Tennyson,  repré- 
senté à  Budapest  et  à  Vienne,  marquent  les  dernières 
limites  de  l'admiration  qu'un  artiste  peut  éprouver 
à  i'éaard  du  modèle  qu'il  s'est  proposé  de  suivre  en 
commençant  sa  carrière.  Dans  le  Toldi  szerelme  (l'a- 
mour deToldi),  d'après  l'épopée  du  poète  hongrois 
Jean  Arany,  c'est  l'application  rigoui'euse  du  leit- 
motiv de  caractère  hongrois  que  Mihalovich  a  voulu 
tenter,  plutôt  pour  sa  satisfaction  personnelle  que 
pour  avoir  du  succès  :  conception  élevée  du  devoir 
artistique  qui  lui  fait  beaucoup  d'honneur. 

Jeno  Hubay,  né  à  Pesth  en  1850,  est  le  fils  au  nom 
magvai'isé  du  violoniste  compositeur  Charles  fluber 
(voir  page  2()31).  De  là,  son  éducation  musicale  très 
soignée  au  point  de  vue  de  la  virtuosité  sur  le  violon, 
virtuosité  qu'il  perfectionna  encore  sous  les  aus- 
pices de  Joseph  Joacliira  et  de  Vieuxtemps.  Après 
avoir  terminé  ses  études,  il  vint  à  Paris,  où  il  se  fit 
entendre  plusieuis  fois  aux  concerts  Pasdeloup  et 
dans  le  monde,  et  où  il  remporta  de  grands  succès 
grâce  à  l'élégance  et  au  charme  de  son  jeu.  Beniré  en 
Hongrie,  il  se  voua  à  la  composition  et  à  l'enseigne- 
ment, tout  en  fondant,  avec  le  violoncelliste  David 
Poppei',  un  quatuor  dont  l'exécution  parfaite  no  laisse 
rien  à  désirer.  Ses  transcriptions  des  airs  populaires 
hongrois  pour  violon  et  orchestre,  qu'il  a  intitulées 


Scènes  de  la  Csarda,  sont  sur  le  pupitre  de  tout  bon 
violoniste.  11  composa  aussi  nombre  de  mélodies, 
dans  lesquelles  on  reconnaît  sa  prédilection  pour 
l'école  française.  Comme  compositeur  dramatique,  il 
débuta  à  Budapest  avec  l'opcTa  Aliénor,  suivi  bien- 
tôt par  le  Luthier  d''  Crémone,  d'après  la  pièce  de 
François  Coppée,  que  l'on  l'eprésenta  également  en 
Allemagne.  Après  avoir  sacritié  ainsi  au  cosmopoli- 
tisme musical,  Hubay  consacra  sa  lyre  dramatique  à 
la  Muse  hongroise  dans  son  A  falu  rossza  (le  fléau  du 
village),  dans  Larotta  et  Molinrozsa.  Ses  qualités  de 
chef  d'orchestre  sont  aussi  li'ès  réelles,  et  les  festi- 
vals de  l'Association  généi'alc  des  oi-phéons  lionL-rois 
les  ont  déjà  maintes  fois  l'ait  valoir.  Pour  prouver 
l'excellence  de  sa  méthode  d'enseignement  du  vio- 
lon, il  suffit  de  citer  parmi  ses  élèves  le  jeune  'Vec- 
sey,  dont  le  jeu  est  très  goûté  en  Allemagne  et  en 
Angleterre.  En  sa  qualité  de  gi'and  seigneur,  le  comte 
Géza  Zichy,  né  en  1840,  ne  peut  pas  briguer  la  qua- 
lité d'artiste  de  profession.  Mais,  comme  il  a  poussé 
jusqu'à  ses  dernières  limites  la  virtuosité  sur  le 
piano  pour  la  main  gauche,  seule  main  qui  lui  leste 
à  la  suite  d'un  accident  de  chasse,  ce  dont  on  a  pu 
se  convaincre  en  1886  même  à  Paris,  où  il  a  eu  beau- 
coup de  succès;  comme  il  a  étudié  la  musique  h 
fond,  sous  la  direction  de  Bobert  Volkmann  (voir 
page  2037),  et  qu'il  est  encore  un  compositeur  en  pleine 
activité,  il  est  impossible  de  ne  pas  parler  de  lui  à 
côté  des  musiciens  les  plus  renommés  de  la  Hongrie. 
Poète  au  surplus,  le  comte  Zichy  écrit  lui-même  les 
paroles  de  ses  mélodies,  chœurs  ou  opéi'as.  l'armi 
ces  derniers,  liohind  mester  (Maître  BolandI  affiche 
un  style  cosmopolite,  tandis  que  Alar,  lYcmo,  Fran- 
rois  hakoczij  7i  appartiennent  déjà  à  l'école  hongi'oise 
proprement  dite,  au  moins  par  leurs  tendances,  car 
l'expression  n'y  répond  pas  toujours  à  l'inspiration 
de  l'auteur.  Son  ballet  Gemma  et  son  mélodrame  A 
vàr  tôrténete  (l'histoire  d'un  château)  décèlent,  en 
outre,  qu'il  ne  néglige  aucune  des  formes  sous  les- 
quelles un  auteur  sollicite  les  applaudissements  de 
l'auditoire. 

Un  groupe  de  musiciens  de  valeur  serre  de  près 
ces  coryphées  du  monde  musical  hongrois:  Edmond 
Parhas,  né  en  IStil,  directeur  du  Conservatoire  de 
Kolozsvar,  avec  son  opéra  oi'iental  :  A  Vezcklôl;  (les 
ascètes),  qu'ont  suivi  Balassa  Batint,  Telemrehivas 
(appel  au  cadavre)  et  Kurucz  vitag  (l'époque  de 
Kurucz),  ouvrages  écrits  en  style  hongrois;  Henri 
Gobbi,  né  le  7  juin  1842,  élève  de  Thern  et  de  Volk- 
maim ,  et  professeur  au  Conservatoire  gouverne- 
mental de  Pesth,  mort  en  1903,  auteurd'une  foule  de 
morceaux  pour  piano  à  deux  et  à  (juatre  mains,  et 
pour  piano  et  violon,  dans  b'squels  le  courant  néo- 
allemand prédomine  au  détriment  du  hongrois,  qui 
n'y  figure  que  comme  introduit  à  dessein. 

Ancien  directeur  du  Conservatoire  de  Szaliadka, 
François  Gaal  n'ahordc  jamais,  dans  ses  compo- 
sitions pour  le  piano,  les  diflicullés  qui  pourraient 
embarrasser  les  pianistes  de  nioycime  force  au  jeu 
desquels  il  était  habitué,  —  manière  de  )irocéder(|ui 
rend  ses  cinq  lihapaodic^,  |Kirnii  lesquelles  la  seconde 
est  la  plus  réussie,  moins  recherchées  qui:  ses  chirurs 
pour  voix  d'hommes,  généralement  chantés  |>ar  les 
orphéons  hongrois. 

Citons  encore  François-Xavier  Szabo,  professeur 
d'orchestration  au  Conservatoire  gouverncnienlal , 
dont  le  ballet  Darius  Kinrsc  (le  trésor  de  Darius)  eut 
un  certain  succès  en  1893. 

Installé  dans  un  immeuble  préalablement  Irans- 
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formé  selon  les  exigences  de  ses  besoins,  le  Conser- 
valoire  {^iniveriioniental  '  a  pris  beaucoup  irexten- 
sion  au  point  de  vue  du  corps  prolcssoial,  ce  (jui 
rend  possible  l'admission  d'un  grand  nombre  d'é- 
lèves. [\u  début  il  n'y  en  avait  que  70,  tandis  que 
maintenant  leui'  nombre  ap|iroclic  de  CM).) 

Après  ba  mort  de  Mobert  Volkniann  en  1S83,  on  le 
renipbara  [lar  un  zélé  apôtre  du  wagnérisme,  M.  Jo- 
seph Koesaler,  que  Lis/.t  fit  venir  d'Allemagne.  Pro- 
fesseur consciencieux  et  compositeur  d'une  certaine 
valeur,  cet  organiste  allemand  ne  pouvait  pas  don- 
ner un  caractère  bien  national  à  son  enseignement; 
mais,  c6mrae  il  avait  le  tact  de  rester  neutre  à  l'é- 
gard des  essais  hongrois  de  ses  élèves,  son  influence 
ne  s'exerçait  sur  eux  que  musicalement,  et  c'était 
déjà  un  grand  avantage.  Ou  adjoignit  à  ce  Conser- 
vatoire, ea  18SI,  l'iicole  dramaliciue,  que  le  Théâtre 
national  eutreteiiail,  et  Edmond  Mibalovich  y  prit 
une  situation  qui  lui  assura  la  direction  après  la 
mort  de  Liszt,  survenue  le  ."il  juillet  18S0. 

Presque  deux  ans  avant  ce  triste  jour,  eut  lieu 
l'inauguration  de  l'Opéra  Hoyal  hongrois,  exacte- 
ment le  27  septembre  1884,  en  présence  de  l'em- 
pereur-roi  François-Joseph,  de  sa  cour  et  de  tous 
les  membres  du  gouvernement  hongrois.  La  cons- 
truction de  cet  édifice,  exécuté  d'après  les  plans  de 
Nicolas  \bl,  architecte  hongrois,  coûta  plus  de 
8  millions  de  francs  et  demanda  9  ans  de  travail. 
Bâti  et  entretenu  aux  frais  de  la  liste  civile  du  sou- 
verain, ce  théâtre  est  plus  qu'un  lieu  de  distraction 
pour  les  Hongrois  amateurs  de  musique  :  il  est  le 
centre  de  l'activité  des  compositeurs  du  pays,  dont 
il  consacre  les  talents,  en  leur  ouvrant  ses  portes. 

Le  proijramme  de  sa  soirée  inaugurale  indique 
clairement  quel  était  l'état  d'âme  du  monde  musical 
d'alors.  11  se  composait  de  deux  parties  :  la  pre- 
mière consacrée  à  la  gloire  d'Erkel,  la  seconde  à 
celle  de  Hichard  Wagner!  Le  nom  de  Liszt  devait  y 
figurer  aussi,  mais  on  l'évinça  de  la  façon  la  plus 
ingénieuse.  On  commanda  à  Liszt  la  composition 
d'un  Hymne  royal  hongrois,  —  l'Hymne  de  Haydn  ne 
s'adressant,  selon  l'interprétation  des  Hongrois,  qu'à 
l'empereur  d'Autriche, —  et  on  lui  suggéra, en  même 
temps, l'idée  que, pour  racheter  l'erreur  de  son  livre 
sur  les  Bohémiens,  il  devait  affirmer  son  patrio- 
tisme et  transformer  l'air  de  Rakoczy  (voir  page  262.^) 
en  Hymne  royal!  Au  lieu  de  composer  quelque 
chose  d'original,  Liszt  écrivit  donc  une  paraphrase 
de  l'air  révolutionnaire,  que  la  direction  de  l'opéra 
refusa,  naturellement,  en  raison  de  son  origine  anti- 
dynastique! Résultat  d'autant  plus  regrettable,  qu'à 
cause  de  Liszt,  la  maison  régnante  aurait  peut-être 
accepté  un  Hymne  royal  hongrois,  dû  à  l'inspiration 
du  musicien;  elle  aurait  ainsi  évité  le  froissement 
que  provoque  en  Hongrie  l'exécution  de  l'hymne  de 
Haydn,  qu'il  faut  cependant  faire  entendre  chaque 
fois  qu'un  membre  de  la  famille  des  Habsbourg  se 
présente  quelque  part.  11  existe  d'ailleurs  un  grand 
nombre  à'Hymnts  royaux,  —  à  un  concours  on  en  a 
envoyé  cent  quarante!  —  mais  aucun  d'eux  n'a  reçu 
jusqu'ici  la  consécration  officielle. 

A  l'occasion  de  l'exposition  nationale  de  188a, 
organisée  à  Budapest,  Etienne  Bartalus  lit  paraître  un 
Album  réunissant  une  composition  originale  de  cha- 
que compositeur  hongrois  ayant  quelque  réputation. 
Liszt  ouvre  cet  album  avec  sa  XVIII»  Rhapsodie  hon- 

i.  L'ancien  Conservatoire,  dit  «  National  »,  existe  toujours  aclucl- 
lement  sous  la  présidence  du  comte  Gêza  Zictiy,  et,  vu  le  zèle  cl  le 
savoir  de  ses  professeurs,  il  jouit  d'une  belle  réputation  bien  méritée. 


groise,  dans  laquelle  on  constate  parfaitement  la 
sénilité  de  son  talent,  non  seulement  à  cause  de  la 
ténuité  de  ses  thèmes,  mais  aussi  à  cause  de  son  style 
devenu  en  général  plus  calme.  Ce  n'est  pas  sa  der- 
nière lihiipsodie:  il  en  a  paru  encore  une  cependant, — 
la  XIX",  —  qui  n'est  à  vrai  dire  que  la  |iara[ibiase 
d'une  composition  de  son  ami  Cornélius  d'Abranyi,  à 
qui  il  a  voulu,  par  ce  travail,  exprimer  sa  reconnais- 
sance pour  son  inébranlable  attachement. 

C'étaient  des  séjours  plus  ou  moins  longs  que  le 
«  roi  des  pianistes  »  faisait  annuellement  à  Budapest 
pour  y  remplir  ses  devoirs  comme  président  du  Con- 
servatoire gouvernemental.  De  fait,  il  s'occupait  sur- 
tout de  la  classe  supérieure  de  piano,  laissant  la 
direction  de  l'institution  aux  soins  d'une  commission, 
où  il  était  remplacé  par  Jean  Vegli  de  Vereb,  nu  ama- 
teur compositeur  des  plus  distingués ,  petit-lils  du 
protecteur  de  Cserraak  mentiotmé  plus  haut.  En  réa- 
lité, le  gouvernement  hongrois  n'était  pas  très  en- 
chanté de  ces  ap|:iaritions  intermittentes  de  Liszt,  car, 
si  elles  attiraient  des  étrangers  et  donnaient  musi- 
calement et  socïaleinent  de  l'animation  à  la  capitale 
hongroise,  elles  rendaient  aussi  le  reste  de  l'année 
scolaire  insignifiant.  On  n'oublia  pas  non  plus  en 
haut  lieu  que  Liszt  avait  accepté,  en  1878,  à  l'Expo- 
sition universelle  de  Paris,  la  fonction  de  membre 
du  jury  dans  la  classe  des  instruments  de  musique, 
fonction  dont  il  ne  s'était  acquitté  que  très  cavaliè- 
rement. En  outre,  il  avait  paru,  en  I87tl,  une  nou- 
velle édition  du  malencontreux  livre  sur  les  Bohé- 
miens. Or  c'est  au  contraire  cette  nouvelle  édition, 
augmentée,  au  su  de  tout  le  monde,  par  la  princesse 
Wiltgenstein,  qui  démontre  définitivement  ([u'elle  en 
était  l'auteur.  Mais,  comme  Liszt  ne  désavoua  pas  sa 
paternité,  cette  réédition,  évidemment  perpétrée  par 
la  princesse,  avait  l'air  d'une  bravade  à  l'adresse  de 
l'opinion  publique  hongroise.  Dans  ces  conditions,  il 
eut  beau  taire  des  portraits  musicaux  des  grands 
hommes  de  la  Hongrie, écrire  des  «  Csardas  obsti- 
nées »  ou  «  macabres  »,  on  gardait  à  Budapest  une 
attitude  de  méfiance  sourde  à  sou  égard,  attitude 
qui  n'était  pas  de  nature  à  lui  rendre  la  vie  agréable. 
Pendant  un  séjour  de  la  cour  au  château  de  Bude, 
il  reçut,  cependant,  la  visite  de  l'archiduchesse  Marie- 
Valérie,  fille  de  François-Joseph,  fait  qui  indique  la 
haute  considération  dont  il  jouissait  auprès  des 
augustes  parents  de  la  jeune  visiteuse,  qu'animait  le 
vif  désir  de  l'entendre. 

En  1886,  le  séjour  de  Liszt  dans  la  capitale  hon- 
groise ne  dura  que  quelques  semaines,  et  le  musicien 
n'accorda  au  Conservatoire  que  quelques  leçons,  car 
il  donna  suite  à  l'invitation  de  la  «  Société  de  bien- 
faisance austro-hongroise  de  Paris  »,  et  se  rendit 
dans  cette  dernière  ville  au  commencement  du  mois 
de  mars  pour  y  faire  entendre  sa  .Messe  de  Gran  au 
profit  de  ladite  Société.  Le  succès  qu'il  remporta  fut 
considérable,  mais  fut  plus  personnel  qu'artistique. 
Après  avoir  été  fêté  par  toute  la  société  parisienne, 
monde  politique  compris,  il  céda  aux  sollicitations 
de  ses  admirateurs  anglais,  et  entreprit  tm  voyage  à 
Londi'es,  aux  fatigues  duquel  il  dut  ensuite  son  ra- 
pide dépérissement.  Mais  l'encens  de  l'admiration , 
allumé  même  par  la  reine  Victoria,  qui  lui  oli'rit 
son  buste  en  marbre,  le  troubla  tellement  (ju'il  ne 
voulut  pas  s'avouer  l'effet  débilitant  des  fêtes,  des 
banquets,  des  concerts  incessants.  Le  court  repos 
qu'il  prit  dans  le  Luxembourg  au  château  de  son 
compatriote,  le  peintre  Munkacsy,  ne  pouvait  plus  le 
sauver.  Arrivé  à  Weimar,  il  se  dépensa  de  plus  dans 
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des  excursions  et  prit  frokl  pendant  l'une  d'elles.  Ce 
fut  dans  ces  conditions  qu'il  alla  assister  aux  repré- 
sentations de  lîayreuth,  pour  y  augmenter  son  épui- 
sement physique  par  des  excitations  artistiques.  Ter- 
rassé par  la  lièvre,  il  se  mit  au  lit  dés  son  arrivée; 
mais,  pour  plaire  à  M-"'  Wagner,  sa  lille  Cosima,  il 
assista  encore  à  une  représentation  de  Tristan  et 
Ysohie,  et  ce  fut  ce  nom  de  'l'rislan  que  ses  lèvres 
prononcèrent  encore  avant  de  se  fermer  à  jamais. 
Geste  symbolique  résumant  tout  ce  qu'avaient  fait 
l'aniilié  et  l'enthousiasme  du  <<  roi  des  pianistes  >)  en 
faveur  du  créateur  de  la  «  musique  de  l'avenir  ». 
L'enterrement  de  Liszt  n'eut  pas  lieu  dans  le  recueil- 
lement voulu,  car  Bayreulh  reçut,  le  même  jour,  la 
visite  du  futur  empereur  Frédéric.  Que  les  restes 
mortels  du  grand  musicien  hongrois  se  trouvent 
encore  dans  le  cimetière  de  la  ville  bavaroise,  voilà  ce 
que  peut  expliquer  le  malentendu  provenant  du  livre 
faussement  attribué  à  Liszt.  Le  gouvernement  hon- 
grois ne  pouvait  pas  redemander  à  l'Allemagne, 
comme  les  amis  de  Liszt  le  lui  suggéraient,  les  cen- 
dres d'un  Hongrois  qui  paraissait  nier  l'existence 
même  de  la  musique  de  son  pays.  Mais  il  est  à 
espérer  qu'une  fois  cette  question  élucidée,  la  sus- 
ceptibilité nationale  se  calmera,  et  que  l'on  assi- 
gnera à  la  tombe  de  Liszt  une  place  au  milieu  de 
l'enceinte  de  la  nécropole  de  Budapest  que  la  Hon- 
grie a  réservée  aux  sépultures  de  ses  tils  les  plus 
glorieux. 

Ecrit  pour  l'inauguration  de  l'Opéra  royal,  le  der- 
nier opéra  d'Erkel  ne  fut  exécuté  qu'un  an  après 
cette  solennité.  11  est  consacré  à  l'exaltation  de  la 
mémoire  de  saint  Etienne,  le  premier  roi  hongrois 
de  la  maison  d'Arpad,  et,  par  une  anomalie  incon- 
cevable, il  est  le  moins  hongrois  des  ouvrages  du 
maître.  Preuve  irrécusable  de  la  collaboration  occulte 
de  ses  dis,  hypnotisés  par  les  succès  alors  grandis- 
sants du  wagnérisme,  et  oublieux  de  ceux  que  leur 
père  avait  remportés  au  début  de  sa  carrière,  grcàce 
à  ses  inspirations  franchement  nationales.  Aussi 
fut-ce  à  celles-là  et  non  pas  au  lioi  Etienne  respec- 
tueusement écouté,  mais  encore  plus  respectueuse- 
ment retiré  du  répertoire,  que  les  admirateurs  du 
compositeur  de  Bank-han  pensèrent  en  organisant 
une  série  de  fêtes,  en  décembre  1888,  pour  commé- 
morer, après  cinquante  ans  révolus,  la  représentation 
de  son  premier  opéra.  Elles  commencèrent  par  une 
séance  solennelle,  où  il  fut  salué  par  Maurus  Jokai,  le 
plus  grand  romancier  hongrois,  dans  un  discours 
débordant  d'enthousiasme,  en  présence  de  l'élite  de 
la  société  hongroise;  elles  continuèrent  à  l'Opéra,  où 
Erkel  dii'igea  lui-même  son  œuvre  la  plus  populaire, 
donnée  en  représentation  de  gala,  et  se  terminèrent 
par  un  banquet  présidé  par  le  maire  de  Budapest. 
De  son  côté,  l'empereur-roi  lui  alloua  tous  ses  émo- 
luments de  directeur  de  musique  à  l'Opéra  et  au 
Conservatoire  en  guise  de  pension.  Erkel  se  retira 
alors  complètement  de  la  vie  publique;  à  l'occasion 
de  son  quatre-vingtième  anniversaire  de  naissance,  il 
se  fit  entendre  crpendant  dans  un  concert  philhar- 
monique, en  interprélant  au  piano  le  concert  en  ré 
mineur  de  Mozart  (1890).  C'était  avouer  tacitement 
que  le  wagnérisme  de  ses  derniers  opéras  ne  devait  pas 
lui  être  attribué.  Après  avoir  dirigé  une  fois  encore 
le  concert  des  orphéons  réunis  à  Budapest  en  1802, 
il  mourut  le  15  juin  île  l'année  suivante,  dans  une 
villa  du  «  Svab-liegy  »  (le  mont  de  Souabe),  où  il 
avait  l'habitude  de  passer  l'été. 
Ses  fils  musiciens  disparurent  successivement  aussi; 


Jules,  le  plus  âgé,  mourut  le  dernier,  généralement 
regretté  par  ses  confrères. 

A  l'époque  de  la  mort  de  François  Erkel,  il  y  eut  en 
Hongrie  un  mouvement  musical  très  particulier. 

Jules  Kaldy  (voir  p.  2637)  eut  l'idée  liabile  d'intro- 
duire la  politique  dans  le  domaine  de  l'art,  en  pu- 
bliant une  trentaine  de  mélodies  qui  dataient  —  selon 
son  dire  —  de  la  guerre  des  Kuriioz,  et  en  s'assu- 
rant  ainsi  l'enthousiasme  du  parti  de  l'indépendance. 
C'était  en  quelque  sorte  la  dernière  évolution  de  cet 
art  <(  nationaliste  »,  plus  patriotique  qu'esthétique, 
qui  avait  sa  raison  d'être  tant  que  les  musiciens 
professionnels  n'étaient  pas  hongrois,  et  tant  que  l'en- 
seignement de  la  musique  laissait  beaucoup  à  désirer 
dans  la  Hongrie  tout  entière.  Mais  il  est  à  souhaiter 
qu'avec  l'extension  du  savoir  musical,  avec  la  pro- 
pagation de  la  musique  artistique,  le  public  hongrois 
ne  se  contente  plus  des  à  peu  près  musicaux  qu'on 
lui  sert  sous  des  étiquettes  plus  ou  moins  véridi- 
ques.  Parmi  les  amateurs  compositeurs  les  plus  ré- 
cents, il  faut  citer  cependant  les  Tziganes  Etienne 
Danho  et  Roland  Erater,  car  leurs  «  nota  »  —  airs 
populaires  —  sont  très  applaudis  par  les  auditoires 
encore  nombreux  des  orchestres  tziganes. 

Au   point   de  vue   de  l'art,  l'intérêt  se    concentre 
maintenant  sur  le  Conservatoire,  sur  l'Opéra  et  sur 
les  concerts  symphoniques  etlde  musique  de  cham- 
bre qui  se  font  entendre,  non  seulement  à  Budapest, 
mais   dans  les  principales  villes  de  province,  où  il 
existe    partout   des    théâtres  permanents.  An    Con- 
servatoire gouvernemental,  c'est  Edmond  de  Mihalo- 
vich  qui  dirige  l'enseignement,  et  cela  avec  un  tel 
succès,   que  François-Joseph   lui  a  accordé  la  plus 
haute  distinction  qu'un  artiste  puisse  recevoir  dans 
la  monarchie  austro-hongroise  :  la  «  médaille  d'or 
avec  collier  pour  les  lettres  et  les  aris  ».  Effective- 
ment, c'est  cette  école  gouvernementale  qui  fournit 
à  l'Opéra  et  aux  concerts  les  compositeurs,  les  chan- 
teurs et  les  virtuoses  les  plus  recherchés.  Il  en  résulte 
une  telle  solidaiité  entre  les  directions  de  tontes  ces 
institutions  que  l'élève  compositeur  sortant  du  Con- 
servatoire est  sur  d'être  joué  soit  à  l'Opéra,  soit  aux 
Concerts  philharmoniques.  C'est  ain^i  que  l'on  a  vu 
paraître  —  et  aussi  disparaître  —  sur  la  scène  du 
premier,  les   opéras  de   Bêla    Szabados ,  d'Eméric 
Elbert,  d'Arpad  Szendy,  de  Ferdinand  Béhai,  de  La- 
dislas  Toldy,  d'Emile    d'Abranyi,    d'Eugène  et   de 
Pierre  Stojanovics, de  Charles  Czobor,  ei  les  ballets 
de  Charles  Szabados,  d'Albert  Metz  et  de  Louis  Toth. 
On  y  ht  monter,  en  outre,  les  opéras  de  Jules  Major 
et  de  Maurus  Vavrinetz,  le  premier  étant  très  connu 
comme  compositeur  de   musique  de  chambre,  et  le 
second  comme  compositeur  de  musique  religieuse, 
en  sa  qualité  de  maître  de  chapelle  à  l'i'glise  du  Cou- 
ronnement. Du  reste,  la  direction  musicale  de  l'Opéra 
royal  échut  parfois  —  sous  la  surveillance  d'un  in- 
tendant-administrateur —  à  quelques  personnalités 
artistiques   universellement  connues,  notamment  à 
M.  Gustave  Mailler  de  1888  à  |S<M  (qui  coruluisit  à  l'oc- 
casion l'orchestre  des  Concerts  pliilhannnniques),  et 
à  M.  Arthur  Mkisch  de   1893  à  IS95  (également  chef 
de  l'orchestre  philhai-monique).  Quant  aux  chefs  d'or- 
chestre hongrois,  ils  sont  presque  tous  compositeurs, 
tels  :  M.Etienne  Kerner,  le  premier  chef  d'orchestre 
actuel,  et  M.  Adolphe  Szihla,  l'un  des  seconds  chefs 
d'orchestre,  tous  deux  auteurs  de  musique  de  balli'l. 
Ce  fut  aussi  d'abord  à  l'Opéra  royal  que  François 
Lehar,  né  à  Bi'^v-Koméorum  en  IS.'JI,  se  lit  connaître 
de  ses  compatriotes  avec  son  opéra  Tatiana,  Dans 
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l'orii^ine,  sa  réputation  était  plutôt  viennoise,  car  il 
appni'ieiiait,  comme  chef  dr  musique,  à  l'armée 
commune,  el  comme  lel,  il  avait  eu  plus  de  rela- 
tions avec  le  monde  musical  de  Vieune,  où  iésid(; 
le  ministre  de  la  i^uerre,  (|u'avec  celui  de  Budapest. 
Quant  à  ses  opérettes,  auxquelles  il  doit  sa  célébrité, 
elles  furent  exécutées  sur  la  scène  des  théâtres  de 
musique  secondaires,  construils  dans  la  capitale  hon- 
groise à  la  lin  du  siècle  dernier  et  au  commencement 
de  celui-ci,  pour  désencombrer  le  répeitoire  du  iYeps- 
zinhaz  [\e  théâtre  populaire).  Ces  théâtres  sont  :  le 
Viyszinliiiz  Je  théâtre  de  la  gaité),  le  Kiralyazinltaz 
{le  théâtre  ro.val),  le  Vaivsligcttiszinaz  (le  Ihéàtie  du 
Bois-de-la-Ville). 

En  énumérani  ceux  des  élèves  du  Conservatoire 
gouvernemental  qui  se  distinguent  par  leurs  succès 
remportés  dans  les  salles  de  concei't,il  faut  citer,  en 
premier  lieu,  M.  Ernest  de  Dohnanyi,  pianiste  vir- 
tuose el  compositeur  dont  la  carrière  ne  compte  que 
des  succès.  Ses  ceuvres  syniphoniques,  brillamment 
instrumentées,  et  sa  musique  de  chambre  distinguée 
et  profonde  lui  ont  assuré  une  place  on  ne  peut 
plus  honorable  parmi  les  compositeurs  vivants.  Aussi, 
le  Conservatoire  de  lîerlin  se  Test-il  attaché  comme 
professeur,  lui  permettant  de  travailler  tranquille- 
ment et  d'inculquer  à  la  jeune  génération  allemande 
les  traditions  classiques,  cultivées  k  Budapest  par 
Robert  Volkmanu.  A  côté  de  lui  MM.  Bêla,  Bartok, 
Akos  Batykay,  Demény,  Kirchner,  Konig,  Siklos, 
méritent  d'être  signalés  spécialement,  car  leurs  com- 
positions doivent  compter  comme  autant  de  pro- 
messes significatives  en  faveur  de  leur  activité  future. 
Ils  démontrent  ainsi,  d'une  façon  irrécusable,  l'utilité 
du  Conservatoire  gouvernemental,  que  la  Hongrie 
loge  depuis  quelques  années  dans  un  véritable  palais, 
répondant  à  tous  les  besoins  de  l'enseignement  mu- 
sical, et  mettant  même  à  la  disposition  des  élèves 
une  salle  de  concert  assez  vaste  pour  les  habituer  au 
contact  avec  un  public  nombreux.  Il  fut  inauguré 
par  le  comte  Albert  Apponyi,  ministre  de  l'instruc- 
tion publique  et  amateur  de  musique  des  plus  dis- 
tingués lui-même;  il  possède,  —  ou  posséda, —  dans 
la  phalange  de  ses  professeurs,  des  compositeurs 
virtuoses  tels  que  MM.  Joseph  Bloch,  Coloman  Cho- 
van,  'Victor  Herzfeld,  Aladar  Juhasz,  Jean  Oszwald, 
Etienne  Thoman,  c'est-à-dire  les  meilleurs  éléments 
de  l'enseignement  musical  en  Hongrie. 

A  côté  de  la  Société  philharmonique,  il  existe  de- 
puis plusieurs  années  une  société  similaire,  mais 
visant  à  la  vulgarisation  de  la  musique  orchestrale, 
grâce  à  la  modicité  des  prix  de  ses  billets.  C'est 
AI.  Ladislas  Kun  qui  y  conduit  l'orchestre,  avec  une 
autorité  que  lui  donnent  les  succès  qu'il  a  remportés 
dans  le  cadre  de  simples  «  airs  populaires  »,  mais 
composés  cependant  déjà  sous  l'égide  du  savoir  qu'il 
a  acquis  au  Conservatoire  gouvernemental.  D'autre 
part,  il  y  a  aussi  une  «  Société  de  Sainte-Cécile  ». 
patronnée  par  le  cardinal  prince-primat,  —  actuelle- 
ment Calivance  Vaszary,  de  l'ordre  des  Bénédictins, 
—  dont  le  but  est  de  maintenir  la  partie  musicale 
du  culte  catholique  à  un  niveau  élevé.  M-''  Michel 
Bogisich  y  occupe  la  présidence  effective.  C'est  un 
musicologue  très  érudit,  à  qui  l'on  doit  une  histoii'C 
de  la  musique,  ainsi  que  l'harmonisation  d'une  foule 
d'anciens  cantiques  hongrois.  En  raison  de  ses  tra- 
vaux dans  cet  ordre,  il  est  membre  de  l'Académie 
hongroise  des  sciences. 

Etienne  Bartalus  (voir  page  2633)  y  fut  son  collègue  ; 
mais  après  avoir  rendu  les  plus  signalés  services  à  la 


musique  hongroise,  tant  en  sa  qualité  de  profes- 
seur dans  les  établissements  de  l'Etat  qu'en  celle  de 
criti([iie  d'ait  et  de  collectionnoui-édileur  des  airs 
poiHilaires  du  pays,  il  mourut  en  I8'.I8,  suivi  dans  la 
tombe,  en  1903,  par  Cornélius  d'Abranyi,  son  émule, 
dont  les  idées  plus  larges  étaient  moins  appropriées 
aux  besoins  immédiats  de  la  musique  hongi-oise.  Le 
journal  musical  que  ce  dernier  avait  fait  paraître 
pendant  dix-sept  ans  ne  disparut  pas  à  cause  de  l'in- 
dilVérence  du  public,  mais  à  cause  des  occupations 
nombreuses  qu'Abranyi  dut  remplir  au  Conserva- 
toire gouvernemental,  comme  secrétaire  de  l'institu- 
tion et  comme  secrétaire  de  Liszl.  Ce  fut  son  gen- 
dre, M.  Joseph  Sagh,  qui  fonda  les  Zcnelapok  (feuilles 
musicales),  qui  sont  depuis  une  vingtaine  d'années 
l'organe  principal  du  monde  musical  hongrois;  à 
côté  de  ce  jourual  on  voit  paraître  et  disparaître  de 
temps  en  temps  d'autres  publications  bien  faites, 
mais  moins  viables.  Parmi  les  critiques  musicaux, 
M.  Victor 'Vajda  représente  encore  la  vieille  garde; 
il  a  pour  jeunes  confrères  M.  Aurélien  Kern,  qui 
est  aussi  à  ses  iieures  un  compositeur  mililaul,  et 
M.  Etienne  Kereszty,  etc.  Les  académiciens  Samuel 
Brassai,  Emil  Tewrewk  de  Ponor,  MM.  Joseph  Har- 
rach,  les  docteurs  Géza  Molna  et  Bartelhmy  Fabo, 
Jean  Drumar,  Joseph  Erney,  Jean  Osvath,  se  sont  si- 
gnalés ou  se  signalent  par  leurs  travaux,  consacrés 
à  l'esthétique,  à  l'histoire  et  à  l'enseignement  de  la 
musique.  Une  préoccupation  constante  d'adapter  le 
génie  hongrois  aux  théories  esthétiques  générales 
caractérise  leurs  travaux,  presque  toujours  soigneu- 
sement écrits  et  fortement  documentés,  et,  par  là, 
d'une  tendance  très  littéraire.  Si  l'on  pourrait  leur 
souhaiter  plus  d'indépendance  dans  le  jugement,  il 
faut  tenir  compte  des  origines  assez  récentes  de  la 
culture  hongroise,  sous  le  rapport  de  l'esthétique 
musicale.  Elle  s'est  formée  forcément  sous  l'inlluence 
des  coui'ants  étrangers,  auxquels  elle  ne  se  sous- 
traira que  quand  on  s'apercevra  en  Honf,'rie  de  l'in- 
constance du  goût  dans  le  monde  musical  en  général, 
et  quand  les  artistes  hongrois  se  convaincront  de  la 
nécessité  absolue  de  n'obéir  qu'aux  lois  immuables 
de  l'esthétique,  adaptées  aux  exigences  des  phases 
diverses  que  la  musique  hongroise  traverse  dans  son 
évolution  vers  la  maturité  et  la  perfection. 

Les  artistes  hongrois  ayant  fait  leur  carrière  en 
dehors  de  leur  pays  sont  nombreux  au  xix"  siècle. 

Stephen  Heller,  né  à  Pesth  le  15  mai  1815  et  mort 
à  Paris  le  14  janvier  1888,  n'eut  pas,  à  vrai  dire,  une 
réputation  correspondant  à  son  mérite. 

Après  avoir  eu  pour  professeur  à  Pesth  François 
Braiier  (voir  page  2626)  et  à  Vienne  Gerny  et  Antoine 
Halm,  il  parcourut,  à  l'âge  de  douze  ans,  la  Hongrie, 
la  Pologne  et  l'Allemagne  du  iNord,  en  y  donnant  des 
concerts  et  en  s'y  faisant  applaudir  comme  pianiste 
et  comme  improvisateur.  Mais  sa  débile  constitution 
ne  put  pas  résister  longtemps  aux  fatigues  qui  ac- 
compagnent l'existence  d'un  virtuose.  Heller  entra 
donc  dans  la  famille  des  comtes  de  Fugger  à  Augs- 
bourg,  comme  professeur  de  piano,  et  il  y  eut  assez 
de  loisir  pour  se  perfectionner  dans  l'harmonie  et  la 
composition,  sans  approfondir  cependant  l'étude  du 
contrepoint  et  de  la  fugue.  De  là,  certaines  gauche- 
ries dans  sou  style  dès  qu'il  voulait  s'attaquer  aux 
formes  développées  de  la  sonate  Ce  fut  cependant 
une  sonate  pour  piano  qu'il  dédia  à  Itobert  Schu- 
mann,  auquel  il  devait  accès  chez  les  éditeurs.  La 
destinée  le  mit  en  contact,  en  1837,  avec  Kallibren- 
ner,  qui  lui  suggéra  l'idée  de  tenter  la  fortune  à 
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Paris,  —  naturellement  en  devenant  sou  élève.  Sé- 
duit par  ses  promesses,  Heller  se  rendit  eu  1838 
dans  la  capitale  de  la  France,  où  il  prit  etl'ective- 
ment  quelques  leçons  du  célèbre  professeur.  Mais  le 
jeu  du  piano  en  public  ne  convenait  pas  à  l'auteur 
futur  de  tant  d'œuvres  délicates  et  originales.  Lais- 
sant les  succès  retentissants  aux  Chopin,  Liszt  ou 
Tbalberg,  il  se  contenta  de  vivre  de  son  travail  de 
professeur,  de  compositeur  et  de  critique  d'art  dans 
,1a  Gazette  vimlcale.  Aussi  Fétis  dit-il  que  «  sa  vie 
était  tout  entière  dans  ses  œuvres  >> ,  œuvres  qui 
compreuent  160  opus  et  quelques  morceaux  non  nu- 
mérotés. D'autre  part,  M.  Georges  Servières  affirme 
que  «  si  l'iuvention  mélodique  de  Heller  est  parfois 
menue,  chélive  et  peu  originale,  son  harmonie  est, 
au  contraire,  personnelle  et  pittoresque.  Elle  pro- 
cède évidemment  plus  de  Mendelssohn  que  de  Schu- 
mann  et  de  Chopin.  Il  est  moins  inventif  que  ce 
dernier,  moins  suave  que  Schumann  et  moins  révo- 
lutionnaire que  Liszt,  pour  lequel  il  avait  d'ailleurs 
peu  de  sympathie  ».  Selon  son  biographe  et  ami 
le  sénateur  Henri  Barbedette,  «  les  caractéristiques 
de  la  musique  hongroise  apparaissent  rarement  dans 
ses  œuvres  ».  Dans  l'album  publié  par  Etienne  Bar- 
talus,  à  l'occasion  de  l'Exposition  nationale  de  Bu- 
dapest (1885),  Heller  figure  avec  un  morceau  inti- 
tulé Feuille  de  Souvenir,  dans  lequel  il  cherche  à 
donner  des  tournures  hongroises  à  ses  idées.  Mais 
au  fond  c'était  un  véritable  Parisien,  vieux  garçon 
endurci,  intime  d'Hector  Berlioz,  qui  lui  consacra 
tout  un  feuilleton  dans  le  Journal  des  Débals.  En 
somme,  on  doit  ranger  Heller  parmi  les  maîtres  de 
second  plan  de  la  musique,  où  il  occupe  une  place 
très  honorable  avec  des  compositions  telles  que  la 
Chasse  et  sa  suite  Dans  la  foret.  Le  gouvernement 
français  l'a  décoré  de  la  croix  de  la  Légion  d'hon- 
neur. Quoique  à  l'abri  du  besoin,  sa  vieillesse  ne  fut 
pas  heureuse,  car  il  avait  perdu  presque  complèle- 
ment  la  vue. 

Vincent  Adler,  né  à  Gyor  (Raab)  en  1826,  ne  peut 
être  comparé  à  Heller,  ni  au  point  de  vue  de  la 
valeur  de  ses  œuvres,  ni  à  celui  de  la  renommée. 
C'était  cependant  un  pianiste  très  distingué,  élève 
d'ailleurs  de  François  Erkel,  devenu  plus  tard  son 
beau-frére.  11  aurait  pu  faire  une  très  belle  carrière 
à  Paris,  où  il  était  venu  pour  s«  perfectionner,  et  où 
il  eut  la  chauce  d'entrer  dans  l'intimité  du  duc  de 
Morny.  Mais  son  caractère  nonchalant  ne  lui  a  pas 
permis  de  profiter  de  sa  situation  exceptionnelle. 
Après  avoir  encouru  la  disgrâce  de  son  puissant 
protecteur,  et  après  avoir  beaucoup  souffert  de  la 
misère  à  Paris,  il  se  retira  à  Genève  en  1865,  où  il 
obtint  au  Conservatoire  une  place  de  professeur, 
qu'il  garda  jusqu'à  sa  mort,  survenue  en  1876.  Ses 
compositions  ont  une  originalité  incontestalde,  et, 
malgré  leur  forme  simple,  ne  sont  jamais  vulgaires 
ou  banales. 

Si  Heller  et  Adler  sont  des  spécialistes  cantounés 
dans  le  domaine  de  la  musique  pour  le  piano,  Char- 
les Goldmark,  né  à  Keszthely  le  18  mai  18:i0,  est  au 
contraire  un  talent  qui  s'est  manifesté  dans  toutes  les 
branches  de  la  musique,  la  musique  religieuse  excep- 
tée. Ses  aptitudes  musicales  s'étant  révélées  de  bonne 
heure,  son  père  lui  fit  donner  des  leçons  de  violon  à 
Sopron  et  ensuite  à  Vienne,  où  il  apprit  ia  compo- 
sition sous  la  direction  de  Proch,  le  compositeur 
d'une  foule  de  lieder  sentimentaux.  Ce  furent  cepen- 
dant des  compositions  pour  le  piano  et  le  violon, 
—  notamment  une  Suite  pour  ces  deux  instruments, 


—  une  ouverture  de  Sakountata  et  un  Scherzo  pour 
l'orchestre,  qui  attirèrent  l'attention  du  monde  mu- 
sical sur  (ioldmark.  Mais  sa  réputation  universelle 
ne  date  en  réalité  que  du  succès  remporté  à  l'Opéra 
impérial  de  Vienne  en  1873  par  son  opéra  la  Reine 
de  Saba.  C'est  une  véritable  révélation  du  génie  sé- 
mitique sur  un  sujet  tiré  de  l'histoire  des  Hébreux, 
dans  lequel  il  était  tout  à  fait  indiqué  de  donner 
libre  cours  aux  sentiments  spéciaux  de  la  race 
Israélite.  Cette  tentative  hardie,  affrontant  les  Jiaros 
de  l'antisémitisme,  (lOldmark  ne  la  renouvela  pas, 
assurément  à  son  détriment,  car  ses  autres  opéras 
de  genres  divers  :  Merlin  (1886),  Das  Heiinchen  am 
Ilerd  (1886),  ûie  Kriegsuefangene  (1899),  Goeii  (1902), 
Ein  WinlcrmCirchen  (1908),  ne  rencontrèrent  plus 
auprès  du  public  le  succès  enthousiaste  qui  avait 
accueilli  un  ouvrage  qui  correspondait  complète- 
ment au  tempérament  de  l'auteur.  11  a  écrit,  outre 
ces  opéras,  des  symphonies,  des  ouvei'tures,  un  con- 
certo pour  le  violon  et  des  compositions  pour 
chœurs  mixtes  et  pour  quatre  voix  d'hommes  sur 
des  vers  allemands. 

Parmi  les  virtuoses  professionnels,  ce  sont  les  vio- 
lonistes qui  ont  fait  le  plus  d'honneur  au  nom  hon- 
grois à  l'étranger.  En  les  énumérant  dans  l'ordre  de 
la  date  de  leur  naissance,  il  faut  d'abord  citer  Michel 
Hauser,  né  en  1822  a  Pozsony.  Pour  le  violon,  il  reçut 
à  Vienne  des  leçons  de  Bohm  et  de  Mayseder,  et  pour 
la  composition,  de  Sechter.  Mais  à  dix-huit  ans,  il  se 
crut  déjà  assez  fort  poui'  pouvoir  entreprendre  une 
tournée  de  concerts  dans  les  Etats  Scandinaves  et  en 
Hussie.En  1850,11  se  ht  entendre  en  Angleteri-e,  puis 
aux  Etats-Unis.  De  là,  il  se  rendit  dans  l'Amérique 
du  Sud  pour  passer  ensuite  en  Australie.  Après  sa 
rentrée  dans  sa  patrie  en  18o9,  il  entreprit  un  voyage 
dans  le  midi  et  dans  l'est  de  l'Europe,  et  sa  dernière 
tournée  de  concerts  le  conduisit  en  1864  à  Berlin. 
Retiré  du  monde,  il  mourut  dans  l'oubli,  le  goût  du 
public  ne  se  contentant  plus  du  caractère  superficiel 
de  son  jeu  et  de  ses  compositions. 

Edmond  Singer  naquit  à  Tata  (Totis),  en  1830.  H  ht 
ses  études  musicales  à  Vienne  chez  Boliim  et  Dont,  et 
pour  les  compléter,  il  se  rendit  à  Weimar  auprès  de 
Liszt,  qui  le  flt  nommer  violon  solo  (Concertmeister) 
à  l'orchestre  de  la  cour.  Après  le  départ  du  "  roi 
des  pianistes  »,  il  se  lîxa  à  Stuttgart,  où  il  obtint  ia 
même  place,  et  où  sa  maison  devint  le  centre  du 
mouvement  musical.  Sa  méthode  de  violon  est  un 
monument  de  son  savoir  théorique  et  pratique,  et 
l'édition  des  œuvres  classiques  publiée  sous  sa  direc- 
tion lui  assure,  dès  à  présent,  la  reconnaissance 
d'une  longue  série  de  générations  de  violonistes. 

Parmi  ses  compositions,  il  laut  signaler  un  con- 
certo inédit  pour  son  instrument. 

Le  28  juin  1831,  vint  au  monde  à  Ivitse,  près  de 
Pozsony,  Joseph  Joachim,  le  plus  grand  violoniste  de 
la  seconde  moitié  du  xix°  siècle.  11  commença  son 
éducation  musicale  au  «  Conservatoire  national  »  de 
Pesth,  et  la  termina  à  Vienne,  sous  la  direction  de 
Buhm.  Au  point  de  vue  de  la  composition,  ou  doit 
le  classer  parmi  les  adeptes  les  plus  fervents  de  l'é- 
cole de  Schumann.  Son  <<  Concerto  pour  violon  dans 
le  style  hongrois  ■>  semble  sortir  de  la  plume  de  ce 
dernier,  et,  chose  curieuse,  après  la  mort  d'abord 
psychique  et  ensuite  physiologique  du  niaitre  de 
Zh  ickau,  Joachim  abandoima  complètement  la  com- 
position, inalgi'é  les  espérances  sérieuses  qu'il  avait 
fait  naître  avec  ses  premières  œuvres.  11  est  vrai  que 
ses  succès  comme  exécutant  étaient  tels  qu'ils  pou- 
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valent  largement  satisfait-e  son  ambition.  D'abord,  il 
accepta  la  place  de  violon  solo  à  l'orchestre  de  la 
cour  de  Weimar,  mais,  comme  il  était  trop  schuman- 
iiieii,  il  ne  se  trouva  pas  longtemps  à  l'aise  au  milieu 
des  admirateurs  frénétiques  de  Wagner  et  de  Liszt; 
il  se  rendit  donc  à  Hanovre,  où  il  occupa  une  situa- 
tion on  ne  peut  plus  enviable  auprès  du  royal  mélo- 
mane aveugle  qui  y  régna  jusqu'à  la  disparilion  du 
royaume  dans  la  tourmente  de  18G6.  Mais,  comme  la 
cour  de  Berlin  lui  oit'rait  la  direction  de  ■<  l'Ecole  des 
Hautes  Ktudes  musicales  »,  il  se  décida  à  transporter 
ses  lares,  en  IS(J9,  dans  la  capitale  prussienne,  ville 
déjà  as^ez  importante  avant  qu'elle  ne  devînt  la 
capitale  du  nouvel  empire  d'Allemagne.  11  y  forma 
une  série  d'élèves  remarquables,  tout  en  se  faisant 
entendre  dans  le  monde  entier  soit  comme  soliste, 
soil  à  la  tête  de  son  quatuor.  Au  mois  de  mai  1877, 
il  obtint,  de  l'Université  de  Cambridge,  le  litre  de 
'.  docteur  »,  et  on  le  chargea  en  Allemagne  de  la 
direction  de  plusieurs  festivals  musicaux.  Il  mourut 
au  printemps  de  1907,  laissant  le  souvenir  du  pruto- 
type  d'un  virtuose  classique,  ne  cherchant  à  briller 
que  par  une  interprétation  adéquate  aux  intentions 
des  compositeurs. 

Léopold  Auer,  né  le  28  mai  184o  à  'Veszprém,  est 
éixalement  un  élève  du  «  Conservatoire  national  » 
de  Pesth  et  du  Conservatoire  de  Vienne.  Mais  il  eut 
aussi  pour  professeur  Joachim   et, 
après  avoir  été  violon  solo  à  Diissel- 
dorf  ea  1863  et  à  Hambourg,  il   fit 
partie,  en  1868  pendant  un  certain 
temps,  du  «  quatuor  des  frères  Mill- 
ier ».  Depuis  lors,  il  professe  le  vio- 
lon au  Conservatoire  de  Saint-Péters- 
bourg, et  il  est  aussi  violon  solo  de 
l'orchestre  de  la  cour. 

Comme  professeurs  émériles  on 
peut  encore  citer  le  chanteur-com- 
positeur François  Korbay,  né  à  Pesth 
en  18 16,  et  le  pianiste  Raphaël  Jo- 
seffy,  né  à  Pozsony  en  18.52.  Le  pre- 
mier lit  sa  carrière  à  New-York  et  à 
Londres,  contribuant  beaucoup  à  la 
propagation  de  la  «  musique  de  l'a- 
venir »,  et  le  second  à  Vienne,  après 
avoir  été  initié  à  tous  les  secrets  de 
son  métier  par  Charles  Tausig. 

Une  belle  carrière  de  professeur  fut  celle  que  le 
pianiste  Louis  Rothfeld,  né  à  Pesth  en  1837,  par- 
courut en  Angleterre,  à  Edimbourg,  tandis  qu'Em- 
manuel Moor  appartient  à  la  phalange  des  jeunes 
compositeurs  cosmopolites,  qui  cherchent  partout  un 
terrain  favorable  à  la  propagation  de  leurs  œuvres. 

Finalement,  Kéler  Bêla,  le  chef  d'orchestre  des 
principales  stations  balnéaires  allemandes  au  milieu 
du  xix"  siècle,  mérite  aussi  uue  mention,  car,  dans  sa 
situation  modeste, mais  consciencieusement  remplie, 
il  n'a  jamais  oublié  sa  patrie,  et  il  a  su  toujours  don- 
ner à  des  compositions  sans  prétention  des  accents 
qui  rappellent  la  Hongrie  absente. 

Expression  directe  de  l'âme,  du  tempérament  et 
du  caractère  du  peuple  magyar,  la  musique  hon- 
groise s'est  formée  pendant  de  nombreux  siècles  en 
absorbant  successivement  en  elle  toute  l'essence  sen- 
timentale des  éléments  ethniques  qui  constituent  la 
population  du  royaume  de  saint  Etienne.  Et  son  ori- 
ginalité est  telle  qu'elle  a  pu  subsister  intacte  même 
pendant  l'époque  assez  longue  où,  par  suite  des  con- 
ditions particulières  dans  lesquelles  vivait  la  nation, 


celle-ci  était  obligée  d'en  conlîer  la  garde  aux  soins 
d'une  race  aux  origines  mystérieuses  et  rebelle  à  la 
civilisation,  ou  à  des  étrangers  qui,  soit  par  indiffé- 
rence, soit  par  dédain,  ne  se  doimaient  pas  la  peine 
—  à  quelques  illustres  exceptions  près  —  d'en  sonder 
la  profondeur,  d'en  exploiter  les  richesses.  Depuis  la 
réconciliation  des  Hongrois  avec  les  Habsbourg, 
depuis  l'introduction  du  système  dualiste  dans  la  mo- 
narchie austro-hongroise,  en  un  mot,  depuis  le  cou- 
ronnement de  François-Joseph  en  18C7,  ces  condi- 
tions fâcheuses  n'existent  plus.  Dans  l'apaisement 
fécond  produit  par  cet  événement,  à  vrai  dire  con- 
forme aux  prescriptions  de  la  Constitution,  mais, 
dans  l'espèce,  dû  uniquement  au  génie  politique  de 
François  Deak,  la  vie  nationale  prit  en  Hongrie  un 
essor  tellement  inattendu  qu'il  est  impossible  de  ne 
pas  en  conclure  aussi  à  l'épanouissement  plus  ou 
moins  prochain,  et  en  tout  cas  complet,  de  la  musi- 
que. 11  est  à  souhaiter  qu'elle  atteigne  la  hauteur  où 
est  parvene  la  littérature  hongroise,  grâce  aux  chefs- 
d'œuvre  des  Vorosmarty,  des  Peti')fi  et  des  Arany,  qui 
font  déjà  partie  intégrante  du  patrimoine  poétique 
de  l'Humanité.  Alex.^ndre  de  BERI'H.\. 


Note  sur  le  Cembalo  hongrois.  —  Nous  croyons 


devoir  donner  ici  la  description  de  ce  curieux  instru- 
ment, absolument  spécial  à  la  Hongrie  et  dont  l'ori- 
gine, très  ancienne,  est  certainement  orientale. 

Le  Cembalo,  tzimbalom,  tzimbaloa,elc.,  qui  apporte 
un  mordant  tout  spécial  aux  orchestres  hongrois  ou 
tziganes,  se  com-      , 
pose,   essentiel-     S-  a 

lement,  d'une  la-  "^- 
ble  d'harmonie 
de  forme  trapé- 
zoïdale, sur  la- 
quelle sont  ten- 
dues transversa- 
lement de  fortes 
cordes     métalli-  F114.  iii. 

ques,  au  nombre 

de  trois  à  cinq  pour  chaque  note,  au  moyen  de 
chevilles  analogues  à  celles  du  piano  (flg.  410). 

On  ébranle  ces  cordes  par  la  percussion  de  deux 
marteaux  souples  dont  Festrémité  est  entourée  d'é- 
toupe,  et  que  l'artiste  doit  manœuvrer  agilement  de 
chaque  main  (fig.  411). 
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Fis.  iia. 


Kio.  .lis. 


HisToiiili:  m:  i..\  musique 


L'accord  nous  en  parait  extrêmement  bizarre, 
mais  il  est  au  contraire  d'une  logique  adniiralile, 
les  cordes  graves  viliraiit  dans  loute  leur  longueni', 
tandis  que  les  auires  soul  coupées  par  un,  deux  ou 
trois  chevalets,  de  façon  à  fournir  plusieurs  sons  dif- 
rents  ilig-  H-)- 

L'étendue  totale  est  de  quatre  octaves  et  une  note, 
ainsi  que  le  démontre  le  tableau  d'accoi-ds  (llg.  U:i), 
et  on  peut  confiei-  à  cet  instriunent  les  dessins  les 
plus  rapides  et  les   plus  compliqués;  s'il  s'agit  de 


AUTRICHE-HONGRIE     26'i.'; 

doubles  notns,  une  allure  plus  modérée  est  néces" 
saire,  chaque  main  ne  pouvant  nécessairement  Frap- 
per qu'une  seule  note  à  la  t'ois;  mais  l'habileté  des 
exécutants  est  toile  qu'au  moyen  de  l'arpégemenl 
très  rapide  ils  donnent  l'illusion  complète  d'accords 
plaqués. 

il  n'est  pas  sans  intérêt  de  l'aire  remarquer  que  le 
nom  mémo  de  cet  instrimient  établit  sa  parenté  avec 
le  clavi-cenibalo  ou  cembalo  à  clavier,  c'est-à-dire  le 
clavecin,  l'ancêtre  du  piano  moderne. 


LES   TZIGANES 


Par   Gaston  KNOSP 


COMI'OSITECR     DE     MUSIQUE 


On  est  à  peu  près  d'accord  maintenant  pour  attri- 
buer aux  Tziganes,  gitanos  en  Espagne,  gypsies  en 
Angleterre,  zingari  ou  zingani  en  Italie,  zigeuner  en 
Allemagne,  chez  les  peuples  musulmans  cljarami,  en 
Turquie  tchingenes,  etc.,  coninie  origine  l'Inde,  ainsi 
que  d'ailleurs  le  démontre  leur  type  asiatique  accen- 
tué; ainsi  que  le  démontre  également  leur  langue,  qui 
est  une  soi  te  de  dialecte  néo-hindou  composé  de 
prâkrit  dégénéré  et  mêlé  d'éléments  étrangers.  Les 
philologues  trouvent  dans  leur  idiome  des  preuves 
de  leurs  migralions  dans  les  régions  asiatiques  où 
avaient  cours  les  langues  iraniennes;  ces  régions 
comprennent  l'Asie  méridionale  et  la  Perse'. 

Il  apparaît  pourtant  qu'on  les  vit  en  Europe  vers 
le  commencement  du  xv'  siècle,  peut-être  aupara- 
vant. C'est  spécialement  en  Bohême  qu'ils  se  fixèrent 
et  sont  encore  fixés  sur  diflerents  points  du  territoire, 
où  leurs  tribus  hahilent  sous  latente.  C'est  de  là  qu'ils 
se  répandirent  dans  toute  l'Europe,  et  c'est  de  là 
aussi  qu'est  venu  le  nom  de  Bohémiens  sous  lequel 
on  les  désigne  souvent,  mais  à  tort,  dans  nos  contrées, 
ce  qui  cause  une  confusion  legrettable  avec  les  véri- 
tables peuples  de  la  Bohème. 

Les  professions  que  pratiquent  ces  peuples  nomades 
sont  le  plus  généralement  celles  de  maquignon,  de 
forgeron,  charpentier,  chiromancien,  vendeur  d'amu- 
lettes. En  Hongrie  et  en  Turquie  ils  font  fonction  de 
ménétriers  ambulants.  Leur  aptitude  musicale  est 
des  plus  marquées.  Bien  que,  pour  la  plupart,  ils 
ignorent  la  musique  et  ne  sachent  même  pas  la  lire, 
ils  apprennent  à  jouer  du  violon  et  de  certains  autres 
instruments  empiriquement  et  par  esprit  d'imitation, 
et  arrivent  ainsi  à  un  degré  de  virtuosité  vraiment 
extraordinaire. 

Les  zingani,  qui  vivent  en  Italie,  ne  sont  pas  mu- 
siciens, mais  toujours  de  grands  gueux,  de  grands 
voleurs,  et  exercent  généralement  la  profession  de 
chaudronniers.  Ils  jouent  sur  le  violon  de  la  musique 
dont  le  rvtlime  révèle  l'origine  hongroise  ou  bohé- 
mienne, et  vendent  des  violons  dont  le  lindire  est 
assez  bon,  mais  qui  ne  se  conservent  pas  longtemps 
et  deviennent  sourds  en  peu  de  temps.  On  croit 
qu'ils  mettent  ces  violons  sous  la  terre  pendant  quel- 
ques jours  ('.'),  et  que  de  cette  façon  ces  instruments 
peuvent  acquérir  momentanément  la  qualité  de  son 
des  slradivaiius  et  des  guarnerius,  mais  qu'ils  laper- 
dent  lapidement.  Ceci  nous  parait  fort  douteux,  mais 
c'est  une  opinion  généralement  accréditée  en  Italie. 


1.  Voir  Micliluliili,  Uber  die  Muudarlcn  uu<l  die  Wmidtrunyen  der 
Zigeuner  Eitropas,  Vienne,  1873. 


En  Espagne,  les  gitanos  font  un  petit  monde  à  part, 
auquel  on  attache  peu  d'importance;  ils  chantent, 
s'accompagnent  sur  les  guitares  et  rythment  leurs 
chants  avec  des  castagnettes,  mais  ce  qu'ils  chantent 
n'est  qu'une  parodie  des  chansons  populaires  qu'ils 
entendent  dans  les  régions  voisines  de  celles  qu'ils 
habitent. 

Il  en  est  à  peu  près  de  même  en  Russie,  mais  là 
ils  s'assimilent  principalement  les  chants  populaires 
russes. 

En  Angleterre,  les  gypsies  n'exploitent  ni  la  musique 
bohémienne  ni  aucune  espèce  de  musique  spéciale- 
ment tzigane.  Ils  ne  chantent  guère  que  des  airs  de 
paysans  anglais,  et  ceux-ci  sont  joués  pour  la  plupart 
avec  des  mots  populaires  (/'o/A-«o)rfs),  rarement  avec 
des  mots  du  patois  anglo-tzigane,  qu'on  appelle  en 
Angleterre  «  Uoniany  ».  Ils  ont  conservé  spéciale- 
ment quelques  noëls  anciens  anglais. 

En  Turquie,  ils  font  entendre  la  musique  orientale, 
la  musique  turque,  mais  accommodée  à  leur  façon, 
c'est-à-dire  agrémentée  d'une  foule  d'oiiiements  et 
de  rythmes  capricieux.  Le  plus  souvent,  disons-nous, 
leur  répertoire  est  emprunté  à  la  musique  turque, 
mais  parfois  aussi  ils  jouent  à  la  franque;  en  Orient, 
on  entend  par  musique  à  la  franque  toute  musique 
d'origine  européenne.  En  ce  cas,  c'est  surtout  la 
musique  italienne,  pays  voisin,  qu'ils  mettent  à  con- 
tribution. En  Turquie,  ils  emploient  comme  instru- 
ment le  zourna,  le  violon,  la  clarinette,  plus  rarement 
le  laouta,  quelquefois  le  canoim,  qui  a  quelque  rap- 
port avec  le  cimbalo  hongrois,  et  Voud,  c'est-à-dire 
des  instruments  employés  par  les  Turcs  eux-mêmes, 
de  même  qu'en  Russie  ils  emploient  les  instruments 
russes  tels  que  la  balalaïka. 

De  ce  qui  précède  nous  pouvons  conclure  que  les 
Tziganes  ont  un  instinct  musical  tout  particulier,  qu'ils 
appliquent  indifléreniment  à  la  musique  de  leurs 
divers  pays  d'adoption;  ils  sont  nés  musiciens  et 
possèdent  une  faculté  d'assimilation  considérable, 
une  manière  d'interprétation,  d'exécution  et  d'ex- 
pression qui  constitue  leur  style  propre,  consistant 
principalement  à  ajoutei'  des  fioiitures  toujours  d'un 
goût  excellent,  des  ornements  mélodiques  et  des 
rythmes  violemment  accentués,  sans  jamais  gâter  le 
sens  essentiel  de  la  mélodie,  mais  en  lui  commu- 
niquant une  profondeur  de  sentiment,  une  élégance 
toute  spéciale,  une  chaleur  et  une  verve  endiahlées; 
d'où  résulte  leur  style  tout  particulier  et,  au  demeu- 
rant, fort  attachant,  souvent  troublant.  Quant  à  la 
musique  Izigane,  elle  n'exisle  pas  à  proprement 
parler;  ce  sont  des  interprètes,  parfois  géniaux,  mais 
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non  des  créateurs.  Et  ce  que  nous  appelons  en  France 
la  musique  tzicane,  n"est  pas  autre  chose  que  de  la 
musique  bohémienne,  parce  que  les  tziganes  qui 
habitent  la  France  nous  viennent  de  Bohème  et  col- 
portent chez  nous  de  la  musique  bohémienne  majorée 
encore  par  la  fantaisie  exubérante  de  leur  presti- 
gieuse interprétation.  Leur  style  doit  être  qualifié 
d'exotique  dans  toute  l'acception  du  terme;  cela 
ressort  du  système  de  leurs  gammes  auxquelles  ils 
adaptent  intuitivement  toutes  les  mélodies  qu'ils  ont 
à  interpréter,  des  conditions  rythmiques  et  mélodi- 
ques à  l'aide  desquelles  sont  construites  leurs  mélo- 
dies. Il  n'y  a  pas  lieu  d'en  être  surpris,  car  les 
Hongrois  ont  accepté  et  propagé  la  musique  tzigane 
à  l'égal  d'un  art  national;  par  un  effet  d'influence 
réciproque,  la  couleur  slave  de  leur  style  s'est 
admirablement  fondue  avec  celle  de  l'art  d'inter- 
prétation tzigane,  au  point  de  ne  constituer  qu'un 
tout  parfaitement  liomoeène.  Or,  la  gamme  princi- 
pale adoptée  en  Hongrie,  contenant  deux  secondes 
augmentées  présentant  un  caractère  enharmonique  : 
mi  .^-/((  *  et  la  i^-si,  et  dont  les  Tziganes  ont  fait  leur 
propriété,  est  la  suivante  : 


* 


J.  j  l-J  » 


^^^ 


Certains  théoriciens,  prenant  pour  base  le  système 
de  tierces  Fà  la  Vt  mi  So/  si  Ré  qui  donne  notre 
gamme  majeure,  ont  imaginé  un  système  mineur- 
majeur  de  tierces  «  tziganes  »  la  n  Vt  ini  ;i  Sol  si  Râ 
fa  a  pour  construire  avec  un  semblant  de  logique  la 
gamme  tzigane.  Il  est,  croyons-nous,  inadmissible 
qu'un  peuple  eiotique  d'une  «  musicalité  »  si  pronon- 
cée ait  attendu  de  nous  la  formation  de  sa  gamme, 
alors  que  son  système  se  rapporte  au  système  penta- 
tonique  en  usage  dans  sa  patrie  et  qu'il  n'eut  qu'à 
compléter  pour  avoir  sa  propre  gamme. 

Sa  source  exotique  sera  vite  reconnue  si  nous  vou- 
lons la  mettre  en  contact  avec  le  système  de  quintes 
d'extrême  Orient  plus  spécialement  adopté  au  Japon  : 


^ 


A 


Au  triton  japonais  ri-la'r>  [la'n-ré 
ont  ajouté  un  second,  fait-ut  {ut-fa a)  : 


les  Tziganes  en 


b-f^ 


>  i  H  u  J  I  ^ 


\>^    ■■= 


Si  l'on  transcrit  celte  succession  de  quintes  dans 
l'ordre  diatonique,  on  obtient  donc  la  gamme  tzigane, 
c'est-à-dire  leur  gamme  classique  : 


$ 


^ 


^ 


3Qe 


^ 


car  nous  allons  de  suite  constater  qu'ils  ont  encore 
d'autres  gammes,  sorte  de  composites  où  nous  ren- 


1.  Voir  au  cbaptlre//)<f«?.  page  321.  Us  nombreuses  gammes  hindoues 
dans  lesquelles,  sans  quitter  leur  pavs  d'origine,  les  Tziganes  ont  pu 
trouver,  par  sélection,  tous  les  matériaux  nécessaires  pour  constituer 
la  leur. 


controns  l'influence  des  vieilles  gammes  penlaloni- 
ques  chinoises  et  japonaises,  et  en  partie  aussi  cer- 
taines de  nos  tranimes  occidentales. 


i      J    bJ    ft 


^ 


i      J    t>J    tt 


■a » 


f^ 


i   J  l-J  it 


^^^ 


m 


ÎS 


^ 


J  J  Jllj  ^" 


>J     *     ^ 


J  J  I.J  j  ^  '^ 


^^ 


i  [.J  l-J  J  «g 


7M=^ 


J  J  I.J  II 


^ 


^ 


^#4 


3^ 


^ 


t5t=# 


J       J     l-j     II 


i      J    M    1| 


^ 


^ 


fe^ 


S^ 


^ 


Nous  rencontrons  dans  ce  groupe  de  gammes 
d'abord  les  gammes  composites  issues  de  la  penta- 
tonie  chinoise  et  japonaise  et  qui  se  rapprochent  le 
plus  de  la  gamme  classique  des  Tziganes;  la  nais- 
sance exotique  de  cette  dernière  est  donc  bien  prouvée. 

La  seconde  espèce,  que  nous  désignons  par  «  com- 
posites de  diatonique»,  explique  les  tournures  mélo- 
diques si  étranges  que  nous  trouvons  dans  l'œuvre 
musicale  des  Tziganes,  des  traits  fréquents  comme 
l'exemple  suivant  : 


«— # 


^ 


^ 


EXCVr.LOPÉDIE  DE  LA  HWSIOI'E  ET  DICTIOXNAIRE  Dl'  COXSEnVATOIRE 


empruntant  ;\  la  fois  an  S3'stème  majeur  [ia  sixte 
majeure  ia)  et  au  systi''me  mineur. 

L'extrême  sensiljilité  musicale  de  ce  peuple  lui 
rendit  accessibles  certaines  particularités  de  notre 
gamme  chromatique;  à  son  tour,  complétant  son 
système  de  gamme,  le  tzigane  créa  encore  trois 
gammes  composées  à  l'aide  de  notre  système  chro- 
matique européen.  Les  Tziganes  se  trouvent  donc  avoir 
à  leur  disposition  un  système  de  gammes  très  riche, 
propre  à  reproduire  leurs'plus  diverses  sensations,  à 
exprimer  en  un  langage  musical  très  coloré  et  subtil 
les  émotions  les  plus  variées. 

Comme  nous  venons   de  le   voir,  c'est  le  genre 


chromatique  et  le  genre  mineur  qui  dominent  dans 
le  système  total  des  Tziganes;  sur  douze  gammes  on 
ne  rencontre  que  deux  fois  la  tierce  majeure  do-ré-mi 
[xï°'^  5  et  12);  encore  que,  si  au  lieu  de  considérer  Vut 
comme  tonique  nous  l'acceptons  comme  étant  la 
dominante  de  la  tonalité  de  fa,  nous  obtenons  de 
nouveau  deux  gammes  mineuies  et  dans  lesquelles 
nous  reti'ouvons  intact  l'intervalle  qui  nous  frappe 
l'oreille  si  étrangement  :  daus  la  gamme  classique 
7ni[^-fa:,  dans  les  gammes  o  et  [ila^-ii. 

Disons  en  passant  que  les  Arabes  se  servent  éga- 
lement de  cette  seconde  enharmonique  : 


Les  musiciens  tziganes  sont  donc  bien  des  musi- 
ciens exotiques,  n'ayant  que  superficiellement  subi 
l'inlluence  de  l'ambiance  qui  les  entoure  depuis  leur 
immigration  en  Europe. 

mélodie,  liarnioiiio,  rythme,  orchestre- 
Un  des  facteurs  auxquels  on  doit  attribuer  l'effet 
Très  lent 


étrange,  irrésistible,  de  la  musique  hongroise  inter- 
prétée par  les  tziganes  réside  avant  tout  dans  sa 
fantaisie  et  son  caractère  d'improvisation  alfranchi 
de  toute  scolastique;  delà,  sa  force  et  son  originalité. 
Ces  mélodies  populaires,  d'ordinaire  très  mélancoli- 
ques, sont  cependant  bien  équilibrées  quant  à  leur 
construction.  Nous  en  donnons  ci-après  quelques  spé- 
cimens qui  permettront  d'en  juger  : 


i,fe"h:Y.i;r  i^^r-rir^c;îi'  ijr.rir[x;i>riT^.i  -ii 


Cette  mélodie,  en  4  périodes  régulières  de  4  mesures 
chacune,  contient  3  motifs  parfaitement  homogènes 
entre  eux;  le  .3°  motif  pourrait  être  qualifié  de 
divertissement,  auquel  succède,  formant  strette,  la 
répétition  du  2"  motif,  procédé  employé  souvent 
par  nos  grands  maîtres  lorsqu'ils  s'inspiraient  de  la 
chanson  populaire,  dont  la  structure,  si  simple  et 
logique,  est  cependant  si  solide.   Les  Tziganes  ne 


Vivace  con  fuoco 


tardèrent  pas  à  s'emparer  des  chansons  locales  qu'ils 
entendaient  dans  leur  nouvelle  patrie,  et  lorsqu'ils 
sui'ent  les  rendre,  enrichies  de  nouvelles  combinaisons 
et  variations,  genre  qui  approchait  de  la  Rhapsodie, 
la  faveur  populaire  à  leur  égard  fut  à  son  comble. 

Nous  retrouvons  les  mêmes  principes  dans  la  chan- 
son qui  suit  et  qui  contraste  avec  la  première  par  son 
mouvement  vif  et  brillant  : 


Nous  connaissons  déjà  leur  gamme  classique  si  1  d'impromptu   souvent   entendu,    construit   évidem- 
particulière,  et  voici,  à  titre  d'exemple,    un    début  |  ment  à  l'aide  de  cette  gamme  : 

Lent  et  capricieux 
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ISous  y  constatons  donc  la  quarte  angnientéo  en 
contact  immédiat  avec  la  lieice  mineure,  la  sensiLle 
naturelle  el  non  abaissée,  comme  nous  le  ferions  dans 
un  mouvement  mineur  descendant. 

La  véiilalile  musique  tzigane,  quelle  que  soit  sa 
richesse  d'i'.vpression,  sa  variété  de  forme,  conlim^ 
cependant  à  trois  genres  essentiellement  hongrois  ou 
bohémiens  que  nous  retrouvons  dans  chaque  ana- 
lyse :  la  chanson  populaire,  la  czardas  (danse  de 
cabaret)  et  la  Uliapsodie;  dans  cette  derniéi'e,  toute 
fougueuse  ou  senlimentale  qu'elle  puisse  être,  nous 
retrouvons  des  éléments  des  deux  premiers  genres, 
mais  développés  à  l'infmi  et  enrichis  des  plus  capri- 
cieuses variations. 

La  <•  czardas  »  est  la  vieille  danse  hongroise,  com- 

LASSAN  J \66  Pomposo_ 


poséh'  de  deux  parties  bien  distinctes  et  immuables, 
la   première  appelée  Lassan,  qui  correspond  à  notre 

Lento  (J  =66),  suivie  du«  Fricka,  ou  Friska,  Friss  », 

sorte  d'allegro  fougueux  (*=:  144).  Le  genre  syncopé, 
si  aimé  des  tziganes,  y  apparaît  à  tout  inslant;  quant 
aux  petites  appoggiatui'es,  elles  sont  iimombrables  et 
bien  dans  la  nature  même  du  violon,  l'instrument 
chantant  principal  du  tzigane. 

L'important  est  de  constater  que  ces  termes  de 
«  Lassan  »  et  de  «  Friska  »  ne  sont  pas  d'essence  tzi- 
gane, comme  on  le  croit  trop  généralement,  mais 
appartiennent  à  la  nmsique  bohémienne,  à  laquelle 
les  tziganes  les  ont  empruntés. 


fK^cjrrrs 


Ré  min. 


r.-^ 


piu  cjir-  £^ 
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^;  I  rJrj  nJHfo4tx^^t^ 
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Le  «  czardas  populaire  »  que  nous  faisons  suivre  1  tionne  le  mineur  pour  le  Lassan  et  le  majeur  pour  le 
est  encore  plus  conforme  à  l'esprit  tzigane,  quiaffec-  |  Friska. 
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'  19  'I   Pour  Finir 


Alors  que  notre  musique  s'exprime  dans  des 
groupes  de  â,  4,  8  mesures  en  général,  les  motifs  à 
3  mesures  étant  déjà  plus  rares,  la  musique  tzigane 
affectionne  des  motifs  de  2  et  3,  4  et  3  mesures  for- 


mant des  périodes  de  5  et  7  mesures.  Cela  n'est  pas 
sans  contriJjuer  à  l'originalité  de  cette  musique  capri- 
cieuse. Nous  faisons  suivre  quelques  motifs  combi- 
nés de  cette  faron. 


Adagio 


^^rrr^T^^ 


w 


fe 


Allegro 


^ 


-m 


a 


fc^ 


Quant  à  la  Rhapsodie,  il  va  de  soi  qu'elle  échappe 
à  l'analyse,  sa  liberté  d'allure,  exempte  de  toute 
sévérité  scolastique,  étant  un  des  charmes  essentiels 
de  ce  genre,  qui  tient  surtout  de  l'improvisation  la 
plus  fantaisiste.  C'est  dans  ce  genre  que  nous  sommes 
à  même  d'apprécier  la  diversité  des  rythmes,  les  mo- 
dulations les  plus  extravagantes  qu'affectionnent 
les  musiciens  tziganes.  Nous  parlons  plus  loin  des 
maîtres  de  ces  impromptus  dont  l'érudition  n'était 
malheureusement  pas  à  la  hauteur  de  leur  génie 
créateur,  et  qui  ne  furent  pas  à  même  d'écrire  et  de 
nous  transmettre  leurs  inspirations.  Nous  ne  pouvons 


que  renvoyer  à  Liszt'  et  à  ses  Rhapsodies  ceux  qui 
voudraient  connaître  ce  qui  existe  de  plus  parfait  dans 
ce  genre  où  les  Tziganes  sont  passés  maîtres. 

Nous  trouvons,  à  une  époque  plus  moderne,  la 
réunion  des  trois  genres  tziganes  dans  une  série 
d'ouvrages  destinés  à  la  scène,  émanant  de  deux 
compositeurs  hongrois,  Erkel  et  IJoppler,  qui  subirent 
à  leur  tour  l'intlHence  des  musiciens  tziganes. 

Avant  de  clore  ce  paragraphe,  nous  présentons 
encore  quelques  formules  de  cadences  inhérentes  à 
la  musique  tzigane  et  que  l'on  retrouve  inévitable- 
ment à  la  fin  des  airs,  czardas  et  impromptus. 


Lent 


Allegro        Lent 
"^    -     3 


r\     Allegro 


Il  va  sans  dire  que  l'harmonie  des  Tziganes  n'est 
soumise  à  aucune  règle  ;  l'empirisme  et  la  liberté 
d'allure  ont  seuls  échafaudé  une  sorte  de  système 
qui  nous  frappe  par  ses  modulalions  étranges.  On 
parvient  toutefois  à  reconnaître  les  principaux  accords 


1.  lin  l'interprOlanl  au  mayeti  du  puino.  le  plus  puissant  iustru- 
ment  de  vulffiirisalion  musicaïc  modprne.  J.iszt,  le  pïusprpsHfineiix  vir- 
tuose (lu  piano,  a  ete,  pour  nos  prnéralions,  le  véritable  liiitialeur 
aux  l)eautcs  tendres  et  farouches  de  la  niusique  tzigane.  On  ne  sera 
donc  pas  surpris  de  le  voir  souvent  cit6  dans  cette  étude. 


qui  reviennent  à  satiété  sans  cependant  fatiguer 
l'oreille,  étant  à  chaque  apparition  dans  une  nouvelle 
tonalité. 

Ce  sont   d'abord   les  accords  suivants,  dérivés  de 
la  gamme  classique  des  Tziganes  : 


^ 


m 
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Accords  de  sixle  aiignienlée,  ut 
mineur,  puis  eacoie  en  ut  mineur  : 


^ 


^ 


^ 


zk^ 


dont  les  sources  sont  : 


et  que  l'on  pourrait  chiffrer 


U- —      ^^= — m — 
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7 
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Il  serait  fastidieux  de  vouloir  pousser  plus  avant 
l'analyse  des  combinaisons  harmoniques  dont  se  ser- 
vent les  musiciens  Iziganes.  Par  ce  qui  précède,  ou 
peut  voir  que  leurs  accords  les  plus  hardis  en  appa- 
rence ne  sont  que  des  renversements  de  dili'éreuts 
accords  de  septième  et  de  neuvième. 

Nous  devons  signaler  l.avotta,  Czerraak  et  Liszt,  ce 


dernier  surtout,  comme  ayant  su  utiliser  l'harmonie 
des  tziganes  avec  une  compétence  hoTsde  pair.  Rap- 
pelons encore  que  la  musique  tzigane  est  d'essence 
homophone  —  nous  entendons  par  là  qu'elle  est 
avant  tout  mélodique  —  et  qu'elle  se  complaît  en 
capricieux  traits  renforcés  sohrement  d'accords 
comme  ci-après  : 


Modéré 


nimm 


p 


i 


ou  encore,  débutant  de  suite  par  un  accord  dissonant  : 


Un  nombre  incalculable  d'exemples  s'offrirait  à 
l'appui  de  notre  démonstration.  Il  ne  nous  paraît  pas 
utile  d'en  citer  davantage;  aussi  hien,  avons-nous 
mentionné  les  maîtres  dont  les  œuvres  peuvent  satis- 
faire la  curiosité  du  musicien  qui  désire  étudier  plus 
spécialement  la  musique  tzigane. 

Après  la  gamme,  il  importe  de  considérer  le  rythme 
spécial  des  Tziganes,  qui  usent  largement  des  syn- 
copes et  du  point,  non  pas  comme  nous  le  ferions,  par 

exemple,  J.  J  J.  J  mais  dans  l'ordre  renversé  «  J  . 

-  r 

•  •  .    Une  de  nos  figures  rythmiques  à  deux  temps 
les  plus  simples 


:jfj\jf} 


devient  «hez  les  Tzi- 


"p  1    ^   I   r 


ganes  é    »  m    \  J   m  m    \  toujours  de  nature  synco- 
pée. Les  hcossais  et  Irlandais  connaissent  également 

ce  genre  de  rythme, mais,  alors  que  leur  •  J  .  •'  #  . 

•  •  .  \  a.  doit  être  interprété  comme  suit  J  J  t)  J 


è. 


le  Tzigane  rendra  cette  figure  plus  vive, 


\y 


ns 


Adagio  - 


plus  mordante,  comme  ceci  par  exemple 

jï;J:;iJ.  ^ 

Voici  encore  un  spécimen  de  la  grande  variété  de 
rythme  chez  les  Tziganes  dans  un  motif  de  3  mesures. 

_^_  /].JTjI-RxîJ^  j^l 

J  J  j"  J     ou  encore,  dans  un  motif  de  cinq  mesures  : 

Il  ne  nous  paraît  pas  sans  intérêt  de  mentionner 
l'analogie  des  rythmes  tziganes  avec  certains  rythmes 
siamois,  birmans,  malais  où  nous  rencontrons  des 

combinaisons  comme  J  J  J      J  J  J      JJ  J     J 


5  JJJ  /J 


.°n 


mais  souvent  aussi  des  groupes  dont  le  rythme  en- 


nuyeux #1 J  J  J  ne  change  pas  pendant  dix  mesures. 
Il  est  permis,  croyons-nous,  d'attribuer  ces  analo- 
gies de  rythme  à  une  origine  commune,  nouvelle 
preuve  que  la  musique  tzigane  est  de  provenance 
exotique  et  plus  spécialement  iranienne. 

Comme  aucune  explication,  si  minutieuse  soit-elle, 
ne  saurait  offrir  la  clarté  des  démonstralions  prati- 
ques, il  nous  a  semblé  utile  de  clore  ce  paragraphe 
par  quelques  fragments  de  musique  bohémo-lzigane 
où  nous  retrouvons  tous  les  caprices  rythmiques  qui 
distinguent  cette  musique;  ces  rythmes  ont  en  prati- 
que  un  coloris  encore  plus  accusé  par  l'exécution 
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fougueuse  et  pleine  de  fantaisie  que  leur  donnent  leurs  créateurs. 

Modéré 


4^m^\Qsi:^s^ 


Très leul 


Très  lent 


Andante 


^r/i»r7fJii'  \^^^^f^Q\^^^^^ 
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Vivace 


Uj^  'LT  r  ^ji:np' 


Plus  lent 


Tempo 


î 


É 


u^^a'  T  ^ 
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L'orchestre  tzigane  se  compose  d'ordinaire  d'un 
premier  violon  el  d'un  cimbalum,  instruments  prin- 
cipaux, secondés,  pour  les  renforcer,  de  seconds 
violons,  alti,  celli,  contrebasse,  clarinette,  quelque- 
fois aussi  d'une  trompette.  11  faut  rappeler  que  la 
musique  tzigane  est  d'origine  essentiellement  mélo- 
dique et  qu'elle  ne  fait  qu'un  sobi'e  usage  de  la  poly- 
plionie.  Nous  avons  là  une  nouvelle  preuve,  non 
seulement  de  son  ancienneté,  mais  de  sa  provenance 
exotique.  Tandis  que  le  premier  violon,  roi  de  l'or- 
cliestre  tzigane,  donne  libre  cours  à  sa  fantaisie,  le 
cimbalum  se  contenle  de  le  soutenir  du  crépitement 
de  ses  notes  mordantes;  mais  le  cimbalisle  habile 
sait  suivre  son  collègue  dans  les  méandres  les  plus 
capricieux  de  la  fantaisie.  Quant  aux  autres  instru- 


mentistes, leur  r<Me  consiste  à  produire  des  suites 
d'accords  ou  de  doubler  à  l'octave  le  motif  initial, 
tout  en  s'abslenant  des  traits  de  virtuosité  qui  restent 
le  privilège  du  premier  violon  et  du  cimbalum. 

Ciiubaliini. 

I.e  cimbalum  est  un  instrument  d'origine  orien- 
tale, dont  les  premières  traces  se  perdent  dans  la 
nuit  des  temps.  Le  peu  de  soin  que  ses  créateurs 
dui'ent  prendre  à  en  enregistrer  l'iiivenlion  nous 
ejupèche  de  pr'éciser  l'époque  et  le  pcupb'  qui  le 
viri'nt  naiti'e.  Il  fit  sa  première  apparition  en  ICurope 
à  la  suite  des  croisades  du  xii°  siècle,  mais  il  subit 
depuis  lors  de  mulliples  perfectionnements.  V.n  usage 
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d'abord  en  Italie  et  en  France,  il  vint  en  Allemagne 
et  passa  en  Anfjleterre,  où  il  roçnt,  dit-on,  sa  forme 
Irapézoidale  ;  elle  élail,  à  l'orisine,  trianiruJaire.  Mais 
c'est  encore  en  Allemagne  qu'il  Ironva  alors  les  plus 
lervenls  adeptes  et  un  musicien  de  taliuil,  le  Saxon 
Pantaléon  Hebenstreil  (i667-17oO),  poui'  le  modilier. 
Ce  dernier  lui  donna,  en  1690,  son  prénom,  qui  fut 
bienlùt  transformé  en  a  Pantalon  »,  nom  sous  lequel 
on  le  connut  pendant  longtemps;  on  lui  connaissait 
cependant  plusieurs  noms,  comme  Uackcbrctt  (tex- 
tuellement :  Planclie  à  hacher),  Ikilcc  Melo,  l'sallerio 
Iccicsco.  Sa  longueur  était  alors  de  4  pieds  sur  2  )/2 
pieds  de  largeur  et  3  pouces  de  hauteur;  son  étendue 


était  de 


Hebenstreit  n'a  fait 


I 


que  transformer  cet  instrument,  il  n'en  est  pas  l'in- 
venteur. 11  entreprit,  en  170o,  un  voyage  à  la  cour 
lie  Louis  XIV,  où  il  fut  des  mieux  accueillis;  il  quilla 
la  cour  largement  récompensé  et  retourna,  après 
avoir  joué  avec  succès  chez.  Ninon  de  Lenclos,  en  sa 
patrie,  où  il  fut  comblé  d'honneurs,  nommé  direc- 
leiir  de  la  musique  de  la  cour  et  chambellan  secrtrt 
à  Dresde,  où  il  mourut  le  io  novembre  17o0. 

tn  janvier  1766,  un  musicien  de  la  cour  de  Bruns- 
■njicU',  M.  Noël  (ou  Noelli,f  1789  comme «Pantalonist" 
du  duc  de  Mecklemburg-Schwerin),  vint  à  Paris  avec 
le  «  Pantalon  »  que  Grimni  dit  être  «  une  espèce  de 
tympanon  »  à  276  cordes,  se  jouant  avec  deux 
baguettes,  et  qu'il  déclare  être  «  sans  contredit  l'ins- 
Irument  le  plus  diflicilequi  existe  »,  en  ajoiilant  que 
Noël  a  une  exécution  supérieure,  et  qu'il  était,  au 
dire  de  ses  contemporains,  un  impiovisateur  hors 
ligne  sur  le  cimbalum. 

Citons  encore  quelques  virtuoses,  llinder,  Gebcl, 
Gumpenliuber,  mais  qui  ne  laissèrent  pas  de  traces 
biographiques  susceptibles  de  préciser-  leur  carrière 
musicale. 

Le  clavecin  =  clavi  cembalo  n^  cembalo  à  cla- 
vier, de  plus  en  plus  perfectionné  et  venant  finale- 
ment se  confondre  avec  le  piano-forte,  fit  abandonner 
le  cimbalum,  qui  ne  resta  bientôt  plus  en  usage  que 
chez  les  Tziganes.  Ces  derniers  eurent  une  pléiade  de 
maîtres  sur  cet  instrument,  virtuoses  que  Liszt  lui- 
même  (en  1873)  reconnut  comme  ses  égaux-,  en  admel- 
tantqu'une  comparaison  puisse  exister  entre  le  scin- 
tillant et  cinglant  cimbalo  et  le  tonitruant  piano  de 
Liszt  et  de  son  école.  Le  cimbalum  a  été  modifié 
dans  la  seconde  moitié  du  six"  siècle  à  Budapest,  où 
il  fut  doté  d'une  pédale;  disons,  en  passani,  que  le 
Conservatoire  de  cette  ville  a  même  ouvert  une 
classe  pour  ceux  qui  veulent  se  consacr-er  à  l'élude 
du  cimbalum. 

Dans  sa  forme  actuelle,  il  figure  un  trapèze  d'en- 
viron 1  "".30  de  largeur,  dimension  variable;  223  cordes 
garnissent  la  table  d'harmonie  du  moderne  cimba- 


lum, dont  l'étendue  est  de 


^ 


Ces  cordes  sont  accordées  de  la  façon  la  plus  bizarre 
en  apparence  et  en  réalité  la  plus  ingénieuse^. 


1.  baron  Grimm,  Correspondance  liltérair'',  tome  V,  1'*  partie, 
page  134,  édition  1813. 

-.  Noh!,  Die  Z igeimermitsikt  Allf/emeine  Musili-r/ijschklttc  [Rechm, 
Leipzig). 


iMenlionnons  encore  l'adaptaliou  qu'en  firent  les 
Chinois  en  créant  le  Vi'ing  Klrin-,  qu'ils  apprllent  eux- 
mêmes  »  harpsichorde  élranger' '  ».  lia  la  forme  d'un 
trapèze  de  2  pieds  sur  1  pied  et  une  liautciir  il'envi- 
ron  lOcenlimèlres.  La  lable  d'hai-monieest  tr'avei'sée, 
dans  tonte  sa  largeur,  de  deux  longs  chevalets, 
séparant  ainsi  les  cor'des  en  3  portions  inégales. 
Deux  à  trois  cordes  par  note  garnissent  cet  ins- 
trument accordé  comme  suit  et  d'une  étendue  de  : 


Ê 


Coté 
gauche. 


Côté 
droit. 


Milieu. 


Tableau  d'accordage. 
-       a #- 
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m 
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^ 


^ 
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On  voit  que  c'est  bien  le  principe  d'un  cembalo 
rudinientaire.  Quant  aux  autres  inslr'umenls  de  l'or- 
chestre tzigane,  ils  sont  suffisamment  connus  du 
lecteur  pour  r'endre  leur'  description  super'tlue. 

Des  virliiuses  t/.ii^aiics  répnics 
et  <Ie  lenr  inflneiicc  sur  cerlaius  inaiires* 

Après  leur  immigration  en  Europe,  les  Tziganes  se 
sont  répandus  dans  diflérents  pays  sans  se  développer 
musicalement  comme  en  Hongrie.  Soit  qire  la  popu- 
lation slave  ait  favorisé  une  plus  grande  intimité, 
soit  que  les  accents  mélodiques  des  Tziganes  aient 
rencontré  dans  ce  pays  des  adeptes  plus  spontanés 
que  par'tout  ailleurs,  nous  voyons,  dès  le  xiii' siècle, 
les  musiciens  nomades  fêtés  et  prolégés  par  les  Hon- 
gr'ois,  qui  en  font  leurs  inséparables  compagnons  de 
fête.  En  effel,  déjà  au  xiv°  siècle,  ayant  su  gagner 
la  faveur  du  peuple,  ils  deviennent  les  auxiliaires 
recherchés  ,  indispensables  même,  de  toutes  [les 
manifestations  populaires. 

En  liioO  il  est  fait  mention  d'un  virtuose  du  nom 
de  Karmann,  auquel  son  art  procura  une  belle  for- 
tune. Mais  les  chroniqueurs  hongrois  de  l'époque 
sont  sobres  de  détails  à  l'égard  des  virtuoses  exoti- 
ques, et  les  quelques  noms  que  nous  pouvons  citer 
ne  constituent  pas  une  liste  complète  des  musiciens 
tziganes  réputés,  il  s'en  faut  de  beaucoup. 

Barna  Miska  (.Michel  Barna)  mérite  ici  mention;  il 
est  l'auteur  de  la  célèbre  marche  hongroise  que  Ber- 
lioz sut  si  bien  utiliser  dans  sa  Daitmatinn  de  Faust. 
Cette  mai-che  fut  composée  le  )0  novembre  170.'>, 
alors  que  Barrra,  Tzigane  aux  gages  du  prince  Ha- 
koczy  II',  accompagnait  son  maître  qui  venait  de 
perdre  la  bataille  de  Szibo   (Hongrie;.  On  prétend 


3.  Voir  desL-ripUon  et  dessins  du  cimbalo,  chap.  IforifjriCj  p.  2G4ii. 
i.  Voir  th.ipitieC/i/»P,  p,  180,  n»  141. 
3.  J.  A.  van  Aalsl,  Chinese  Music,  p.  67,  n»  28. 
0.  François  Rakoc/y  II,  prince  de  Transylvanie  {167G-173.^),  perdit 
le  11  nov.  1703  la  bataille  de  Szibo.  (Voir  Monijrie,  p.  2020  etiG23.) 
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qu'il  composa  ce  chant  farouche  pour  ranimer  le 
couraj^e  du  prince;  le  beau  Zinka,  un  tiis  de  Barna, 
vulgarisa  cette  marche  en  Hongrie;  enlîn,  l'abbé 
Vaczek  la  nota,  et  le  Tchèque  \V.  Huziczlca  lui  donna 
sa  forme  actuelle,  l'appelant  du  nom  de  celui  auquel 
elle  était  dédiée. 

Disons  en  passant  que  Rakoczy  donna  encore  son 
nom  à  une  espèce  de  chalumeau  criard,  très  en  hon- 
neur chez  certaines  tribus  iziganes  de  la  Hongrie. 

Czinka  Panna  est  une  femme-virtuose  qui  fit  parler 
d'elle  vers  1772.  Les  chroniqueurs  rapportent  que 
c'était  une  silhouette  gracieuse,  en  dépit  d'une  dif- 
formité dont  elle  était  atteinte.  Elle  s'illustra  et 
comme  virtuose  et  comme  femme  de  moeurs  irrépro- 
chables, «  ne  finissant  pas  son  existence  sur  la  grande 
route  comme  tous  ses  congénères,  mais  dans  une 
maison  dont  on  lui  avait  fait  cadeau  ».  Elle  dut  la 
sympathie  dont  elle  était  l'objet  uniquement  à  son 
grand  talent  de  virtuose.  De  nos  jours  encore,  il  cir- 
cule des  chansons  sur  sa  mort,  qui  parlent  en  sa 
faveur  et  disent  combien  elle  fui  regrettée  de  ses 
contemporains  '. 

Barun  Miska  se  vit  décerner  le  titr-e  d'Orphée  hon- 
grois; il  sortit  vainqueur  d'un  tournoi  musical  qu'a- 
vaient organisé  des  Magnats  et  où  concoururent  douze 
des  plus  célèbres  violonistes  tziganes.  Ce  fait  nous 
prouve  l'estime  que  savaient  susciter  ces  musiciens 
étrangers  chez  les  grands  et  l'intérêt  que  ces  der- 
niers portaient  alors  déjà  à  l'art  musical,  et  plus 
spécialement  à  la  musique  tzigane. 

C'est  surtout  au  xviii=  siècle  que  nous  devons  cher- 
cher les  virtuoses  ;  leur  répertoire  éphémère  ne  nous 
est  malheureusement  point  parvenu,  car  ils  igno- 
raient l'art  d'écrire.  Et  en  passant  de  génération  en 
génération,  ces  mélodies,  ces  rhapsodies  eurent 
à  subir  bien  des  modifications  qui  les  modernisèrent. 
Des  brillants  impromptus  des  Czinka  Panna,  Barun, 
Barna  et  autres  il  ne  subsiste  plus  rien  sauf  des  frag- 
ments que  nous  rencontrons  dans  de  vieilles  mélodies 
hongroises  mises  à  l'abri  de  l'oubli  par  quelques 
théoriciens  comme  Ruziczka,  qui,  le  premier,  trans- 
mit sur  papier  la  célèbre  marche  de  Rakoczy. 

Parmi  les  virtuoses  tziganes  réputés,  il  convient  de 
citer  encore  Paticarius,  ou  Patikarius,  Kekskemety 
et  Sarkôsy,  qui  se  faisait  encore  entendre  en  Alle- 
magne en  1860. 

Mais  le  plus  populaire,  le  plus  fêté  de  tous  ces 
virtuoses  fut,  sans  contredit,  Bihary  Janos  (Jean). 
Voici  ce  qu'en  dit  un  des  maîtres  de  la  musique  les 
mieux  qualifiés  pour  le  juger,  F.  Liszt,  auquel  nous 
aurons,  par  la  suite,  à  faire  de  nombreux  emprunts  : 

«  Je  puis  encore  me  rappeler  l'autoi-ité  magique 
qu'il  exerçait  quand  il  saisissait  d'un  geste  noncha- 
lant le  violon,  et  qu'il  laissait  courir  l'aichet  mélan- 
coliquement sur  les  cordes;  cela  contrastait  telle- 
menls  avec  son  tempérament  gai,  son  regard  vif!  Et, 
comme  s'il  oubliait  le  temps  qui  passe,  il  se  baignait 
dans  des  cascades  de  sons  qui  couraient  tantôt  eu 
furie,  tantôt  perlaient  comme  sur  la  mousse  des 
bois.  Le  jeu  de  ce  virtuose  tzigane  produisait  des 
effets  semblables  à  ceux  que  ressentait  celui  qui,  au 
moyen  âge,  absorbait  les  élixirs  magiques  inventés 
par  les  alchimistes  dans  leurs  sombres  laboratoires  : 
force,  virilité,  lierté,  invulnérabilité  et  impérissabililé. 
Ses  sons  frappaient  l'oreille  comme  les  gouttes  d'une 
essence  chaleureuse;  ma  mémoire  eût-elle  été  de  cire 


1.   Nolil,  AUgt'meine  Musikijesckicltte;   ûic  Zigcuncrniîisilc  (Itc- 
.clam,  Leipzig). 


et  ses  notes  fussent-elles  des  pointes  de  diamants, 
qu'elles  n'eussent  pu  se  graver  davantage  en  elle. 
Mon  âme  eût-elle  été  l'humus  après  l'inondation,  et 
ses  notesde  la  semence  fécondante,  qu'elles  n'auraient 
pas  pu  produire  des  racines  plus  profondes.  » 

C'est  ainsi  que  s'exprime  le  roi  des  virtuoses  pia- 
nistes, Franz  Liszt-,  lorsqu'il  parle  du  tzigane  Biliary, 
qu'il  entendit  encore  en  1822,  et  qui  porta  son  art 
au  plus  haut  degré.  Une  autre  appréciation,  due 
également  à  un  compatriote,  nous  autorise  à  dire 
que  le  jeu  de  Bihary  était  plein  de  véhémence,  mais 
qu'il  jouait  cependant  certaines  mélodies  avec 
une  telle  simplicité  d'expression  que  chaque  cœur 
se  sentait  saisi  :  «  Il  interprétait  les  Frisckas  avec 
une  ampleur  prodigieusement  enivrante;  aux  Las- 
sans  il  donnait  une  note  de  mélancolie  profondé- 
ment élégiaque  qui  impressionnait  m  "'m.?  les  musi- 
ciens venus  pour  juger  ces  morceaux  sous  le  simple 
rapport  de  leur  facture.  » 

Friscka  et  Lassan,  les  deux  mouvements  vite  et  lent, 
font  partie  de  la  danse  nationale  hongroise  si  connue 
sous  le  nom  de  Czardas. 

Csermak  (en  hongrois  Czermak),  noble  de  Luidet 
Rohans,  né  en  1771  en  Bohême,  fut  excellent  violo- 
niste et  génial  interprète  des  airs  tziganes  qu'il 
connut  en  Hongrie,  où  il  passa  la  majeure  partie  de 
sa  vie.  Amoureux  fou  d'une  grande  dame  qui  le 
dédaigna,  il  mourut,  en  délire,  le  25  octobre  1822,  à 
Veszprim  (Hongrie). 

Les  Hongrois  ne  craignaient  pas  de  l'appeler  «  leur 
Beethoven  »,  ce  qui  nous  montre  combien,  à  cette 
époque  déjà,  Beethoven  était  célèbre  en  Hongrie  et 
quelle  importance  il  convenait  d'attacher  à  un  litre 
dont  son  seul  nom  faisait  les  frais. 

Csermak,  quoique  originaire  de  Bohème,  était 
compté  parmi  les  compositeurs  hongrois  pur  sang. 
ciSesLassans  mélancoliques,  ses  Frisckas  pleins  de  feu 
sonnant  les  éperons,  sa  phrase  pure,  d'auti-e  part  son 
mysticisme  amer,  en  firent  un  demi-dieu  de  la  nation 
hongroise,  »  dit  un  Magnat  enthousiaste,  le  comte 
Fay;  n'oublions  cependant  pas  que  Csermak  a  puisé 
toutes  ses  inspirations,  sa  manière  de  jouer  et  de 
séduire,  chez  Bihary.  Liszt,  en  parlant  des  musiciens 
tziganes ,  ajoute  encore  :  »  Des  virtuoses  ayant 
atteint  ce  degré  de  perfection  se  trouvent  peut-être 
les  plus  rapprochés  du  dieu  pythique  qui,  dans  ses 
plus  chaudes  étreintes,  sait  arracher  à  la  fiére  muse 
les  plus  cachés  de  ses  secrets.  » 

Citons-le  encore  lorsqu'il  estime  que  la  musique 
tzigane  est  de  provenance  exotique  :  «  On  se  sent 
porté  à  considérer  la  musique  des  Tziganes  comme 
la  formule  suprême,  l'idéal  de  tout  ce  que  les  voya- 
geurs racontent  de  la  musique  orientale,  arabe  et 
hindoue.  » 

C'est  encore  ce  même  Bihary  qui  fut  appelé  au 
congi'èsde  Vienne  en  1813,  où  il  conduisit  son  orchestre 
de  Tziganes.  De  ce  jour  date  la  consécration  oflicielle 
de  la  musique  tzigane  dans  les  salons  et  les  cours 
princières,  où  elle  séduisait  la  jeunesse  romantique 
par  ses  rythmes  et  son  coloris  oriental. 

lîihary  doit  être  considéré  comme  le  prototype  du" 
musicien  tzigane.  Il  possédait  au  plus  haut  degré 
celte  faculté  de  s'assimiler  et  de  rendre  d'une  façon 
pittoresque  un  motif  qu'il  avait  entendu  une  fois.  Il 
est  bien  regrettable  (]u'il  ait  opéré  une  fusion  laquelle 
n'est  certes  pas  étrangère  à  la  décadence  de  la  mu- 
sique tzigane;   ayant  beaucoup   voyagé  et  entendu 


F.  Lis/.l,  Sur  les  Bohémiens  cl  sur  leur  musique  eu  Jlumjrie, 
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beaucoup  de  musique,  il  introduisit  des  motifs  euro- 
péens daus  le  répeitoire  de  sou  oirhesti-e,  qui  reu- 
dailles  menuets,  écossaises,  quadiilios,  etc.,  d'une 
façon  fortement  tzii;anisée. 

Pour  se  faire  une  idée  de  ce  que  fut  la  musique 
tzigane  à  cette  époque,  on  consultera  avec  fruit  les 
œuvres  de  Lavotta  et  Csermak;  ces  derniers,  saus 
être  Hongrois,  surent  cepLMidant  s'assimiler  l'art 
musical  des  Tziganes  j  usqu'à  faire  croire  qu'ils  avaient 
du  sang  tzigane  dans  les  veines.  Citons  encore  Kéler- 
Béla  (de  son  vrai  nom  Albert  de  Kéla),  né  le  13  février 
1S20  à  liarlfeld  eu  Hongrie,  et  qui  se  fit  un  nom 
comme  compositeur  et  chef  d'orchestre.  Destiné  à  la 
jurisprudence,  il  se  mit  à  étudier...  l'agriculture  et 
s'adonna  lînalement  à  la  musique.  Il  débuta  en  i84o 
comme  premier  violon  au  célèbre  lliéàlre  An  der 
Wien,  où  Mozart  faisait  jadis  entendre  La  Flûte 
fHcliantce. 

Kélery  étudia  la  composition  sous  la  direction  de 
Sechter  et  Schlesinger,  et  ohlint  en  1Sj4  le  poste  de 
chef  d'orchestre  à  Lîerlin.  Kn  185.T,  il  retournait  à 
Vienne  pour  recueillir  la  succession  d'un  des  rois  de 
la  valse,  J.  Lanuer. 

De  ISbG  à  1803,  il  fut  chef  de  musique  au  régiment 


Mazuchelli,  fonctions  qu'il  remplit  ensuite  à  Wies- 
baden;  il  démissionna  pour  diriger  jusqu'en  1873 
l'orchestre  du  Kursaal.  L'excès  de  travail  avait  nui 
à  sa  santé,  et  il  se  retira  de  la  vie  publique. 

Son  bagage  de  compositeur  comple  une  quantité 
de  marches,  ouvertures,  danses,  fantaisies,  dont  on 
vante  la  mélodie  séduisante  et  l'excellenle  orches- 
tration, et  qui  jouissent  d'une  très  grande  et  juste 
réputation  dans  la  patrie  de  leur  auteur.  Mais  c'est 
surtout  Liszt  avec  ses  15  Hhapsodies  (dont  la  sublime 
deu.vièine)  qui  réalise  la  plus  haute  manifeslation 
dans  huiuelle  on  puisse  étudier  cette  musique  exo- 
tique. Haydn,  Beethoven,  Schubert  (dans  son  Diver- 
tissement hongrois),  n'ont  pas  su  résister  au  charme 
troublant  de  cet  art  étrange,  «  mais,  comme  le 
fait  remarquer  Liszt,  ces  maîtres  étaient  plus  aptes 
à  comprendre  et  admirer  cette  musique  origi[iale 
qu'à  s'exprimer  en  cette  langue  musicale  si  curieuse. 
Tout  en  s'appropriant  les  grandes  belles  phi'ases, 
ils  ne  surent  pénétrer  dans  l'originalité  des  rythmes 
et  des  modulations.  »  C'est  ainsi  que  Mozart  s'est 
servi  de  la  gamme  tzigane  dans  une  de  ses  sonates 
pour  piano,  sans  lui  donner  pour  cela  uu  caractère 
hongrois  : 


^^m 


n.cni-^TjrYr  I 


Ce  Irait  se  trouve  dans  une  sonate  en  fa  qui  débute 
ainsi  : 


^ 


^ 


Klemér  Szentirmay,  Laszlo  Kun,  Géza  Lànyi,  Erno 
Lànyi,  Géza  .\larton,  Miska  Lengyel,  Géza  Chorin,  etc. 
Les  mentionner  tous  serait  chose  im- 


Liszt  fut  le  premier  à  appliquer  son  savoir  tech- 
nique, ses  qualités  spéciales,  à  la  reproduction  de 
l'art  musical  tzigane,  et  c'est  dans  ses  Rhapsodies 
que  nous  pouvons  retrouver  toute  la  structure  mélo- 
dique, harmonique  et  rythmique  de  cette  musique. 
Le  virtuose  tzigane  ne  reconnaît,  ne  subit  aucune  loi, 
aucune  servitude.  Sou  système  de  modulation  est 
simplement  la  négation  de  notre  système  coordonné; 
il  ne  recule  devant  aucun  changement  de  ton,  quel- 
que hardi  soit-il,  pour  exprimer  ses  sensations.  Il 
ignore  la  parenté,  les  degrés  d'affinité  entre  les 
tonalités,  et  il  attaque  sans  hésitation  les  tons  les 
plus  éloignés.  Un  grand  maître  est  là  pour  prendre 
sa  défense  : 

«  11  n'y  a  pas  de  règle  qu'on  ne  puisse  blessera  cause 
de  schoner  (plusbeaui,  »  écrit  un  jour  Beethoven'. 

Parmi  les  maîtres  modernes  que  la  musique  tzigane 
séduisit,  il  nous  faut  encore  signaler  Johannes  Brahms. 
Mais,  soit  à  causa  de  sa  forte  instruction  classique, 
soit  par  atavisme  de  race,  il  ne  sut  pas  pénétrer  cette 
musique  étrange.  Dans  ses  Danses  hongroises,  com- 
posées sur  des  motifs  populaires,  les  Hongrois  l'accu- 
sent d'avoir  «  dénationalisé  »  leur  musique;  on  ne 
saurait  voir,  croyons-nous,  dans  les  œuvres  hongroises 
de  Brahms  que  de  brillantes  paraphrases  admira- 
blement écrites,  mais  trop  adaptées  à  notre  esthétique 
musicale. 

Parmi  les  compositeurs  modernes,  il  nous  faut 
citer  comme  s'occupanl  plus  spécialement  de  musique 
tzigane  : 

1.  Écrit  par  BeeUiocen.  sur  une  page  d'esquisses,  en  ce  français- 
allemaud  dont  U  se  servait  souvent. 


possible,  car  ils  sont  légion-. 

Nous  pouvons  donc  en  déduire  que 
l'école  bohémo-tzigane  jouit  d'une 
vigueur  et  d'une  pléiade  d'artistes  qui 
lui  assure  l'estime  la  plus  légitime.  Leurs  œuvres 
doivent  être  étudiées,  étant  l'expression  spontanée 
d'un  peuple essentiellemeiits  musicien,  quoique  d'une 
«  musicalité  »  plutôt  exotique,  partant  quelque  peu 
spéciale  et  très  différente  de  ce  que  nous  appelons 
«  l'Art  musical  ». 

De  tout  ce  qui  précède,  il  paraît  bien  établi  que 
si  les  Tziganes  ont  apporté  de  leur  lieu  d'origine  et 
des  pays  par  lesquels  ils  sont  passés  certains  airs 
caractéristiques,  et  surtout  certaine  gamme  d'allure 
orientale,  s'ils  ont  été  séduits  par  la  musique  hon- 
groise et  bohémienne,  ils  ont  exercé,  par  réciprocité, 
une  forte  influence  sur  cette  dernière  :  Liszt,  Csermak, 
et  à  un  degré  moindre  Brahms,  ont  écrit  de  la 
musique  en  style  tzigane  et  ont  beaucoup  contribué 
à  la  vulgariser.  Liszt  notamment,  dans  ses  remar- 
quables écrits  sur  la  musique  tzigane,  écrits  inspirés 
par  la  princesse  de  Sayn-Wittgenstein  à  une  époque 
où  elle  avait  des  intérêts  politiques  à  prendre  leur 
défense,  s'est  montré  admirateur  passionné  de  leur 
style  fougueux  et  verveux  et  a  réellement  produit  de 
véritables  chefs-d'œuvre  en  tzigane.  C'est  par  ses 
rhapsodies,  notamment,  que  nous  pouvons  le  mieux 
nous  faire  une  idée  exacte  de  ce  style  si  caractéris- 
tique, à  la  fois  plein  de  langueur  et  de  verve  com- 
municative. 

Gastox  K.NOSP. 


2.  Nous  si2;nalons  le  c;ilaio;;ue  très  instructif  autant  qu'intéressant 
des  éditeurs  hongrois  RôzsavOlgyî  et  C"  à  Budapest.  Ces  éditeurs  ont 
publié  non  seulement  les  meilleures  œuvres  modernes,  mais  tout  ce 
qu'ils  purent  retrouver  dœuvres  des  xvii«  et  xviU'«  sii^cles.  J-eur  catalo- 
gue oÛre  donc  un  aperçu  très  net  de  la  musique  hongroise  et  tzigane. 
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LA    MUSIQUE    EN    ROUMANIE 


Par    Marcel    MONTANDON 


Jusqu'au  xix"  siècle,  la  musique  roumaine  n'existe 
que  dans  la  tradition  populaire.  Il  est  vrai  d'ajouter 
que  cette  tradition  a  pour  titre  de  noblesse  de 
remonter  aux  Fables  de  l'Antiquité  :  les  mythes 
primordiaux  de  Saturne,  de  Promélhée,  d'Hercule, 
l'expédition  des  Argonautes  continuent  de  vivre  dans 
les  chansons  épiques  du  peuple  roumain,  et  un 
érudit  national  '  a  cru  pouvoir  en  localiser  l'origine 
dans  ces  régions  mêmes,  d'où  ils  seraient  descendus 
vers  la  Grèce  avec  la  légende  d'APOLLON  hyperboréen. 
Or,  sans  vouloir  ici  nous  égarer  dans  la  préhistoire, 
retenons,  d'après  les  données  récentes  de  l'archéo- 
logie 2,  que  les  Thraces  vantés  par  Homère,  «  le  plus 
grand  peuple  de  la  terre  après  les  Indous  »,  dit  Héro- 
dote, furent  à  l'époque  néolithique  les  détenteurs  de 
la  remarquable  civilisation  européenne  primitive 
dont  le  rayonnement  vers  les  lies  de  la  Méditerranée 
aurait  fait  éclore  la  civilisation  créto-mycénienne,  et 
que  l'on  oppose  désormais  à  la  prétendue  influence 
asiatique.  Les  historiens  admettent  d'un  commun 
accord  que  les  Thraces  habitaient  le  plateau  des 
Carpathes  et  la  plaine  du  Danube,  de  la  Mer  Noire  à 
l'Adriatique,  c'est-à-dire  exactement  les  contrées  où, 
par  ses  descendances  gétes  et  daces,  a  persisté 
jusqu'à  nos  jours  le  gros  du  peuple  roumain.  Enfin, 
il  ne  fait  plus  aucun  doute  pour  la  philologie  que  la 
langue  roumaine  ne  soit  un  idiome  thrace  romanisé. 
Cela  suffit  à  établir  que  le  peuple  roumain  est  bien 
la  population  autochtone  la  plus  ancienne  de  ces 
régions. 

«  Et  la  musique?  s'écrie  Straiîon'.  Ne  la  considère- 
l-on  pas  comme  tout  à  fait  originaire  de  Thrace!  On 
en  juge  d'après  ses  éléments  constitutifs  :  la 
mélodie,  le  rythme  et  les  instruments.  Et  on  le 
conclut  aussi  d'après  les  endroits  où  les  Muses 
lurent  le  plus  anciennement  honorées.  La  Piérie, 
l'Olympe,  Pimplaca,  le  mont  Libethrus  sont  autant 
de  lieux  qui,  réellement,  appartiennent  à  la  Thrace. 
L'Ilélicon  n'a  été  dédié  aux  Muses  que  par  des 
Thraces   établis    dans   la   Béotie.   Les  plus   anciens 


1.  NicoLAE  Dessoslvnu  :  La  Dncie  préhistorique,  XII,  XIV, 
XXIV,  XXXVIII,  etc.    Bucarest,  1913. 

2.  Un  article  de  M.  Al.  Tzigaiia-Samuucas,  directeur  ilii  Musée 
national  de  Bucarest  dans  la  revue  Viata  româncasca,  Jassy, 
octobre  l'itlO,  résume  excellemment  les  nouvelles  théories  des 
crudits  en  arclicûlo^^'ia  préhistorique. 

3.  Stbabon,  Liv.  X,  ohap.  vi.  Traduction  de  la  Porte  du  Theilct 
Coray,  Paris,  An  XIII. 


musiciens  Orphée,  Musée,  Thamyris  passaient  pour 
avoir  été  Thraces,  de  même  que  cet  El'molpe  iiui 
tira  son  nom  de  son  talent.  » 

Un  rameau  de  la  famille  Thrace,  les  .\gathyrfcs, 
riverains  du  Maris  (le  Mures  transylvain  d'aujour- 
d'hui), avaient,  au  dire  d'ARisTOTE,  Ihabitude  do 
ï  chanter  leurs  lois  »,  méthode  encore  en  usage  à 
Rome  du  temps  de  Cicéron  pour  apprendre  les 
XII  Tables;  et  ces  lois,  qui  furent  à  la  base  des 
législations  grecque  et  romaine,  contenaient  des 
dispositions  qui  subsistèrent  dans  le  jus  valaclticum, 
Vantiqua  et  approbata  le.v  districtinim  volahicaliuin 
uiiivcrsorum,  et  demeurèrent  en  vigueur  dans  le 
duché  de  Fagaras  jusqu'au  .kvi'=  siècle. 

La  continuité  des  textes,  par  les  chants  et  les  for- 
mules de  sortilèges  populaires,  est  non  moins  posi- 
tive :  certaines  collndc  (chants  de  Noël)  reproduisent 
les  vers  incompréhensibles  des  chants  salions,  les 
plus  vieux  restes  de  poésie  religieuse  latine,  rapportés 
par  Varron  (C.  Vil,  26)  et  en  donnent  le  sens;  les 
incantations  magiques  en  latin  barbare  priinilif 
(lingua  prisca),  citées  par  Caton,  s'expli(]ucnt  à  peu 
près  textuellement  par  tel  descàntec,  dont  les  bonnes 
femmes  roumaines  se  servent  encore  pour  faire  des 
charmes  ou  pour  les  rompre. 

La  persistance  de  la  même  musique  s'atteste, 
comme  dit  Stradon,  par  l'emploi  des  mêmes  instru- 
ments. Le  plus  ancien  est  à  coup  sûr  la  fltite  {/luer, 
fiant,  telinca,  caval),  la  chalemie  pastorale  sous 
toutes  ses  forines  qui,  de  tout  temps,  a  résonné  sur 
les  crêtes  et  dans  les  vallées  des  Carpathes.  Chez  les 
Roumains,  comme  chez  les  Romains,  c'est  la  llùte 
qui  accompagne  le  rapsode  des  légendes  héroïques; 
c'est  elle  qui  donne  aux  cérémonies,  aux  noces,  aux 
repas,  aux  réunions  populaires  leur  caractère  de 
réjouissance  traditionnelle;  c'est  encore  elle  que  l'on 
entend  avec  les  pleureuses,  dans  le  cortège  de  ceux 
qui  passent  en  l'autre  monde,  et  les  lamentations 
roumaines  de  ces  pleureuses  répètent  presque  mot 
pour  mot  jusqu'à  nos  jours  les  plaintes  d'ANOitn- 
MAQUE  à  la  mort  d'IlECTOR.  La  llùte,  en  outre,  est 
bénie  :  elle  a  été  inventée  par  Dieu  quand  il  paissait 
les  brebis  sur  terre;  et  il  est  d'autant  moins  difficile 
de  reconnaitre  là  un  mythe  ù'Aihu.i.on  que  le  disque 
du  soleil  figure  toujours  dans  l'ornementation  de  la 
jombarde  à  trois  trous  des  pâtres  et  du  plus  rustique 
galoubet.  —  Le  naï  ou  muscat  n'est  autre  (|iie  la 
syringe  ou  fistula,  la  llùle  de  Pan,  et  il  n'est  peut- 
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être  pas  de  contrée  où  son  usage  soit  demeuré  aussi 
courant  qu'en  Houmanie,  où  l'on  rencontre,  comme 
chez  les  derviches,  de  véritables  virtuoses  de  cet 
instrument,  plus  varié  et  plus  sensible  que  l'on  ne 
pense;  en  1727,  le  prince  Gbigoue  Ghica,  arrivant  de 
Constantinople,  descendit  en  grande  pompe  par  eau 
de  Galatz  à  Draïla,  sur  deux  saïques,  où  des  musi- 
ciens jouaient  des  trompettes  et  des  naï.  —  Mais  le 
plus  caractéristique  d'un  autre  âge  c'est  le  bucium, 
iuiccinum  des  Latins,  la  grande  trompe  en  bois  de 
tilleul,  clissée  d'écorce  de  bouleau  ou  de  merisier'  : 
lionipel'te  de  guerre,  tour  à  tour,  et  cor  pastoral,  il  a 
sonné  le  rappel  et  la  victoire  comme  il  a  rassemblé 
les  troupeaux  daus  la  montagne;  ses  sons  doux  et 
mélancoliques  le  rendaient  particulièrement  propre 
à  accompagner  les  enterrements  (chez  les  Roumains 
de  Ducovine);  mais,  souffié  avec  puissance,  il  donne 
aussi  des  sons  d'un  éclat  et  d'une  portée  extraordi- 
naires, presque  terribles.  Il  a  existé  en  Houmanie 
des  buccinateurs  réputés  :  un  village  près  de  lassy 
en  a  gardé  le  nom  de  Buciumi;  et  le  poète  Vasile 
Atii-KANDRi  a  célébré  un  pâtre  du  Mont  Ceahlau, 
l'DitEA,  qui  «  chantait  du  bucium  »  comme  personne, 
et  que  l'on  entendait  sur  tous  les  monts  d'alentour. 
Dans  les  poésies  des  noces  {colacarit),  il  esl,  de  plus, 
question  du  bucium  d'or,  avec  lequel  le  marié  appelle 
ses  invités  ;  et  le  métropolite  Dositéi,  traduisant 
David  (1673),  parle  de  »  hurler  les  psaumes  en  son- 
nant du  bucium  de  corne  d'auroclis  ».  —  Il  y  aurait 
encore  à  mentionner  la  cobza  ou  cobuz,  grosse  man- 
doline pansue  à  douze  ou  quinze  cordes,  dont  le 
grattement  accompagne  la  voix  du  chanteur  popu- 
laire; la  surla  ou  filre,  dont  le  chroniqueur  Miron 
Costin  écrit  que  le  grand  Etienne  dz  Moldavie  «  désira 
les  entendre  »  ;  et  le  buhai,  pot  recouvert  d'une  vessie, 
tendue  dans  laquelle  sont  pris  quelques  crins  que 
l'on  l'ait  grincer  entre  les  doigts  humectés,  de  façon 
à  imiter  le  mugissement  du  tauresu;  il  ne  sert  que 
le  soir  de  la  Saint-Vasile  (la  veille  du  Nouvel  An)  aux 
garçons  qui,  dans  les  villages,  vont,  avec  une  charrue 
en  miniature,  porter  leurs  souhaits  de  maison  en 
maison;  et  il  pourrait  bien,  comme  les  longues 
strophes  récitées  là,  se  rattacher  à  ces  mystères  de 
Dionysos  et  de  Déméter  où  le  temple  retentissait  de 
beuglements  poussés  à  la  cantonade  -. 

Bien  que  les  chroniques  soient  sobres  de  détails 
sur  la  musique  qui  se  faisait  à  la  cour  des  princes 
des  deux  pays  roumains,  la  Monténie  (Valachie)  et 
la  Moldavie,  on  en  peut  néanmoins  déduire  qu'elle  y 
était  en  faveur.  La  réception  du  nouvel  hospodar 
dans  sa  capitale,  Bucarest  ou  Jassy,  n'avait  pas  lieu 
sans  un  imposant  cortège  où  figuraient  la  musique 
turque  (tabulhana)  venue  e.\près  do  Constantinople, 
et  que  l'on  n'entendait  qu'en  cette  circonstance,  et 
une  musique  du  pays  composée,  tantôt  de  fifres, 
trompette  et  tambours,  tantôt  de  violoneux  tsiganes 
dont  le  nombre  pouvait  aller  jusqu'à  cinq  centg(l820). 
Quand  le  prince  partait  en  guerre  ou  changeait  seu- 
lement de  résidence,  un  arroi  tout  aussi  magnifique 
l'escortait.  Lorsque  Michel  le  Br.we  soumet  l'Ardéal 
et  entre  en  triomphateur  à  Abba-Julia,  le  f''  novem- 
bre 1590,  une  bande  de  dix  laoutars  jouent  derrière 


1.   Un  superbe  exemplaire  de   sept  mètres  de  longueur,  retour   i 
de  Vienne  où  il  fui  emporte  en  13-i8,   mais  provenant  de  Transyl- 
vanie, figure  depuis  cette  année  191-i  au  Musée  ethnographique  de 
LuKOJ. 

9.  Kenseipnements  empruntés  nus  ouvrages  de  M.  TT.  Bl'rada  ; 
les  Instruments  de  musique  du  peuple  roumain^  et  du  P.  S.  Fl. 
Maf.ian  :  les  Fêtes  citez  les  fionmains. 

Copijriçjhl  hy  Librairie  Delagrave,  1914. 


le  héros  des  chants  du  pays.  Les  voyageurs  rappor- 
tent que  les  Voévodes  Vasile-Lupu,  Matei  Basarab 
avaient  de  la  musique  à  leur  table  les  dimanches  et 
jours  de  fête,  et  l'étiquette  du  temps  voulait  que 
chaque  mets  nouveau  fût  annoncé  par  des  fanfares 
où  perçait  le  son  aigu  des  llùtcs.  Aux  grands  ban- 
quets donnés  par  Léon-Voua  en  l'honneur  de  Paul 
Str.asburg,  envoyé  de  Gustave-Adolphe  (16.32)  les 
trompettes  et  les  bucium  donnaient  le  signal  de 
passer  à  table;  entre  les  toasts,  les  tsiganes  jouaient 
l'air  que  le  prince  désirait,  ou  bien  le  prolopsalle  de 
la  chapelle  de  la  cour  se  faisait  entendre,  comme 
aujourd'hui  encoie  tel  moine  connu  pour  sa  belle 
voix  s'exécute  de  bonne  grâce  à  la  table  de  sonégou- 
mène.  Paul  d'Alep,  secrétaire  du  patriarche  .Macarie, 
rapporte  (1647)  qu'aux  fêtes  solennelles  du  nouvel  an, 
de  Boboteaza  (Epiphanie),  de  Pâques,  tandis  que  le 
clergé  va  en  procession  présenter  ses  vœux  aux 
boïers  et  recueille  les  aumônes,  les  laoutars  et  chan- 
teurs parcourent  les  rues  nuit  et  jour  «  sans  laisser 
reposer  les  oreilles  »;  un  autre  patriarche  assure, 
en  1650,  que  «  la  foule  el  la  joie  du  peuple,  en  ces 
fêtes,  dépassent  tout  ce  qu'on  peut  voir  aux  cours 
des  plus  grands  princes  de  la  chrétienté  ».  La  musique 
voévodale  prend  part  également  à  la  cérémonie 
d'intronisation  des  nouveaux  évéques  el,  d'une  façon 
générale,  à  toutes  celles  où  le  souverain  assiste.  Au 
mariage  de  la  fille  de  George-Duca-Voda  de  Mol- 
davie, Catrina  avec  Stefan,  fils  de  Radu-Lï:on  (1076), 
le  capitaine  Filipescu  raconte  qu'il  y  avait  toute 
espèce  de  musiques  et  que  les  chœurs  de  danseurs, 
avec  leurs  hora  conduites  par  tel  io?'nzc (gouverneur, 
ministre  de  l'intérieur)  ou  po^tclnic  (grand  cham- 
bellan, ministre  des  affaires  étrangères),  débordaient 
de  la  cour  jusque  dans  les  rues  '■. 

Ce  qu'était  la  musique  de  ce  temps,  personne 
hélas!  ne  nous  l'a  dit.  Si  l'on  en  croit  Ladv  Elisa- 
beth Craven,  reçue  par  Mavrogheni-Voda  en  1786, 
et  qui  fit  des  gorges  chaudes  tant  de  la  musique 
turque  que  de  celle  des  tsiganes,  elle  était  tout  au 
plus  (c  bonne  à  faire  danser  des  troncs  t.  Dé.mètre 
Cantemir  aurait  mieux  pu  nous  renseigner.  Ce  prince, 
un  des  savants  les  plus  universels  de  son  temps 
(1673-1723),  qui  fonda  pour  son  ami  Pierre  le 
Grand  l'Académie  de  Saint-Pétersbourg  et  fut 
membre  de  celle  de  Berlin,  avait  étudié  à  fond  la 
musique  turque,  qu'il  préférait  de  beaucoup,  comme 
Lady  Montagne,  à  la  musique  italieime  «  pour  la 
finesse  de  ses  intonations  et  de  ses  intervalles,  pour 
la  variété  rythmique  de  ses  dioum-tck-lekka  alternés 
à  l'infini  et  pour  la  stricte  appropriation  des  airs  aux 
paroles  »  ;  mais,  s'il  a  écrit  un  Traité  théorique  de  la 
niusvjur:  turque,  un  Livre  de  chanta  dans  i:  goût  de  la 
musique  turque  et  une  Introduction  à  la  musique 
turque  qui  font  encore  autorité  en  la  matière',  sa 
Description  de  la  Moldavie  ne  contient  malheureuse- 
ment rien  de  spécial  sur  la  musique  de  son  pays.  La 
raison  en  est,  sans  doute,  que  les  victoires  des  Turcs 
sur  les  Russes  devenus  ses  alliés,  l'en  chassèrent 
après  moins  d'un  an  de  règne.  — On  sait  eu  revanche 
que  la  musique  d'église  l'ut  cultivée  sans  inlerruption 
dans  les  pays  roumains;  elle  faisait  partie  de  l'ins- 
truction  de  tout  homme  qui  savait  lire  el  éeriie.  A 


3.  r;f.  .V.  D  .Xenopol  ;  Histoire  des  flonwains. 
la  Via  sociale  dans  le  passé  {vol.  I  de  Vf/isloire  t/i 
portraits  et  imar/es  (Buearest,  Minerva,  190n) 

4.  Les  œuvres  musicales  de  Dim.  Cantemir,  pa 
(Annales  de  l'Académie  roumaine,  t.  X.X.XII,  1909 
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l'époque  slavone,  l'enseignement  se  transmettait  des 
vieux  cliantres  aux  jeunes  par  la  simple  pratique, 
d'après  l'oreille.  L'Académie  Roumaine  possède  une 
collection  de  manuscrits  grecs  ultérieurs  qui  portent, 
à  côté  du  texte,  des  notes;  et  faute  de  signes  typo- 
graphiques, les  premiers  ouvrages  imprimés  qui 
semblent  avoir  été  des  manuels  d'enseignement, 
pour  le  chant  ecclésiastique,  présentent  ces  mêmes 
signes  entre  les  mots  et  à  la  fm  des  versets,  ajoutés 
à  l'encre  rouge.  Un  octoih  de  1786,  avec  texte  grec  et 
roumain,  est  un  des  plus  anciens  exemplaires  de 
notation  musicale  imprimée;  il  est  publié  par  un 
pope  russe  de  l'évéché  de  Jassy.  Cette  musique 
d'église,  dont  les  maîtres  de  chapelle  roumains 
s'elTorceront  par  la  suite  de  tirer  une  liturgie  natio- 
nale, a  tour  à  tour  subi  les  trois  influences  byzantine, 
grecque  et  russe;  sa  notation  sur  notre  portée  et 
selon  nos  gammes  offre  les  plus  grandes  difficultés, 
tant  à  cause  des  intervalles  moindres  que  les  nôtres 
(tiers  de  tons)  empruntés  à  la  musique  turque, 
qu'aussi  des  ports  de  voix  continuels  de  la  psalmodie 
qui  glissent  d'un  ton  à  l'autre  sans  aucune  netteté 
appréciable  '. 

L'influence  occidentale  apparaît,  dans  la  seconde 
moitié  du  xviii=  siècle,  à  la  suite  des  armées  russes, 
et  avec  les  précepteurs  italiens  et  français  (ceux-ci 
des  réfugiés  de  la  Révolution)  qui  trouvent  accès 
dans  les  grandes  familles.  Aux  bals  que  donnent  les 
généraux  russes  et  que  rendent  les  boïers,  pendant 
ia  période  qui  va  de  1769  à  1774,  les  costumes  et 
les  danses  du  pays  sont  peu  à  peu  abandonnés  pour 
les  modes  de  "Vienne  et  de  Paris.  En  1806-1812,  le 
commandant  MiLORADOVici  s'oublie  jusqu'à  demander 
à  Saint-Pétersbourg,  au  lieu  de  corps  d'expédition, 
des  maîtres  à  danser.  Et  les  pianos  commencent  à 
s'introduire-.  Mais  la  première  qui  fait  entendre  de 
la  musique  sérieuse,  c'est  la  princesse  Ralu,  tille  de 
Caragea  (1812-1818),  chez  qui  un  certain  Steinmoser 
exécute,  sur  un  Prohaska,  des  sonates  de  Beethoven  '. 
Puis,  ce  sont  les  grands  boïers  qui  font  venir  de 
Transylvanie  des  Kapellmeister  allemands  pour  former 
des  instrumentistes  parmi  leurs  tsiganes  ;  le  célèbre 
progressiste  DiNlCU  Golescu,  dans  sa  propriété  de 
Golesti  et  le  clucer  Al.  Nigolescu  à  Ràmnic  possé- 
daient ainsi  des  chapelles  de  dix  ou  douze  musi- 
ciens, qui  devaient  parfois  jouer  chacun  de  plu- 
sieurs instruments;  leur  répertoire  se  composait  de 
quelques  airs  de  danses,  roumains,  hongrois  et 
russes,  de  quelques  chansons  populaires  viennoises 
et  du  majestueux  hymne  autrichien*.  Lorsque  Jo.n 
Camplneanu  et  Heliade  Radulescu,  en  octobre  1833, 
fondent  la  Socléti}  phiikarmonkjue,  bientôt  supprimée 
par  la  censure  russe,  ils  ont  pour  professeur  d'art 
dramatique  un  grec  Abistia,  que  la  princesse  Ralu 
avait  envoyé  se  former  auprès  de  Talma,  et  pour 
maître  de  musique  l'italien  Bonglanini  On  ne  dira 
jamais  assez  à  quel  point  cet  enseignement  italien, 
de  seconde  main  et  d'une  époque  de  décadence,  a 
retardé  la  formation  musicale  du  public  roumain  en 
développant  un  goût  malheureux  pour  la  romance, 
d'un  sentimentalisme  écœurant.  Ce  sera  déjà  un 
progrès  lorsque  pénétrera  en  Roumanie  l'opérette 
viennoise  et  que  la  valse  fera  fureur.  11  faudra  un 


1.  Cf.  Xknopol  et  Jorga,  op.  cil. 

'  2.  Cf.  Ei-KNA  Ciiiiiii.A  :  Les  pvumiers  su/jies   musicaux  dans  nos 
psautiers,  ArU  romàna,  I,  1-3,  Jassy,  1908. 

3.  Cf.  BuGUn-v  DuMJirtAVA  :  le  Uaiiluk\  Sfctea,  Bucarest,  190S. 

-i.  Lettres  de  J.  Ghica  à  V.  ALE.tANUHi  ;  l}\i  temps  de  Carayea; 
Un  bal  d  la  cour  en  /ô'37,  etc. 


siècle  pour  que  des  compositeurs,  formés  à  l'école 
de  la  symphonie  allemande  et  française,  iciriontent 
aux  sources  populaires.  Il  faudra  d'abord  que  se 
comble  l'abime  qui  séparait  les  classes  élevées  et 
étrangères  du  peuple  pendant  la  période  phanariote. 
11  disparait  à  mesure  que  la  Renaissance  se  Jes-"-ine, 
de  1821  à  1848.  La  noblesse  de  Roumanie  se  montre 
désormais  fière  de  la  littérature  nationale,  créée  et 
sauvegardée  durant  les  siècles  par  les  simples 
paysans.  Les  poètes  recueillent  les  vieilles  chansons, 
les  légendes  et  les  ballades  et  y  puisent  de  nouvelles 
inspirations  ^.  Mais,  tandis  qu'ils  forment  la  langue 
littéraire,  la  musique  demeure  encore  l'apanage 
presque  exclusif  des  tsiganes,  auxquels  le  mérite 
revient  de  l'avoir  conservée.  Un  taraf  ou  tacdin  de 
laoutars  (une  bande  de  violoneux)  faisait  partie  de 
la  domesticité  de  toute  grande  maison  bien  montée, 
et  c'est  à  eux,  qu'à  la  fin  des  banquets,  le  boïer  eu 
appelait  pour  se  faire  dire  quelques  couplets  du  cru, 
attendris  ou  légers,  selon  sa  disposition  du  moment: 

Viens,  Iléane,  à  la  clairière 
Nous  cueillerons  la  bruyère 

ou  :  Va,  Nouritza,  bon  voyage, 

Mais,  je  t'en  prie,  ne  m'oublie  pas, 

ou  encore,  lorsqu'il  était  décidément  en  veine  de 
plaisirs  nationaux,  qu'il  demandait  la  liora,  le  brdu, 
V'iHvei'tita,  telle  danse  traditionnelle.  Pas  d'auberge 
de  village  et  point  de  létes  campagnardes  sans 
bande  de  tsiganes.  Quelques-unes  eurent  des  chefs 
qui  ont  laissé  une  véritable  réputation  :  on  cile  encore 
les  noms  de  Rarbu  Lautarul,  de  Dumitrache  L.rj- 
TARUL.  Ce  serait  toutefois  une  erreur  de  croire  au 
génie  musical  du  tsigane.  En  cela,  les  Prof.  Brassai 
et St-Bartalus  l'emportent  sur  Liszt"  :  le  tsigane  n'a 
que  le  talent,  très  développé,  de  l'imitation;  il  n'est 
que  le  ménétrier  de  l'inspiration  populaire;  le  fait 
même  qu'il  s'en  montre  le  gardien  si  fidèle,  quel 
que  soit  le  pays  qu'il  habite,  ne  prouve  pas  en  faveur 
de  sa  fantaisie  inventive;  son  humeur  vagabonde, 
qui  le  fait  rôder  de  Perse  en  Hongrie,  e.\plique  seu- 
lement les  modalités  orientales  qu'il  a  apportées  ou 
accentuées  dans  les  musiques  locales,  serbe,  hon- 
groise, grecque,  roumaine,  dont  il  s'est  incarné 
interprète. 

L'apport  de  la  Roumanie  dans  la  musique  con- 
temporaine sera  donc  double  :  d'une  pari,  elle  va 
donner  des  compositeurs  originaux  qui  commencent 
de  se  faire  un  nom  jusque  dans  les  grandes  salles  de 
concerts  des  capilales  d'Europe;  et  de  l'aulre,  elle 
introduit  dans  le  domaine  de  cet  art,  déjà  si  riche, 
mais  dont  l'extension  semble  illimitée,  le  trésor  de 
ses  airs  populaires,  mélodies,  dont  un  maître  comme 
Ma.x  Reger  a  pu  se  déclarer  ravi  et  dont  les  auteurs 
nationaux  arrivent  à  tirer  tout  autre  chose  que  des 
recueils  de  folklore.  Le  caractère  propre  de  cette 
musique  est  marqué  par  l'emploi  des  trois  gamines 
suivantes  : 

l"  une  gamme  majeure  avec  quinte  augmentée  et 
septième  mineure,  soit  avec  les  demi-tons  du  !j"  au  0'-' 
et  du  6"  au  7"  degrés; 

2°  une  gamme  mineure  harmonique,  dite  t/.igane, 
avec  quarte  augmentée,  soit  quatre  demi-tons  du  2" 


5.  J.  BoTEZ  ;  A  short  surcei/  on  the  neoolatins  of  the  Aear  Est 
1911. 

6.  D'  H.  VON    Wlislocki  :    Voni  wandernden    Zigeunervolke, 

Hambourg,  1890. 
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au  3'',  du  4''  au  '6'-',  du  ii"  au  6"  cl  du  7°  au  8"  degrés  ; 

3"  une  seconde  gamme  mineure,  plus  spécialement 
dite  roumaine,  avec  quatre  demi-tons  placés  du  l'^''au 
2«,  du  3°  au  •l',  du  5"  au  O""  et  du  7°  au  8°  degrés  ; 
celle  succession  de  secondes  mineures  et  de  secondes 
augmentées  sullil  à  donner  l'impression  d'entendre 
un  air  roumain'. 

Les  œuvres  qui  ont  précédé  la  productio*i  de  l'école 
actuelle  ne  peuvent  toutes  prétendre  à  une  valeur 
d"art  sul'fisanle  pour  subsister  par  elles-mêmes,  mais 
il  est  juste  de  l'aire  une  place,  dans  ce  bref  historique, 
à  la  pléiade  d'artistes  doués  et  instruits  dont  le 
labeur  méritoire  a  ouvert  les  voies  cl  préparé  la  belle 
éclosion  de  la  symphonie  roumaine. 

C'est  le  prince  Alexandre  Ghika,  en  1838,  qui, 
dans  un  beau  zélé  de  «  culture  nationale  »,  songe  à 
congédier  la.meterhanea  (musique  turque)  et  demande 
à  Vienne  l'homme  capable  d'organiser  «  la  musique 
de  l'Etat  et  l'orchestre  du  palais  ».  Le  conservatoire 
impérial  recommande  un  élève  des  fameux  profes- 
seurs Joseph  Bcehm  et  Sechter.  Lud.  Ant.  Wiest 
(Vienne  1810,  Bucarest  1889),  vraie  nature  musicale 
et  violoniste  plein  de  feu,  séduit  bientôt  la  cour  et  la 
ville,  devient  le  musicien  attitré  du  palais,  jusque 
sous  Slirbey  et  Bibescu;  il  dirige  l'orchestre  du 
théâtre  et,  comme  il  n'e.viste  pas  de  musique  pour  le 
répertoire  national,  il  compose  le  mélodrame  d'un 
Constantin  Brancoveau,  puis  un  ballet  Doamna  de  aur 
(livret  de  P.  Gradisteanu);  les  chants  du  pays,  qu'il 
exécute  avec  brio,  lui  fournissent  la  matière  de  nom- 
breuses fantaisies,  de  caprices;  ce  sont,  sans  doute, 
les  premières  notations  d'airs  roumains; mais  \Viest 
ne  va  pas  au  delà.  Anton  Wachmann,  un  musicien 
«  plein  de  talent  et  de  réminiscences  »,  écrivit  avec 
lacililé  la  musique  de  scène  d'une  foule  d'opérettes, 
de  vaudevilles  et  de  drames,  dont  on  peut  citer  : 
Judith  et  Holopherne  et  l'/diof  oùil  trouva  des  accents 
émouvants;  lors  de  la  fondation  du  Conservatoire  de 
Bucarest,  il  en  occupe  le  premier  les  fonctions  de 
directeur.  Son  fils,  Edouard  V/achmann  (Bucarest 
1836-1309),  élève  du  o  papa  V*'iest  »,  puis  à  Paris  de 
RzBER,  Carafa,  Marmontel  et  Benoist,  excellent  pia- 
niste et  composileur  accompli,  directeur  de  Conser- 
vatoire à  son  tour  de  1870  à  1894,  laissa,  outre  la 
musique  de  théâtre  qu'il  était  des  attributions  du 
chef  d'orchestre  de  fournir,  des  œuvres  de  piano,  des 
œuvres  chorales,  en  particulier  des  hymnes  reli- 
gieuses et  deux  liturgies  pour  chœur  mi.-;lo;  il  fut 
professeur  d'harmonie  ds  S.  M.  la  Reine  Carmen 
Sylva  depuis  1874;  son  grand  mérile  est  d'avoir 
inauguré,  il  y  a  une  trentaine  d'années,  Iss  concerts 
syinphoniques  qui  ont  pris  une  telle  importance  dans 
la  vie  artistique  de  Bucarect  et  que  dirige  M.  D.  Di- 
.Nicc,  depuis  que  l'orchestre,  pourvu  d'une  subven- 
tion de  l'Etat  est  devenu  «  l'orchestre  officiel  du 
Ministère  de  l'Instruction  publique  ».  Mais  le  grand 
nom  de  la  musique  roumaine  à  ses  débuts  est  celui 
d'ADOLF  FleC;1TE.smacher  :  né  à  Jassy  en  1823,  le 
grand  Icgolhète  Cogt.  Conake  l'envoie,  en  1837,  étu- 
dier le  violon  et  la  composition  à  Vienne;  nommé  en 
1840  chef  d'orchestre  à  Bucarest,  il  obtient,  en  lâ44, 
du  prince  MiHAt  Sturdza,  d'aller  terminer  ses  études 
à  Paris;  à  Jassy  en  1847,  il  prend  part  à  une  tournée 
tri.imphal?  de  L'szt:  au  troisième  concert,  le  11  jan- 
vier, dans  la  salle  du  tiéitre  neuf,  la  séance  débute 


1.  Ed.  Caudella,  en  réponse  à  cerlaios  pa'.rioles  roumains  qui 
se  pi'tignaient  de  n'avoir  pas  'le  «  gamme  naliouale  o.  Aria  i-omûna, 
Jassv,  déc.  1910. 


par  une  ouverture  Moldova  de  sa  composition 
sur  des  airs  nationaux  :  elle  est  bissée,  le  public 
l'acclame,  Liszt  le  félicite  et  met  bientôt  le  comble  à 
l'enthousiasme  de  l'assistance  en  improvisant  des 
variations  brillantes  sur  les  thèmes  qui  la  composent. 
C'est  déjà,  pour  le  jeune  homme,  la  consécration. 
En  1852,  Klechten MACHER  est  de  nouveau  à  Bucarest, 
puis  à  Craiova  en  1853,  à  Jas.sy  encore,  où  il  a  la 
bonne  fortune  de  composer,  sur  les  vers  d'ALE.XANDBi,, 
la  Hora  Unirei  que  l'Union  des  deux  Principautés- 
sœurs  en  1859  fait  chanter  d'un  bout  à  l'autre  du 
pays.  Il  se  fixe  à  Bucarest  en  18G1  et  y  devient  direc- 
teur du  Conservatoire,  de  1804  à  1870.  Parmi  la  bonne 
douzaine  d'opérettes  et  de  vaudevilles  qu'il  a  été, 
comme  les  autres,  tenu  d'écrire,  il  faut  retenir  Cinel- 
Cincl  d'ALEXANDRi,  Vrita  satulni  (adaptation  de  la 
Petite  Fadctte  de  G.  Sand  par  Eue.  Carada),  et  surtout 
cette  histoire  de  sorcière  de  village  Baba  Hirra  (2  actes 
et  3  tableaux  de  Malei  Millo),  qui  lui  assure  un  nom 
ineffaçable  dans  l'histoire  de  la  musique  roumaine  : 
c'est  l'essai  définitif  d'emploi  des  motifs  nationaux 
en  une  œuvre  moderne,  et  la  première  opérette  rou- 
maine qui  contienne  des  duos,  des  quators,  des 
chœurs,  des  ensembles  selon  le  goût  du  temps, 
mais  développés  et  travaillés  avec  art  dans  la  note 
nationale.  Le  succès  soutenu  de  cette  pièce,  devenue 
populaire,  fit  la  preuve  du  plaisir  que  ressentait  le 
public  roumain  en  assistant  à  des  «  œuvres  pensées 
et  écrites  dans  la  langue  du  pays,  sur  des  sujets 
nationaux  et  par  des  auteurs  roumains  ».  Ses  mélo- 
dies, également  dans  le  ton  populaire,  le  chant  de 
Graur,  et  surtout  Cher  et  beau  pays.  Moldavie  6  mon 
pays,  sont  très  répandues.  A  leur  propos,  citons  aussi 
deux  romances  qui,  malgré  leur  italianisme  prononcé, 
demeurent  caractéristiques  d'une  époque  :  Deux  yeux 
de  Grig.  Ventura  et  la  touchante  Steluta  (la  petite 
étoile)  deDiM.  FLORESC(J(182b-187o),sur  les  vers  char- 
mants qu'ALEXANDRi  dédiait  à  la  belle  Elena-Negri 
vers  1845,  et  que  l'on  chantera  longtemps  encore  en 
Roumanie. 

A  la  suite  de  Fleciitenmacher  et  Wachmann,  leurs 
disciples  ont  beaucoup  fait  pour  le  développement 
du  goût  musical  à  Bucarest  :  Gh.  Stefanescu,  élève 
de  Reiîer,  protesseur  d'harmonie  au  Conservatoire, 
s'est  employé  surtout  à  créer  une  troupe  roumaine 
d'opéra,  sans  trop  y  aboutir  malgré  les  représenta- 
tions réussies  qu'il  a  données  avec  sa  classe  et  d'im- 
portants sacrifices  personnels  ;  il  a  produit  des 
œuvres  de  chant,  d'orchestre,  de  la  musique  de 
scène  pour  Œdipe-Roi,  Hamlet,  Amilcar,  P<:pclca 
une  pièce  de  valeur,  et  arrangé  une  belle  collection 
de  chants  d'église.  Const.  Dimitrescu  élève  de  Fran- 
CHOMME  pour  le  violoncelle  et  maître  de  D.  Dinicu,  a 
écrit  des  concertos  pour  son  instrument,  six  quatuors 
à  cordes,  des  ouvertures  et  une  masse  de  musique  de 
théâtre,  dont  le  Sergent  Cartouche,  opérette  nationale 
en  3  actes,  le  Renégat,  le  Rêve  d'Ali-Baba,  et  un  opéra- 
comique  Nini.  Maurice  Cohen  Linari  (Bucarest  1852) 
a  déployé  une  grande  et  fructueuse  activité  d'écrivain 
musical,  grâce  à  d'excellentes  études  poursuivies  à 
Milan  avec  Rossi,  à  Paris  avec  Th. Dubois,  V.  Massé, 
Barlet,  C.  F.-iANCK  ;  violoniste,  pianiste,  organiste, 
chanteur,  il  a  composé  de  nombreuses  pièces  pour 
piano,  des  mélodies  roumaines  sur  des  vers  d'Alexan- 
dri,  de  Boliiitineanu  qu'il  a  traduits  à  son  usage, 
deschœurs  et  trois  opéras  demeurés  inédits:  M'izeppa, 
l'Ile  des  fleurs  et  Tudorcl.  Dans  la  génération  suivante, 
DiM.  G.  KiRiAC,  (Bucarest  1866;  s'est  distingué  par  la 
fondation  de  l'excellente  société  chorale  «  Carmen  » 
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si  disciplinée,  si  souple,  si  riclie  en  jolies  voix,  et  par 
fes  recherclies  suivies  sur  le  chant  populaire  roumain 
et  sur  les  mélodies  de  l'église  orientale  :  clèvo  de 
MM.  ViPAL,  Pessard,  Widor  et  de  la  Schola  Cantorum, 
directeur  pendant  six  ans  de  la  chapelle  roumaine  à 
Paris,  puis  professeur  au  Conservatoire  de  Bucarest, 
il  a  harmonisé  beaucoup  de  mélodies  roumaines,  a 
composé  une  liturgie,  une  pièce  lyrique  la  Fille  du 
Pharaon,  des  œuvres  chorales  et  des  chants  scolaires 
d'un  caractère  traditionnel  savamment  observé.  Joan 
SCARLATESCU, (Bucarest  1872)  s'est  voué  à  la  musique 
après  de  bonnes  études  littéraires  et  philosophiques  ; 
il  a  travaillé  le  piano  et  la  composition  à  Vienne  avec 
UoB.  Fucus,  Epstein  et  C.  Navratil  ;  maître  de  cha- 
pelle à  l'église  roumaine  de  Paris,  il  gagna  l'amitié  de 
M.  Widor,  et  commença  à  publier  :  des  Esquisses 
symphoniques  (Hachette);  en  1901,  il  suivait  à  Leipzig 
l'enseignement  de  C.  Reinecke  et  de  Rieman'n,  puis 
s'est  installé  à  Vienne  ;  sa  production  compte  déjà 
deux  sonates,  une  suite  en  style  ancien,  6  Ballades 
pour  piano,  des  quatuors  à  cordes,  trois  rhapsodies 
roumaines  pour  orchestre,  une  Fantaisie  nationale, 
plus  de  50  mélodies,  dont  quelques  doïne  pour  voix  et 
piano,  et,  comme  ouvrage  théorique,  un  volume  :  Die 
Urharmonien  (les  harmonies  fondamentales).  Enlin, 
au  nombre  des  maîtres  de  chapelle  qui  se  sont 
efforcés  de  réglementer  la  musique  liturgique,  il  con- 
vient de  nommer  Oprea  Dumitrescu,  Joan  Bunescu, 

MUGUR,  CART,  PODOLEANU,  BORTNEATSKl  et  J.  Petrisor, 

directeur  de  l'église  Kretzulescu,  la  paroisse  de 
Bucarest  où  l'on  a  toujours  exécuté  le  véritable  genre 
de  musique  qu'il  l'aille  entendre  à  l'autel,  et  dont 
l'exemple  a  été  heureusement  suivi,  en  particulier,  à 
l'église  Domnita  Balasa. 

La  Moldavie,  qui  se  trouvait  moins  directement  en 
contact  avec  le  Ball<an,  a,  de  tout  temps,  subi  à  tra- 
vers la  Pologne  l'influence  occidentale.  Aussi,  voyons- 
nous,  dès  1817,  G.  AsAKi,  qui  devait  être  poète,  ingé- 
nieur, peintre,  industriel  et  ministre  et  que  l'on  a 
appelé  à  bon  droit  le  n  patriarche  de  la  culture 
moldave  »  (1787-1871),  organiser  à  Jassy  des  repré- 
sentations théâtrales  en  roumain;  fonder  en  1836  an 
Conservatoire  philarmonique  dont  les  élèves,  au  bout 
de  deux  ans  à  peine,  sont  à  môme  de  jouer  l'opéra 
Norma,  réputé  difficile,  dans  la  version  roumaine 
qu'Asaki  encore  en  a  faite. 

Un  grand  seigneur,  le  Vornic  Teodor  Burada,  qui 
occupe  toute  sa  vie  de  hautes  fonctions  politiques 
et  administratives,  donne,  dès  1829,  la  preuve  d'une 
sérieuse  éducation  musicale  avec  son  ouvrage  Gram- 
maire roumaine  des  notes  pour  le  jeu  de  la  guitare, 
par  lequel  il  espère  répandre  facilement  le  goût  pour 
la  musique,  i<  cet  art  qui  adoucit  le  caractère, 
embellit  la  vie,  calme  la  tristesse  et  procure  du 
plaisir  à  tous  ceux  qui  le  pratiquent  »;  c'est  chez 
lui  que  sont  exécutés,  pour  la  première  l'ois  dans  le 
pavs,  les  trios  et  quatuors  de  Mozart,  IIavdn, 
Beethoven,  .Mendelssoiin;  et  naturellement,  il  fait 
apprendre  la  musique  à  ses  deux  lils  :  Teod.  T. 
Burada  (1838),  élève  d'ALARD,  de  Reber  et  Clapisson 
(Paris  ISeii),  violoniste,  professeur  de  théorie  et  sol- 
fège au  Convorsatoire  d'Iassy  (1876),  s'est  distingué 
notamment  par  ses  travaux  d'érudition  (Chronique 
musicale  de  Icissij  de  47 SO  à  IS6!),  Recherches  sur 
l'école  philarmonique  d'Iassy, de  Bucarest,  etc.);  par  des 
études  qui  font  de  lui  le  premier  ethnographe  de  la 
musique  roumaine;  il  a  parcouru  toutes  les  contrées 
habitées  par  les  Roumains  et  a  noté  leurs  chants; 
ton  frèi'e  cadet,  le  D''  Mm  Burada,  i)iaiii.->te  remar- 


quable, élève  à  Paris  de  Hkrz  et  ami  de  Ketteker.  a 
écrit  de  nombreuses  danses,  des  mélodies  et  des 
pièces  de  piano,  dont  quelques  études  adoptées  par 
des  professeurs  de  Paris  même.  Un  autre  Burada, 
Georges  (1831),  violoniste  et  écrivain  musical,  est  le 
fondateur  du  chœur  de  l'église  métropolitaine;  lia 
arrangé  un  Te  Dcum  pour  chœur  mixte  et  des  litur- 
gies sur  des  textes  de  Saint  Jean  Chrvsostcme;  on 
lui  doit  encore  une  Ouverture  nationale  pour  grand 
orchestre  (1832)  et  un  H;/mne  national  moldave  (paroles 
de  J.  Janov)  exécuté  lors  du  passage  de  l'armée  mol- 
dave en  Bessarabie  (1837),  sans  compter  des  pots 
pourris  sur  des  airs  et  des  danses  du  pays.  Le  26  oc- 
tobre 1860,  à  l'inauguration  de  l'Université  d'Iassy, 
s'ouvraient  également  l'École  des  Beaux-Arts  et  le 
Conservatoire;  autour  de  ce  dernier,  pivote,  comme  à 
Bucarest,  tout  le  mouvement  musical  :  il  n'est  pas  d'ar- 
tiste en  vue  qui  n'y  soit  professeur  ou  directeur.  Le 
premier  (1861-1868),  F.  S.  Caudella,  fils  d'un  orga- 
niste viennois  établi  à  Czernowitz  en  1814,  arrive  à 
lassy  en  1828,  devient  maître  de  musique  dans  la 
famille  du  ministre  de  l'instruction  CoST.  Stuudza; 
autodidacte,  violoncelliste  de  talent,  il  laisse  beaucoup 
de  musique  de  piano,  des  hymnes  et  marches  de  cir- 
constance, une  hora  très  bien  venue.  Const.  Gros  (de 
son  vrai  nom  Ionescu,  mais  il  a  été  adopté  par  un  cer- 
tain Gros,  professeur  de  français),  élève  à  Lemberg  de 
Carl  MiKHLi,  le  disciple  de  Chopin,  organise  les 
premiers  concerts  où  l'on  entende  une  symphonie  de 
Haydn.  Encore  est-ce  poussé  par  un  autre  Caudella, 
fils  du  précédent,  qui  revient,  frais  émoulu  de  ses 
études  à  l'étranger  et  l'a  «  converti  »  à  la  musique 
classique.  Cet  Ldouard  Caudella  (lassy  1841)  doit 
être  considéré  comme  le  second  créateur  de  la 
musique  roumaine  et  le  véritable  organisateur  du 
Conservatoire  d'Iassy  (1893-1901);  après  des  études 
très  poussées,  auprès  do  Ries  à  Berlin,  de  D.  Alard 
et  de  Lambert- M ASSART  à  Paris,  de  Vieuxtemps  à 
Francfort,  pendant  lesquelles  il  s'est  produit  avec 
succès  à  la  Singakademie  (1833)  et  à  la  Salle  Pleyel 
(1861),  il  attire  l'attention  dès  son  retour,  la  même 
année,  par  une  Fantaisie  nationale  pour  violon,  avec 
une  imitation  très  intéressante  du  son  du  bùcium; 
chef  d'orchestre  du  théâtre,  il  doit,  lui  aussi,  fournir 
force  couplets,  hymnes,  mélodrames,  de  ceux  dont, 
de  son  propre  aveu  u,  on  compose  quatre  à  l'heure  et 
plus,  juste  le  temps  d'écrire,  improvisés  pendant  la 
répétition  et  immédiatement  étudiés  avec  le  chœur 
pour  la  représentation  du  soir  »;  heureusement,  son 
nom  est  attaché  à  des  œuvres  plus  importantes,  plus 
posées,  où  il  a  pu  développer  de  réels  dons  mélo- 
diques et  des  qualités  d'orchestration  inconnues 
jusqu'à  lui  :  Olteanca  (en  collaboration  avec  un 
amateur  distingué,  le  D"'  GusT.  Otremba,  livret  du 
général  G.  Bengescu-Dabija),  opérette  de  style  rou- 
main et  de  forme  moderne  qui  marque  un  progrès 
sur  la  Baba  Hirca  de  Flechten.maciier;  la  Fille  du 
razes  (1888),  autre  opérette  nationale  sur  un  texte 
d'Alexandri,  l'opéra-comique  Ualman-Ballag  (livret 
de  Caragiale  et  Jac.  Megruzzi  d'après  la  nouvelle  de 
Nie.  Gane),  et  les  opéras  Beizadca  Epaminonda 
(3  actes,  4  tableaux  de  Jacob  Negruzzi),  Pierre  Ilare^, 
pour  lequel  le  compositeur  a  encouru  le  reproche  de 
wagnérisme;  enfin,  un  drame  lyrique  en  trois  actes 
Vérité  et  mensonge  sur  le  poème  de  Mme  Matii. 
Cugler-Poni.  C'est  là  une  admirable  carrière,  qui 
n'est  pas  achevée  et  à  laquelle  s'ajoutent  les  inériles 
du  pédagogue;  le  public  d'Iassy  lui  doit  l'initiation 
a\ix    symphonies    de   Mozart,  de   Beethoven,   aux 
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œuvres  de  Ciiekubunl,  de  Welîer,  de  Mendklsoiin,  à 
quelques  ouvertures  de  R.   ^^■AG^•ER.  Gavril  Muzi- 
CESCU,    l'auteur   de   l'hymne   royal   roumain,  qui    le 
remplace  à  la  direction  du  Conservatoire  i^l9Ûl-190o) 
est  originaire  de  Bessarabie  (Isniail  1847);  nommé 
déjà  chel'du  chœur  métropolitain  (1864)  et  professeur 
au    Conservatoire    (,18~0],    il    va    encore  étudier  à 
l'Académie    de   Pétersbourg,    comme    boursier    du 
tsar  Alexandre  11,  et  se  consacre  à  la  musique  reli- 
gieuse :  ses  }}snuini's,  ses  clueurs  pour  2  à  6  voix,  ses 
hymnes  des  principales  fêtes  de  l'année,  et  d'ailleurs 
a«ssi    dés    chants    populaires,    hora   et   iloïne,    très 
appréciés,  remportent  les  plus  vifs  succès  dans  tous 
les  pays  roumains,  Bucovine,   Bessarabie,   Transyl- 
vanie où  il  donne  des  concerts  avec  la  l'ameuse  cha- 
pelle d'Iassy;  il  meurt  brusquement  en   1908.  Son 
successeur  Enrico  Mezzetti  (1905-1906)  fils  du  vio- 
loniste et  maître  de  chant  Pietrû  Mezzetti,  quoique 
roumain  né  à  lassy,  est  d'éducation  foncièrement  ita- 
lienne; il  a  terminé  ses  études,  commencées  avec  Gros 
et  Muzicescu,  à  Bologne  avec  Martucci  et  G.  Tofano; 
professeur  au  Conservatoire  depuis  1863,  il  a  dirigé 
en  1905  un  festival  Mozart,  et,  en  1906,  un  festival 
Ed.  C.iUDELLA  ;  pianiste  et  compositeur,  la  liste  de 
ses  œuvres  est  déjà  longue;  à  côté  de  romances,  de 
chœurs  et  de  marches,  il  a  écrit  plusieurs  cantates 
pour  soli,  chœur  et   orchestre,   la  Fille  de  Jephté, 
Carmen  Sylva,  etc.,  un  prélude  symphonique  et  une 
féerie  en  o  actes  Luceafar  (livret  de  Prasin  et  Hero- 
VANu).  M.  A.Theodorini  lui  succède  en  1907;  sous  sa 
direction,  l'orchestre  du  Conservatoire  obtient  enfin 
une  modeste  subvention  officielle;  cela  lui  permet 
de  relever  encore  le  niveau  des  concerts  et  de  leur 
assurer  une  existence  plus  régulière,  mais,  en  général, 
peu    soutenue   par  le  public  de  lassy  d'où   peu  à 
peu  a  disparu,  avec  son  titre  et  ses  prérogatives  de 
capitale,  autant  la  vie  très  mondaine  que  la  vie  lar- 
gement intellectuelle  d'autrefois.  Autour  de  ces  noms 
marquants,    nous    ne    ferons    que    citer    celui    de 
Gh.  ScHLETTi  (183o-1886),  ingénieur,  officier,  pianiste 
€t  compositeur,  élève  de  Schulhof  à  Berlin,  auteur 
de  romances  dans  le  ton  national  italianisé  qui  ont 
fait  le  tour  de  pays  [Dorzl,  Ce  te  legeni  codrule)  et  de 
valses  jouées  par  l'orchestre  de  Johann  Strauss,  son 
parent  par  alliance;  mais   nous  retiendrons  encore 
ceux  de  deux  jeunes  professeurs  au  Conservatoire 
d'Iassy,  Alb.  Cirillo,  avec  ses   compositions   pour 
voix  ou  chœur  et  orchestre  (dont  la  Doina  d'Eminescu, 
en  4   parties)  ;    Alex    Zirra,   élève    de   C.   Gatti  à 
Milan,  avec  un  volume   de  mélodies  pour  chant  et 
piano,  qui  est  un  début  plein  de  promesses  ;  et  nous 
finirons  par  une  autre  personnalité,  beaucoup  plus 
saillante  :  Titus  Cerne  (lassy  18b9),  élève  de  Muzicescu, 
puis  à  Paris  de  Bûurgault-Ducoudrav,  de  D.  Duprato, 
E.  GuiRAUD  (1886-1890),  enfin,  à  Bologne  de  Busi  et 
Parisini;  c'est  là  qu'il  écrit  sa  Cantate  Esther,  pour 
soli,  chœur  et  orchestre,  6  fugues  à  cinq  voix,  une 
ouverture,  etc.  ;  en  1894,  il  est  nommé  chef  du  chœur 
à  l'Église  Saint-Spiridon  et  maître  de  musique  au 
Séminaire  Veniamin;  il  publie  bientôt  une  collection 
de  chœurs  d'hommes,  des  liturgies;  un  Te  Deum,  des 
hymnes,    dont   les  belles   réalisations    dénotent   ses 
fortes  éludes  ;  il  possède,  en  outre,  une  rare  érudition 
musicale,  acquise  au  prix  de  longues  et  méthodiques 


1.  Les  détails  de  celle  nomenclature  sont  empruntés  entre  autres 
a  -MM.  Ed.  Caudella  ;  Lps  progrès  de  la  musique  chez  nous 
(Arta  romina,  Jassy,  19US-19I0:  et  T.  T.  Burada  :  ie»  déôuts  du 
théâtre  en  Moldavie  (Archiva,  Jassyj. 


recherches  dans  les  bibliothèques  :  en  iss;i-8:j,  il 
lance  et  soutient  presque  seul  une  revue  de  musique 
Arta,  qu'il  reprendra  en  1894-90;  il  écrit  le  chapitre 
musique  de  lEncyclopcdic  roumaine  parue  à  tjibiu 
(Transylvanie),  et  édite  un  Dictionnaire  de  musique, 
l'œuvre  de  sa  vie,  dont  deux  volumes  seulement  ont 
vu  le  jour  jusqu'à  présent,  mais  qui  est  appelé  u 
rendre  de  grands  services  en  Boumanie. 


Nous  n'aurons  pas  beaucoup  d'œuvres  iinpoiiantes 
à  enregistrer  chez  les  Houmains  des  provinces  sou- 
mises   aux    couronnes    d'Autriche,    de    Russie,    de 
Hongrie.  Dans  la  situation  politique  pénible  ([ue  leur 
font  des  gouvernements  hostiles,  ils  usent  leurs  meil- 
leures forces  aux  luttes  qu'exige  la  simple  sauve- 
garde de  leur  nationalité,  de  leur  foi,  de  leur  langue. 
Les  préoccupations  d'art,  la  création  d'œuvres  origi- 
nales, restent  au  second  plan.  Et  cependant,  à  peine 
le  mouvement  de   1848  a-t-il  relevé  le  paysan  rou- 
main   de   l'état   d'esclavage  où    il  était   réduit  en 
Hongrie,  que  l'on  voit  ses  prêtres  et  ses  instituteurs 
l'appeler  à  former,  à  l'instar  des  conationaux  Saxons 
chez  lesquels  persistent  de  vieilles  traditions   alle- 
mandes, des  sociétés  chorales.  La  plus  importante 
sera  bientôt  la  Rcunion  roumaine  de  musique  de  SiBlu  : 
modeste  en  1875,  lorsque  Aurel  Brote  lui  fait  exé- 
cuter pour  la  première  fois  Vouverture  d'Egmont,  la 
marehe  de  Faust,  elle  prendra  un  grand  essor  sous  la 
direction  de  Gii.  Dima'^  (1881-1899),  fera  des  tournées 
jusqu'à  Bucarest  avec  de  splendides  succès  (1900); 
son  répertoire,  en  66  concerts,  compte  545  numéros 
d'œuvres,  dont  59  d'orchestre  et  57  pièces  de  M.  Dima 
lui-même,  le  compositeur  transylvain  le  plus  instruit 
de  son  art  :  il  a  abandonné  l'école  polytechnique  de 
Karlsruhe  pour  s'y  vouer  et  l'a  étudié  à  Vienne,  Graz 
et  Leipzig;  aussi,  est-il  l'un  des  trois  Roumains  qui 
figurent  dans  le  Dictionnaire  de  musique  de  H.  Riemann  ; 
professeur,  depuis  1874,  aux  écoles  roumaines  de 
Brasov,  puis  au  grand  séminaire  Andréian  de  Sibiu, 
il  a  contribué  plus  qu'un  autre  à  l'éducation  de  son 
public  en  l'amenant  peu  à  peu,  par  ses  harmonisa- 
tions   d'airs    nationaux,   par  la   reprise   de   chants 
d'autrefois,  à  goûter  les  formes  et  les  œuvres  clas- 
siques; sa  production  originale,  ses  arrangements, 
qui  s'en  tiennent  le  plus  souvent  aux  modèles   de 
l'école,    forment    un    volume    de    590   pages   (chez 
H.  Zeidner,  Brasov)  édité  en  1905  par  les  soins  du 
Ministère  de  l'Instruction  de  Roumanie  ;  mentionnons 
les  chants,  les  horas  et  une  ballade  très  connue  la 
mère  d'Etienne  le  Grand,  où  il  s'est  servi  avec  habi- 
leté de  thèmes  populaires.  —  Un  peu  à  l'écart,  dans 
la  petite  ville  de  Blaj  —  centre  d'écoles  roumaines 
important  —  vit  Jacob  Muresianu^  un  autre  éduca- 
teur, dévoué  à  son  peuple  et  passionné  de  son  art, 
qui,   dans   un   milieu   propice,   serait  certainement 
arrivé  à  des  créations  très  personnelles;  descendant 
des  fameux  Muresianu  de  la  Guzcta   Transilianici 
(Brasov    1857),   dont    l'un,  Andrei,   son    oncle,   fut 
l'auteur  de  l'hymne  de  1848  «  Réveille-toi  Roumain  », 
il  eut,  dès  l'enfance,  de  bons  maîtres,  et  débutait  a 
six  ans  dans  un  concert  où  il  exécutait  au  piano 
l'hymne   national    et   familial,    au.x    transports    de 


2.  Revue  Luceafar  (Sibiu.  lOll-I'i. 

3.  Luceafar  (WOÔ,  XXllI-IV,   1911-XV,  XVII,   XVUI);  Ilomdnul 
(AiuU,  li.  I.  191  i). 
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l'assisiauce;  en  1871  déjà,  il  compose  une  Couronne 
de  fœurs  roumaines;  il  poursuit  ses  éludes  à  Vienne, 
devient  à  Leipzig  élève  de  Reinecke  et  Jadassohn,  et 
a  l'occasion  de  fréquenter  Liszt,  Rubinsteix,  Schu- 
MANN,  JoACiiiM,  Brahms;  de  cette  époque,  date  son 
OurcHure  d'Etienne  le  Grand;  de  retour  dans  son 
pays,  où  sa  nation  n'a  pas  le  droit  d'avoir  un  théâtre, 
parce  que  la  censure  hongroise  interdit  tout  sujet 
roumain,  où,  par  conséquent,  il  n'y  a  pas  de  troupes, 
et  où  aucun  librettiste  ne  tente  d'écrire  des  pièces, 
MuMSiANU  doué  de  tempérament  dramatique  s'avise 
de  composer  des  manières  de  poèmes  symphoniques, 
pour  soli,  chœur  et  orchestre,  sur  des  ballades  popu- 
laires, telles  que  les  a  transcrites  entre  autres 
Ai.I>:a:;dri  :  le  Monastère  d'Arges,  Ercnlean,  Brmnarel, 
Consi.  Drancovean,  Fleur  de  hêtre,  etc.,  hardis  pour 
l'époque,  peuvent  compter  parmi  les  premières  ten- 
tatives d'opéra  roumain.  M.  Muresianu  s'était  encore 
donné  la  mission  d'instruire  un  public  retardataire 
et  lança,  en  1888,  la  première  revue  roumaine  de 
musique  :  il  taisait  œuvre  utile  entre  toutes,  en 
recueillant  et  publiant  les  trésors  de  la  chanson 
populaire;  malgré  ses  etïorts  et  ses  sacrifices,  la 
revue  tomba  à  deux  reprises.  Ses  autres  œuvres  sont 
des  cliŒUrs,  religieu.x  et  profanes,  des  fantaisies, 
caprices  pour  piano  :  Olleanca,  Cimpoiul  (le  biniou), 
des  hymnes  et  marches  de  circonstance;  et  nous 
n'auroQs  garde  d'oublier  ses  élèves,  MM.  V.  Che- 
REliET/.,  E.  Stefanutz,  V.  SoRBAN  {Piéces  lyriques  et 
dansts  roumaines,  pleines  d'invention  mélodique  et 
de  finesse  dans  les  harmonies,  couronnées  par  la 
Société  pour  le  Théâtre  roumain  en  Ardéal,  1913), 
U''fiu.  liREDiCEANU,  folkloi-iste  émérile  {la  Veillée, 
scènes  populaires  roumaines,  texte  de  C.  Sandu- 
Aluea  et  1.  BoRCiA,  qui  fut  jouée  de  nombreuses  lois 
en  1913),  C.  Negrea,  A.  Bena,  le  jeune  directeur  de 
la  Réunion  roumaine  de  Sibiu  depuis  1908,  qui  a  fré- 
quenté l'Académie  de  musique  de  Charlottenbourg 
et  que  nous  allons  voir  mentionné  au  premier  con- 
cours Enesco  à  Bucarest.  —  Nommons  enfin 
MM.  ViDU,  pour  ses  belles  œuvres  chorales;  G.  Cncu, 
pour  ses  Noëls  (colinde);  Nicodim  Ganëa,  pour  ses 
remarquables  chœurs  sur  des  airs  des  montagnards 
transylvains;  et  M.  Timotei  Poi^oviCl  :  son  Diction- 
naire de  musique  (Sibiu  1905)  est  précieu.\  par 
les  délinilions  des  chants  roumains,  l'analyse  et 
classification  des  danses  populaires,  un  coup  d'œil 
rétrospectif  sur  la  musique  d'église  et  les  descriptions 
des  priucipau.'c  instruments  en  usage  chez  les  Rou- 
mains. 

Le  poète  Alexandri,  déjà,  avait  insisté  auprès  du 
bucovinien  NicuLi  pour  qu'il  harmonisât  les  hora 
roumaines;  mais  la  Bucovine  ne  devait  donner  que 
plus  lard  des  musiciens  nationaux.  Le  premier, 
OipRiAN  PoRuMBESCui  (son  Vrai  nom  Golemuiovski 
indique  une  origine  polonaise  ou  ruthène),  n'eut  pas 
le  temps  de  donner  sa  mesure  :  il  s'éteint  à  vingt- 
neuf  ans  (185'i-1883),  et  c'est  grand  dommage  :  non 
seulement,  il  a  mieu.x  réussi  que  tous  ceu.x  de  son 
temps  à  utiliser  les  motifs  populaires,  mais  il  avait 
un  tel  don  mélodique,  uni  à  une  telle  connaissance 
des  chants  de  sa  race,  qu'il  est  un  des  rares  à  avoir 
pu  développer  ces  motifs  po])ulaires,  dans  un  sens 
artistique,  sans  perdre  la  veine  ni  le  ton  national; 
malheureusement,  ses  études  incomplètes  ne  lui  ont 
pas  iiermis  de  cultiver  son  originalité,  et  ses  procédés 
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demeurent  naïfs,  rudimentaires;  il  laisse  plus  de 
•2U0  pièces  (la  publication  en  a  commencé  en  1910!) 
dont  il  faut  retenir  son  opérette  Crai  nou  (livret 
d'ALE.XAN'DRi),  des  mélodies  au  tour  aisé  et  prenant, 
des  chœurs  et  hymnes  religieux.  Sa  fin  fut  hâtée  par 
la  part  qu'il  prit  aux  luttes  politiques  de  son  pays; 
il  subit  des  persécutions,  se  vit  emprisonner  à  la 
suite  d'un  procès  intenté  à  la  Société  académique 
Arboroasa,  dont  il  était  président;  il  tombe  malade 
de  la  poitrine,  croit  se  remettre  en  passant  l'hiver  1882- 
83  en  Italie,  mais  le  mal  s'aggrave,  et  il  rentre  mourir 
le  25  mai  dans  son  village  natal  de  Stupca.  Le 
second,  le  chevalier  Tudor  de  FlondûR-  (1862-1908), 
d'une  vieille  famille  patricienne  roumaine,  avait,  au 
contraire,  fait  d'assez  bonnes  études  au  Conservatoire 
de  Vienne  avec  Rob.  Fucus  (1884)  pour  être  un  ama- 
teur de  goût;  il  est  même  allé  à  Bayreuth;  mais  il  a 
moins  d'originalité,  et  son  talent  facile  ne  se  débar- 
rasse pas  toujours  des  réminiscences  d'opérettes 
viennoises;  il  en  reste  au  style  du  vieil  opéra  italien; 
précoce  et  fécond,  il  laisse  do  nombreux  cho'urs,  une 
série  de  vaudevilles  et  d'opérettes  dont  il  compose  ou 
arrange  la  musique  pour  la  Société  Philharmonique 
Aurora,  et  deux  opéras  :  le  Vieux  Ciocirlan,  qui  a 
fondé  sa  réputation  et  qui,  au  moins  au  111"  acte, 
contient  des  scènes  très  heureuses  de  danses  rou- 
maines sur  la  place  du  village  (représenté  avec  un 
succès  soutenu  à  Czernovitz  1901,  à  Sibiu  1903,  à 
Bucarest  19u6),  et  le  Pécheur  du  Danube,  sur  un  sujet 
de  la  guerre  de  l'Indépendance;  parmi  sesromances, 
la  Lune  dort  amoureuse  a  été  spécialement  popula- 
risée par  la  bande  tsigane  de  Ciolac. 

De  son  côté,  la  Bessarabie  donne  le  jour  au  che- 
valier Grigore  de  Pantasi  (1872)^  qui  est,  en  même 
temps  que  haut  fonctionnaire  au  Ministère  de 
l'Intérieur  à  Vienne,  l'auteur  et  surtout  le  metteur 
en  scène  de  ballets  et  pantomimes  charmants  :  la 
musique  élève  rame  (mélodrame  de  Carmen  Sylva): 
les  harmonies  de  Johann  Strauss,  féerie;  Figurines,  une 
intrigue  qui  se  passe  entre  les  statuettes  d'une 
étagère  et  les  personnages  d'un  Gobelin,  ballet  joué 
d'abord  chez  l'empereur  Frani:ois-Josei'H  à  Schôn- 
brunn,  et  qui  est  entré  au  répertoire  de  lOpéra 
impérial;  une  reconstitution  du  ballet  de  Prométhée 
sur  la  musique  de  Beethoven,  représenté  au  Théâtre 
National  de  Pi'ague  ;  le  Héve  du  pâtre,  le  Chant  île  la 
nation  exécutés  à  Bucarest  sous  le  patronage  de  la 
Reine  et  de  S.  A.  la  princesse  Marie;  la  Légende  du 
Suleil,  et  Luceafar,  inspiré  d'E.viNESCU,  qui  fera 
paitie  des  fétes  données  au  théâtre  national  de 
IJucarest  pour  le  25°  anniversaire  de  la  mort  du, 
poète. 


Mais  quel  que  soit  l'intérêt  pittoresque  d'une 
musique  nationale,  si  elle  n'apporte  que  des  tours 
mélodiques  et  rythmiques  nouveaux,  dont  on  se 
lasse  vite  comme  de  toute  curiosité  extérieure,  elle  ne 
quittera  pas  le  domaine  de  relhni>giai)hie  pour 
pénétrer  dans  celui  de  l'art.  Ce  n'est  même  pas  tout 
que  le  sujet,  avec  la  matière  des  œuvres,  devienne 
populaire,  qu'il  mette  en  scène  l'histoire  et  la  légeiiih^ 
nationales,  s'inspire  des  mythes  cl  des  gloires  de  la 
race.  Il  faut  davantage,  pour  leur  conférer  une 
valeur  universelle    :    une   personnalité    musicale  et 
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humaine,  riche  certainement  de  l'apport  de  son 
peuple,  mais  capable  de  tirer  de  son  propre  fonds 
de  nouvelles  expressions  de  vie  inconnue,  et  d'ajouter 
aux  niolil's  populaires,  réalislement  employés,  les 
finesses  éduquées  d'un  cœur  sensible,  les  lueurs 
divinatoires  d'un  esprit  pénétrant.  Alors  seulement, 
le  lyrisme  primitil',  iilyllique,  élégiaque  des  menues 
scènes  de  geiirc,  cédera  le  pas  à  l'envolée  pathétique, 
à  l'émoi  profond  du  thame,  au  poème  multiple  de  la 
symphonie. 

Celui  qui  devait  accomplir,  en  Roumanie,  cette 
transformation  saisissante  et  radicale,  briser  avec 
des  habitudes  de  demi-culture  ancrées,  s'approprier 
toutes  les  ressources  de  l'orchestre  moderne  et  se 
rompre  aux  procédés  de  l'éeriture  polyphonique,  fut 
George  Esesco'.  Enfant  prodige  (né  à  Dorohoi,  1881), 
qui  jouait  du  violon  à  cinq  ans,  à  onze  ans  avait 
terminé  les  cours  de  Bachrich  et  Hellmesuerger  à 
Vienne,  arrivait  à  treize  ans  suivre  ceux  de  M.vrsick 
et  Massenet  à  Paris  (premier  prix  de  violon  1899), 
et  qui  a  fourni  une  carrière  de  virtuose  dont  nn 
autre  se  contenterait  (tournées  en  Allemagne,  en 
Belgique,  en  Russie,  en  Hollande,  etc.),  il  débute 
comme  compositeur  à  di.x-sept  ans,  avec  un  Poème 
roumain  exécuté  aux  concerts  Colonne  (1897):  l'audi- 
tion de  Bucarest,  à  laquelle  assiste  la  cour,  est  un 
triomphe,  qui  se  renouvellera  presque  à  chacun  des 
ouvrages  suivants  :  la  Fantaisie  pastorale;  la  Suite; 
la  Symphonie  en  mi  bémol  (1906),  «  œuvre  parfois 
étrange,  mais  qu'anime  un  beau  souffle  et  qui  se 
distingue  par  des  trouvailles  originales  d'harmoni- 
sation et  de  timbres  »^;  les  deux  rapsodies  rou- 
maines, —  forme  que  l'auteur  estime  la  plus  adé- 
quate à  la  musique  nationale,  —  la  première,  évo- 
catrice  du  passé  historique,  la  seconde  tout  animée 
de  joie  rustique  avec  la  chanson  populaire  «  J'ai  un 
franc  et  je  m'en  vais  le  boire  »  ;  enfin,  la  musique  de 
chambre,  des  quatuors,  septuors,  le  dixtuor,  les 
sonates  pour  piano  et  violon  ou  violoncelle,  les 
mélodies  sur  des  vers  de  Carmen  Sylva  et  de 
poètes  français.  Virtuose  du  piano  autant  que  du 
violon,  hôte  choyé  des  séances  de  musique  de  la 
Reine  qui  lui  a  fait  réserver  un  appartement  au 
Palais  où  il  descend  chaque  fois  qu'il  vient  à 
Bucarest,  M.  Enesco  s'est  montré  excellent  confrère 
en  tenant  lui-même  la  partie  de  piano  lors  de  la 
première  audition  de  la  Sijmphonie  roumaine  de 
St.\n  Golestan  qu'il  avait  inscrite  à  son  programme 
du  4  janvier  1910,  et  que  la  critique  bucarestoise 
maltraita  fort  cette  fois-là.  Aujourd'hui  que  cette 
œuvre  de  grande  allure  a  remporté  le  succès  que 
l'on  sait  aux  concerts  Lamoureux  (février  1914), 
M.  GoLEST.AN  ne  s'entendra  plus  taxer  «  d'intrus  en 
musique  »;  au  contraire,  les  qualités  de  vie,  de  cou- 
leur, de  rythme  qui  animent  les  trois  mouvements, 
la  grâce  sauvage  et  voluptueuse  que  l'on  s'est  plu  à 
recûimaitre  à  ses  mélopées,  la  sincérité  de  ses 
thèmes,  d'origine  populaire,  évocateurs  de  senti- 
ments et  de  paysages  essentiellement  roumains,  lui 
assignent  une  place  de  choix  parmi  les  compositeurs 
du  pays;  opinion  bien  confirmée  par  les  autres 
œuvres  du  jeune  artiste,  élève  de  MM.  Roussel  et 
Sekvei.x,  dont  on  connaît  déjà  une  rapsodie  la 
Dembovitza    (1903),    de    nombreuses    mélodies,    dix 
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chansons  populaires  roumaines,  une  sovate  en  mi- 
majeur  pour  piano  et  violon  (lOOS),  divorcn;  pièces 
instrumentales,  et  des  articles  de  critique  musicale, 
Un  digne  émule  des  précédents,  M.  Al.rovc;i-ir;\«TAT,ni'. 
professeur  de  contrepoint  et  de  composition  au  Con- 
servatoire de  Bucarest,  s'est  fait  un  nom  d'.miiste 
puissant,  de  chef  d'orchestre  vigoureux  et  nnnnré, 
par  des  teuvres  d'une  large  inspiration,  d'une  fac- 
ture soignée  où  perce  l'influence  franen.isR  ;  1^^ 
Heures  violacées  (1904),  fragment  d'un  tnptyqne 
symphonique  du  Jour;  Thalatla  (1907),  pn""io  des- 
criptif de  la  mer  vraiment  magistral,  plein  de 
sonorités  heureuses;  Marsijas,  où  la  musique  suit 
exactement  les  péripéties  de  la  joùfc  entre  AfOTj.nv 
et  le  satyre,  figurés  par  la  harpe  et  la  flûle;  nne 
symphonie  en  do  mineur,  auto-biographique,  en  trois 
parties;  quelques  morceaux  isolés:  une  Tamntelli, 
un  Intermezzo  très  fin  pour  les  cordes,  un  Scherz-i. 
tels  hymnes  de  circonstance,  comme  le  patriotiqre 
Appel  aux  armes  du  poète  losif  en  1913,  enfin  VOi'e 
de  Vlahutza  que  chanteront  toutes  tes  écoles  Ha 
pays  pour  le  25''  anniversaire  de  la  mort  d'EMixH<;r'i. 
M.  Castaldi  a  encore  formé  des  élèves,  parmi 
lesquels  nous  allons  retrouver  trois  lauréats  du 
Concours  Enesco,  MM.  Cuclin,  No.nna-Otescu  et 
A.  C.  Alexandrescu. 

Car  le  maître  qui,  tout  jeune  encore,  est  assuré 
du  titre  de  «  père  de  la  symphonie  roumaine  »,  ne 
se  borne  pas  à  la  satisfaction  d'être  le  premier 
grand  musicien  national  :  il  a  voulu  contribuer  à  un 
relèvement  général  de  la  musique  dans  son  pays,  et 
a  institué  un  fonds  dont  les  rentes  seront  décernées 
sous  le  nom  de  «  Prix  nalional  »  aux  meilleurs 
ouvrages  des  jeunes  compositeurs  pour  les  aider  à 
faire  leur  chemin.  Avec  générosité,  Enesco  a  attribué 
à  ce  fond  le  produit  de  ses  concerts  de  1912  en 
Roumanie,  soit  26  000  francs,  auxquels  s'ajoutent 
chaque  année  1  000  francs  alloués  par  le  Ministère 
de  l'Instruction  et  des  Cultes.  Le  premier  concours 
a  eu  lieu  en  octobre  1013  :  la  commission  d'examen 
composée  de  MM.  Enescu,  Dinicu,  Kiriac,  Dimitresco, 
C.\STALDi,  Margaritescu,  inspecteur  général  des 
musiques  militaires,  a  dépouillé  30  compositions, 
envois  de  17  candidats,  et  décerné  le  prix  de 
2  300  francs  à  M.  Dem  Cuclin,  élève  de  Castaldi  et 
de  la  SCHOLA  Cantorum  :  son  Scherzo  pour  orchestre 
le  montre  en  possession  d'un  style  de  symphoniste 
raffiné  et  personnel,  d'une  orchestration  claire  par- 
fois jusqu'à  la  dureté;  ses  harmonies  sont  très  fran- 
çaises; le  rythme  du  morceau  est  soutenu;  la  forme 
s'appuie  d'une  intention  philosophique  :  le  premier 
thème,  comique,  dit  la  gaîté  et  amène  le  rire;  le  trio 
s'attendrit  en  mélodies  touchantes  où  dialoguent  les 
bois;  le  finale  sombre  dans  des  harmonies  tristes, 
presque  funèbres.  M.  Cuclin  a  encore  toute  prête 
une  œuvre  de  théâtre,  légende  empruntée  à  la  vie 
des  Daces,  dont  il  a  lui-même  ciselé  le  scénario  en 
un  roumain  d'une  pureté  musicale  *•.  —  Deux  prix 
d'honneur  récompensèrent  ensuite,  l'un  M.  1.  Non.\.\- 
Otescu,  élève  de  Castaldi,  puis  de  MM.  d'iNOY 
et  WiDOR,  d'une  culture  littéraire  dont  témoigne  le 
choix  de  ses  sujets  :  Narcisse,  d'après  Ovide,  aux 
combinaisons  harmoniques  incessamment  fluc- 
tuantes; le  Temple  de  Cnide,  suite  symphonique 
d'après  Montesquieu;  la  Légende  de  la  rose  rouge, 
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d'un  impressionnisme  el  d'une  polyphonie  capiteuse 
liés  debussysles;  des  Impressions  d'huer,  qui  furent 
tiis  goûtées;  des  esquisses  symplioniques  sur  des 
njolifs  roumains  Din  betrâni  (du  bon  vieux  temps), 
aux  harmonies  douces  et  étoflécs;  et  quelques  belles 
pages  poétiques,  mélodies  d'une  grâce  un  peu  lan- 
guide pour  des  vers  de  Verlaine,  de  V.  Eftimiu.  Le 
second  à  M.  Alfred  C.  Alexandrescu,  un  tout 
jeune  homme,  à  peine  sorti  du  Conservatoire, 
pianiste  excellent,  pour  son  ouverture  de  Dicton, 
déjà  entendue  et  accueillie  avec  faveur  à  Paris, 
véritable  poème  symphonique,  d'une  maturité  inat- 
tendue, où  les  sentiments  de  la  reine  abandonnée 
sont  rendus  avec  chaleur,  les  idées  musicales  habi- 
lement développées  et  instrumentées.  Enfin,  des 
mentions  étaient  accordées  à  MM.  Buhon,G.  Fotino, 
violoniste,  chef  d'orchestre,  chef  de  musique  mili- 
taire de  i"'  classe  à  Craïova,  auteur  de  marches,  de 
danses,  de  morceaux  de  chant  et  aussi  de  quatuors  à 
cordes  ;  à  M.  Tr.  J.  Popovici,  pour  un  Ahasvérus,  et  à 
trois  transylvains  :  MM.  Aurel  Popovici,  pour  un  mélo- 
drame instrumental  et  une  cantate  l'Ombre  de  Mihai 
et  sa  mère;  A.  Bena,  pour  sa  Tempôte  sur  mer,  auteur 
encore  d'une  belle  Ouverture  nationale  et  d'un  Te  Deum 
harmonisé  à  six  voix  d'après  une  mélodie  de  lutrin; 
loNEL  Borgovan,  pour  un  délicat  pastel  symphonique 
Avril,  au  contour  mélodique  ondoyant  et  nuancé. 

Peut-être  serait-ce  le  cas,  malgré  cette  belle  éclo- 
sion  de  talents  et  d'œuvres  dont  aucune  ne  peut 
laisser  indifférent,  de  se  demander  avec  M.  Walter 
jSiemann  ',  si  le  mouvement  nationaliste  eu  musique 
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n'arrive  pas  trop  tard,  si  les  influences  modernes 
occidentales  ne  sont  pas  déjà  trop  généralisées  pour 
que  les  compositeurs  s'attachent  encore  à  conserver 
délibérément  à  leurs  travaux  un  caractère  ethnique? 
Nous  ne  le  croyons  pas  :  dans  ces  pays  jeunes, 
qui  arrivent  de  nos  jours  seulement  à  la  pleine 
conscience  de  leur  caractère  national  et  qui  recueil- 
lent jalousement  les  moindres  débris  de  leur  passe 
par  lesquels  se  fonde  l'unité  de  la  ra(;e  (quelles 
que  soient  les  frontières  politiques  qui  divisent  le 
peuple),  les  artistes  ont  tout  avantage  à  acquérir 
en  premier  lieu  la  parfaite  maîtrise  du  métier  qui 
ne  va  pas  sans  une  certaine  imitation  des  grands 
devanciers;  mais  une  fois  surs  de  leurs  moyens 
et  après  avoir  préparé  le  public  par  des  auditions 
répétées  et  de  plus  en  plus  parfaites  des  ouvrages 
modèles,  les  œuvres  nationales  définitives  qu'ils 
pourront  créer  ne  seront  plus  limitées  à  leur  vaJeur 
locale  et  temporaire;  elles  feront  de  droit  partie 
du  patrimoine  artistique  et  intellectuel  de  l'huma- 
nité. 

En  attendant,  voici  précisément  des  recueils  d'airs 
populaires  que  publie  l'Académie  Roumaine  dans  la 
collection  des  volumes  consacrés  à  la  "Vie  du  peuple 
roumain  :  Hora  din  Cartal,  par  Pomp.  Parvesclt; 
Chants,  vœux  et  lamentations,  par  Al.  Vasit.iu;  Chanii 
du  Bihor,  notés  par  le  distingué  professeur  au  Con- 
servatoire de  Budapest  et  compositeur  hongrois 
M.  Bêla  Bartok. 

Marcel  Montandon. 
Mai  1914. 
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LA   MUSIQUE    EN    SUISSE 

Par  Marcel   MONTANDON 


La  Suisse  a-t-elle  un  art  qui  lui  soit  propre?  Un 
pays  peut-il  avoir  un  caractère  personnel  lorsque  les 
hasards  de  la  politique  l'ont  si  curieusement  situé  à 
la  limite  et  au  contact  de  deux  races  essentiellement 
différentes  ?  Depuis  les  invasions  germaniques,  il  a 
deux  langues  et  deux  peuples  :  l'allemand  venu  avec 
les  Alémanes  en  Ilelvétie  septentrionale;  le  latin  — 
aujourd'hui  le  français —  conservé  en  Ilelvétie  occi- 
dentale, en  dépit  des  Burgondes  vainqueurs  qui  l'ont 
adopté,  sans  que  l'on  puisse  dire  qu'entre  l'élément 
germanique  et  la  portion  latine  se  soit  établie  la 
solidarité  dont  la  France,  par  exemple,  montre  une 
réalisation  à  peu  près  parfaite.  Et  il  ne  faut  pas 
oublier,  à  l'est,  l'élément  ladin  ou  romanche,  type 
latin  archaïque  et  plus  populaire;  enfin,  au  midi, 
l'italien.  Un  siècle  de  querelles  religieuses  lui  a 
donné,  par  surcroît,  deux  confessions,  autre  scission 
très  marquée.  Géographiquement,  la  Suisse  est  encore 
un  point  critique  de  la  surlace  de  l'Europe.  Chacune 
de  ses  régions  a  son  caractère  propre  dont  sa  popu- 
lation porte  l'empreinte  '. 

Et  pourtant  la  Suisse  a  réalisé  ce  tour  de  force 
de  prouver  que  la  diversité  des  langues  n'était  pas 
un  obstacle  insurmontable  à  l'unité  nationale.  Elle  le 
doit  au  patriotisme  d'une  «  race  psychologique  »  — 
à  défaut  des  liens  du  sang  —  qui  a  mis  en  commun 
les  souvenirs  d'une  histoire  glorieuse,  les  intérêts  et 
les  périls,  qui  a  su  également  maintenir  sa  cohésion 
et  prévenir  les  conflits  dangereux  par  une  sage 
décentralisation,  par  un  régionalisme  bien  compris-. 
Une  communauté  d'aspirations  unit  tous  les  cantons. 
Ils  ont  combattu  côte  à  côte,  ils  ont  combattu 
chacun  de  leur  côté,  mais  c'était  souvent  pour  sou- 
tenir les  mêmes  principes  de  liberté  et  d'autonomie; 
ils  ont  combattu  l'un  contre  l'autre,  mais  c'était  encore 
pour  sauvegarder,  au  sein  de  leur  alliance,  leurs 
traditions  séculaires  et  leur  indépendance  absolue. 

Le  contact  des  deux  civilisations  devait  produire, 
en  Suisse,  comme  en  Flandre  ou  en  Lorraine,  des 
mentalités  complexes,  des  caractères  «  de  frontière;), 
que  les  dépositaires  des  formes  purement  françaises 
ou  germaniques  ne  peuvent  pas  toujours  exactement 
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comprendre.  Il  ne  faudrait  pas,  pour  autant,  les  croire 
inféodés  aveuglément  à  l'Allemagne  ou  à  la  France. 
L'assimilation  de  quelques  éléments  étrangers  est 
chez  eux  tellement  inévitable  qu'elle  ne  constitue  pas 
une  trahison  envers  l'esprit  national.  Ces  pays  mi.r«es 
sont  au  contraire,  par  leur  nature  même  —  c'est 
leur  utilité  et  leur  honneur  —  appelés  à  faire  la 
synthèse  des  deux  civilisations  et  à  produire  la 
fusion  de  deux  idéals.  «  Je  crois  de  toutes  mes  forces 
à  un  art  suisse,  en  dehors  même  des  artistes  suisses 
parfois,  s'écriait  M.  William  Ritter,  un  des  écri- 
vains qui  connaît  le  mieux  les  arts  de  l'Europe 
entière.  Cet  art  a  été,  il  est  et  il  sera.  11  vit  en  autant 
de  langues  et  de  patois  qu'on  voudra,  et  se  fait  livre, 
tableau,   statue  ou  édifice,   à  son  gré.   Il   s'appelle 

IIOLDEIN     ou     FRIESS,     BuCHSER     OU    BOECKLIN,     GOTT- 

FRIED  Keller  ou  C.  F.  Meyer,  Monnier  des  l'ages 
(jenevoises  ou  Reynold  du  Pays  des  aïeux,  etc.  A  vos 
retours  de  l'étranger,  cet  art  vous  attend  dans  les 
quartiers  intacts  de  nos  vieilles  villes,  à  Schalfousc 
et  à  Stein-am-Rhein,  comme  à  Sion  et  à  Brigue,  à 
Fribourg  comme  à  Lucerne.  Il  bC  fait  pont  et  il  se 
fait  beffroi.  Il  est  festspiel  et  il  est  léuilleton,  et  il 
est  almanach  avec  Disteli  ;  où  diable  ne  va-t-il  pas 
se  nicher?  Parfois  là  où  on  le  cherche  le  moins.  » 

En  musique,  M.  William  Ritter  le  dit  fort  bien  : 
l'art  suisse  est  festspiel.  11  lut  chœur  d'hommes  en 
Suisse  allemande,  en  vertu  d'une  tradition  de  plu- 
sieurs siècles.  Le  goût  du  peuple  suisse  pour  la 
musique  vocale,  bien  avant  de  se  développer  en 
spectacles  où  la  poésie  et  la  danse  concourent  pour 
célébrer  la  patrie,  le  travail  ou  la  légende,  avait 
rendu  célèbres  les  exécutions  des  sociétés  chorales 
organisées  dans  la  plupart  de  ses  villes  et  même  de 
ses  bourgades.  L'histoire  de  la  musique  suisse  est 
donc  celle  de  ses  Liedertafel,  jusqu'h  ce  qu'à  la  fin  du 
siècle  passé  soit  née  une  génération  de  compositeurs 
assez  abondante  pour  qu'on  puisse  désormais  parler 
d'une  "  musique  suisse  ».  Ces  compositeurs  compri- 
rent bientôt  qu'ils  avaient  un  idéal  plus  élevé  à 
défendre  que  l'art  des  fêtes  patriotiques  dont  ils  sont 
restés  trop  longtemps  les  humbles  et  utiles  servi- 
teurs '.  Ils  ont  réussi,  après  quelques  années  d'elforts, 
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à  fonder  une  Association  des  musiciens  suisses  dont  le 
but  est  de  «  donner  aux  compositeurs  suisses  l'occa- 
sion de  se  faire  connaître  en  des  festivals  périodiques, 
de  faciliter  la  publication  de  leurs  œuvres  (le 
1"  volume  de  l'Édition  nationale  fut  la  Sijmphonie 
héroïque  de  IIans  IIuber  1908),  de  faciliter  l'élude  de 
leur  art  aux  jeunes  miisiciens  exceptionnellement 
doués  et  d'intervenir  auprès  des  autorités  pour  sou- 
tenir la  cause  de  la  musique  et  des  musiciens  >>. 
Nous  allons  voir  par  le  nombre  des  talents  qui  se 
sont  révélés  et  par  le  mérite  de  leurs  ouvrages  que 
la  Suisse  peut  avoir  confiance  dans  l'avenir  de  sa 
production  musicale. 


Nul  n'ignore  plus,  depuis  les  travaux  du  savant 
D'  Levi,  l'influence  que  la  topographie  d'une  contrée 
exerce  sur  l'élaboration  secrète  des  courbes  mélo- 
diques qui  y  sont  populaires;  elle  peut  expliquer, 
selon  les  pays,  l'existence  de  telle  gamme  spéciale, 
de  telles  formules  typiques. 

C'est  dans  les  vieux  airs  de  cor  des  Alpes  qu'il  faut 
sans  doute  chercher  le  point  de  départ  de  ce  qu'il 
peut  y  avoir  d'essentiellement  national  dans  la 
musique  suisse.  Ces  airs  doivent  à  leur  origine 
instrumentale  la  particularité  d'être  du  mode  majeur, 
comme  les  chants  tyroliens,  et  à  l'inverse  de  la 
plupart  d«s  mélodies  populaires,  ce  qui  ne  les 
empêche  pas  d'être  na'ifs,  tendres,  idylliques,  plutôt 
qu'exubérants  ou  gais.  Adaptés  plus  tard  à  des 
paroles,  ces  mêmes  airs  sont  à  l'origine  des  jodler 
joyeux  ou  mélancoliques  de  montagnards  et  des 
divers  ranz  des  vaches,  variables  selon  les  cantons, 
mais  dont  les  fragments  mélodiques  sont  toujours 
formés  par  le  simple  développement  de  longs 
accords  tenus,  procédé  qui  permet  à  l'écho  dans  la 
montagne  de  ramener  la  mélodie  sans  troubler  l'effet 
harmonique,  mais  au  contraire  en  le  prolongeant  et 
le  multipliant.  On  en  trouve  les  premières  traces 
dans  les  séquences  du  x"  siècle  que  Notker  le  bègue 
écrivait  au  couvent  de  Saint-Gall,  où  il  avait  pu 
entendre  les  patres  sonner  de  leur  alp-hornK  Rien 
ne  prouve  mieux  la  variété  et  l'intérêt  des  mélodies 
populaires  suisses  que  le  nombre  des  publications 
où  folkloristes  et  musiciens  ont  consigné  à  l'envi  ce 
qu'ils  en  ont  pu  recueillir.  Citons  parmi  les  plus 
connues  :  Xns  Cannais  popularasd'Engadina  à' AhYKE.Q 
VON  Flugi  (1873);  à  cette  époque,  il  n'existait  guère 
dans  ce  genre  que  la  parémiologie,  d'une  valeur 
ethnographique  similaire,  des  Schweizerischen  Haus- 
spritche  (inscriptions  dans  les  maisons)  d'UTTO  Suter- 
MEISTER  (Zurich  1860);  viennent  ensuite  les  Chants  et 
coraules  de  la  Gruyère  de  Paul  Cerrat  (1895);  les 
chants  populaires  anciens  et  modernes,  de  l'abbé 
J.  BuitET;  les  Chants  patois  jurassiens  d'.VRTiiUR 
Rossat;  le  Chant  populaire  en  Appenzell  d'ALF. 
ToBLER  (1903);  les  Marches  suisses  et  siijnaux  histo- 
riques du  Prof.  Otto  Schmidt  à  Dresde  (édit.  IIuG 
et  C'<^)  ;  les  deux  séries  de  Chansons  de  la  Vieille  Suisse 
empruntées  aux  Archives  des  Traditions  populaires 
que  dirige  M.  IIoffmann-Krayer,  traduites  en  français 
et  barmonisées  par  M.\l.  René  ."lUi.wtH  Gustave  Dohet 
(édit.  l''œlisch);  enfin  la  Biblioijraphie  de  la  musique 
et  du  chant  populaires  publiée  par  le  Prof.  Karl  Nef 
dans  la  Bibliographie  nalionale  suisse  (1908).  D'autre 
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part,  signalons,  dans  le  Valais,  l'existence  d'une  asso- 
ciation populaire,  qui  subsiste  à  Illiers,  sur  le  modèle 
de  celle  de  1830,  dans  le  but  de  conserver  les 
costumes  et  les  danses  d'autrefois;  sa  bande  d'in- 
strumentistes se  compose  de  deux  clarinettes  de 
buis,  d'une  flûte  en  ré,  d'une  petite  basse  et  d'un 
accordéon  en  si  bémol,  d'une  Zither  (sorte  de  cithare 
primitive  que  les  habitants  appellent  la  cuisse},  d'une 
grosse  caisse  et  de  cymbales,  d'un  tambour,  d'un 
triangle  et  d'un  chapeau  chinois  à  quatre  clocbettes 
accordées  do,  mi,  sol,  do.  Cet  orchestre  qui  a  une 
sonorité  agreste,  non  dénuée  de  charme  sauvage, 
exécute  des  airs  très  courts,  gais  et  sautillants,  qui 
se  répètent  indéfiniment;  ils  sont  communiqués  par 
les  anciens  qui  les  savaient  par  tradition,  car  la 
musique  d'Uliers  ne  possède  aucun  texte  écrit.  La 
Danse  des  rubans,  le  Mouchoir  rouge,  Lou  tré  tzapé, 
la  Joyeuse  Montfdrine,  se  succèdent  sur  un  signe  du 
((  Meneur  »  '. 

Mais  la  musique  où  «  semble  palpiter  comme  un 
dernier  écho  du  taureau  cFUri  et  de  la  vache  d'L'n- 
terwald,  n'est  pas  toute  la  musique  suisse.  Si  elle  en 
est  peut-être  la  meilleure  partie,  ajoute  malicieuse- 
ment M.  Anser.met,  ce  n'en  est  à  coup  sûr  que  la 
plus  petite  »,  et  nous  ne  songeons  pas  ici  à  accorder 
la  prépondérance  aux  œuvres  —  comme  le  Poème 
alpestre  de  Jacques  Dalcroze  ou  même  les  Armaillis 
de  G.  Doret  —  qui  évoquent  la  «  terre  aimée  »  par 
des  procédés  extérieurs  ou  de  simples  associations 
d'idées  -. 

L'art  musical  a  été  cultivé  et  pratiqué  comme  tel, 
en  Suisse,  depuis  les  époques  les  plus  reculées. 
Sans  vouloir  remonter  à  l'origne  de  VAbbaye  des 
Vignerons  entre  autres,  la  célèbre  association  de 
Vevey,  à  laquelle  la  légende  donne  pour  point  de 
départ  le  culte  de  Baccuus  à  Cullv  et  celui  des 
déesses  Cérès  et  Palès,  lors  de  la  formation  dans  le 
pays  de  Vaud  des  premiers  vignobles  par  les  Romains 
à  l'aube  de  l'ère  chrétienne^;  retenons  que  l'art 
suisse  revendique  quelques  minnesânger  (n'a-t-on 
pas  dit  que  Wouram  d'Esciienbach  était  d'origioe 
helvétique?);  mais  rappelons  surtout  que,  jusqu'au 
xi"^  siècle,  le  couvent  des  saints  Gall  et  Otii.mar  fui 
un  des  foyers  les  plus  brillants  de  la  culture  du 
temps  en  général,  et  de  la  musique  chorale  en  parti- 
culier. Ses  précieux  manuscrits  contiennent  autaol 
d'œuvres  originales  que  de  traités  théoriques.  Lorsque 
l'abbé  Ulrich  VIU  releva  et  réforma  le  cloitre,  il 
rouvrit  l'ancienne  école  et  ordonna  pour  ses  religieux 
des  heures  de  chant  journalières.  Les  tropes  et 
séquences  colligés  par  l'abbé  Franz  —  les  premiers 
qui  nous  aient  été  transmis  en  notation  diastéma- 
tique  —  tout  en  accusant  finlluence  by/jinline  qui 
régnait  aux  ix"  et  X''  siècles,  otVrentdes  particularités 
qui  autorisent  l'hypothèse  d'une  formation  locale, 
indépondanle  de  l'école  française  contemporaine'. 
Mentionnons  encore,  sur  ce  centre  important, 
l'École  des  chantres  de  Saint-Gall  (édition  française 
par  DiiiFFo»  1866)  du  bénédictin  saint-gallois,  le 
P.  Anselm  Scuubiger  (1815-1888),  qui  a  aussi  écrit 
la  Musique  d'église  dans  la  Suisse  catholique  allemande 
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(1873),  les  Mélodies  extra-liturgiques  et  la  Musique 
instrumentale  au  Moyen  Aqe  dans  son  Spicilèije  musical 
do  lS*6.Cilons,  aux  siècles  suivants,  quelques  noms 
célèbres  tel  celui  de  Benoit  d'Appenzell,  le  contra- 
puntiste,  maili'e  des  enfants  de  chœur  de  la  Chapelle 
rovalo  de  Bruxelles  (1530-iaoD);  le  compositeur 
LfDWiG  Senfel  (Zurich  14'J2,  Munich  15?)5)  maitre 
de  ciiapelle  de  la  cour  à  Vienne,  puis  à  Munich,  un 
des  maîtres  les  plus  éminents  du  xvi"  siècle  et 
auquel,  quoique  catholique,  Luther  a  demandé  une 
antienne  :  dans  ses  motets  et  ses  messes,  ses  magni- 
ficat, hymnes  et  lieder,  l'art  suisse  a  donné  par 
l'emploi  probable  d'airs  populaires  quelques-uns 
de  ses  plus  Leaux  accents;  le  peintre  et  chimiste 
J.-Ai).  Serre,  né  à  Genève  en  1704  et  qui  vécut  à 
Paris,  où  il  se  signala  par  des  critiques  des  théories 
de  Hameau,  de  Tartini  et  de  Geminiani,  par  des 
liefle.vions  sur  la  supposition  d'un  troisième  mode  en 
musique  (1742)  dirigées  contre  la  théorie  du  mode 
mineur  pur  de  Blainviu-e,  par  des  Essais  sur  les 
principes  de  l'harmonie  (1752-1763).  Et  nous  pour- 
rons passer  brièvement  en  revue  la  vie  musicale  du 
pays  telle  qu'elle  s'est  constituée  depuis  un  siècle 
environ  afin  d'arriver  au  plus  tôt  aux  noms  qui  font 
aujourd'hui  l'honneur  de  l'École  suisse. 

S'il  n  existe  pas  en  Suisse  de  ces  «  centres  artistiques 
propres  à  tremper  le  caractère  et  à  ouvrir  complè- 
tement l'esprit  d'un  jeune  musicien  »,  on  y  rencontre 
ce  goût  inné  de  la  musique,  installée  au  foyer  comme 
au  temple,  sur  l'alpe  et  dans  la  salle  d'auberge,  qui 
favorise  l'éclosion  des  talents.  S'il  n'y  a  que  cinq  ou 
six  conservatoires  (Bàle,  Genève,  Zurich,  Lausanne, 
Fribourg),  les  jeunes  musiciens  vont  parfaire  leurs 
■.'tudes  à  l'étranger;  la  plupart  ont  travaillé  à  Leipzig, 
à  Paris,  à  Berlin,  à  Bruxelles,  et  c'est  tout  profit  pour 
eux.  Mais  ce  goût  de  la  musique,  qui  a  donné  les 
sociétés  chorales,  a  créé  aussi  un  public  amateur  de 
bonnes  e.xécutions,  attentif  aux  belles  œuvres  et 
capable  de  réels  sacrifices  :  la  Suisse  ne  connaît  ni 
théâtres,  ni  écoles  de  musique  subventionnés  par 
l'État;  ce  sont  les  villes  qui  les  entretiennent  chacune 
à  leur  gré;  et  d'autre  part,  lorsque  l'Association  des 
musiciens  s'avise  qu'elle  va  manquer  de  fonds  en 
dehors  de  ses  frais  généraux  (elle  distribue  chaque 
année  cinq  bourses  de  mille  francs,  mises  au 
concours),  elle  l'ait  appel  à  ses  membres  :  en  huit 
jours  à  Bàle,  récemment,  elle  a  recueilli  300  UOO  francs  ; 
parmi  les  souscripteurs,  plusieurs  s'excusaient  de  ne 
pouvoir  faire  mieux  sur  le  moment,  et  priaient  de 
repasser.  On  comprend  qu'un  public,  aussi  généreux 
qu'inteUigeut.  qui  considère  l'art  (car  il  a  aussi  des 
musées  modèles)  comme  un  des  facteurs  les  plus 
(levés  de  la  vie,  s'attache  ainsi  des  musiciens  de 
valeur.  Les  débuts  d'une  organisation  artistique 
sérieuse  ont  pu  être  difticiles;  l'éducation  est  allée 
lentement,  lorsqu'il  s'est  agi  de  passer  des  œuvres 
classiques  et  des  premiers  romantiques  au  wagné- 
ririne  et  aux  plus  récentes  hardiesses  des  écoles 
allemande  et  française  :  le  résultat  n'en  est  que 
meilleur.  La  compréhension  de  la  musique  est 
ouverte  et  saine;  les  compositeurs  nationaux  voient 
leur  talent  apprécié  sans  plus  avoir  besoin  de  la 
consécration  de  l'étranger. 

Pendant  plusieurs  siècles,  la  cité  de  Calvin  ne 
connut  guère  d'autre  musique  que  celle  des 
Psaumes;  les  chansons  (recueil  de  laiio,  l'Uranic 
loTli,  le  Cantique  de  délivrance  (attribué  à  TuÉODORE 
DE  Beze),  la  Chanson  de  l'Escalade,  se  chantaient  sur 
la  mu=iquc  des   psaumes,   et  les   airs   profanes    de 


celte  époque  étaient  écrits  exclusivement  dans  les 
tons  d'église.  Les  registres  de  la  Vénérable  compagnie 
abondent  en  remontrances  contre  les  danses,  les 
chansons  profanes  et  f  emploi  de  toute  espèce  de  violon, 
même  en  cas  de  mariage  (1669).  Aux  anniversaires  de 
la  défaite  <lcs  Savoyards,  retentissait  et  n'a  cessé  de 
retentir  le  Psaume  CXXIV  que  Théodore  de  Bèzh  Ht 
chanter  le  13  décembre  1602,  le  lendemain  de  la 
victoire.  Mais  les  fêtes  et  réjouissances  donnaient 
encore  lieu  à  de  nombreuses  «  remontrances  sur  les 
grands  excès  commis  le  jour  de  l'Escalade  »  (17- 
21  déc.  1070);  «  il  ne  doit  pas  avoir  de  comédie  le 
jour  de  l'Escalade,  vu  qu'il  est  destim!  à  des  prières  et 
à  des  actions  de  grâce  >>  (8  déc.  1766).  On  ne  saurait 
parler  de  Genève  sans  rappeler  au  moins  le  nom  de 
Jean-Jacques  Rousseau;  et  il  n'est  pas  sur  que  le 
Devin  du  village  n'ait  quelques  accents  suisses; 
mais  on  attache,  en  général,  une  importance  exagérée 
aux  œuvres  musicales  du  philosophe;  et  il  vaut 
mieux  retenir  ses  travaux  de  musicographe,  son 
Dictionnaire  de-  musique  (1767),  reproduction  déve- 
loppée des  articles  spéciaux  de  l'Encyclopédie  ;  son 
projet  de  notation  chillrée  n'aboutit  qu'à  la  déplo- 
rable méthode  Galin-Paris-Chevé.  Le  Conservatoire 
de  Genève  est  fondé  en  1835:  en  1869,  un  comité 
appelle  à  la  tête  de  la  Société  des  grands  concerts 
nationaux  Hugo  de  Senger,  bavarois  de  naissance 
(Nordlingen  1835,  Genève  1892),  un  talent  supérieur, 
d'une  culture  très  étendue,  d'un  dévouement  et  d'une 
activité  infatigables,  qui  fut  un  des  initiateurs  de  la 
vie  musicale  en  Suisse  romande;  il  avait  débuté  à 
Saint-Gall,  conduit  l'orchestre  du  théâtre  à  Zurich, 
l'orchestre  de  Beau  Rivage  à  Lausanne;  à  Genève  il 
professa  au  Conservatoire,  et  comme  chef  d'orchestre, 
directeur  de  sociétés  chorales,  il  savait  communiquer 
à  tous  ceux  qui  l'approchaient  le  grand  zèle  pour 
l'art  dont  il  était  animé  lui-même.  Un  détail  en  dira 
plus  long  :  c'est  à  lui  que  M.  Paul  Duras  doit 
d'avoir  pour  la  première  fois  entendu  son  orchestre 
(ouverture  pour  Gœtz  de  Berlich'ingen  1884).  Comme 
compositeur,  Hugo  de  Senger  s'est  surtout  fait 
remarquer  par  ses  cantates  :  Fête  des  Vignerons 
(1889),  Fête  de  la  Jeunesse,  Cantate  du  général  Dufour, 
pour  soli,  chœurs  et  orchestre;  mais  il  a  publié  une 
riche  collection  de  Lieder  sous  le  seul  n°  d'opus  7, 
et  il  laisse  une  œuvre  abondante  [Prélude  et  adagio 
religioso,  Marche  funèbre,  Airs  de  ballet,  Invocation 
pour  orchestre;  Élégie,  Pastorale,  chœurs,  etc.) 
qu'une  association  constituée  à  Genève  édite  par  les 
soins  de  MM.  Lauber,  Barblan,  Mercier. 

A  Vevey,  la  Fête  des  Vignerons  prit  rapidement  le 
double  caractère  de  fête  et  de  spectacle.  Dès  le 
milieu  du  xvii"  siècle,  l'assemblée  annuelle  des 
vignerons  primés  s'accompagnait  de  divertissements 
qui  se  composaient  d'abord  d'une  simple  bravade 
ou  parade  à  travers  la  ville  ;  plus  tard,  des  marmouzets 
ou  porteurs  d'attributs  (un  Saint  Urbain,  un  Bacchus, 
une  Charité  en  plâtre),  se  joignirent  au  cortège;  tant 
et  si  bien  qu'en  1756  celui-ci  comptait  186  membres 
de  l'Abbaye,  56  marmouzets,  8  musiciens  et  4  por- 
teurs de  Bacchus;  puis  il  s'agit  d'une  gloriTication 
des  saisons  àlaquelle  concourent  égalementla  poésie, 
la  chorégraphie  et  la  musique  :  la  partition  de  cette 


1.  G.  Becker  :  A  propos  du  chant  national  suisse,  dans  la  Vie 
musicule,  l"  novembre  lOOS.  M.  Georges  Becker,  l'tniinent  miisi- 
coiîraphe,  a  publié  (ISIi),  une  Histoire  de  la  7imsique  en  Suisse, 
depuis  los  temps  les  plus  rerulés  jusqu'à  la  fin  du  xviii"  siùcle, 
que  nous  n'avons  malheureusement  pas  pu  utiliser  ici. 
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œuvre  d'art  auf,'meQLe  à  chaque  fois  de  valeur  et 
d'importance;  elle  a  successivement  pour  auteur 
Constantin  Glady  (1819),  le  même  et  son  fds 
Samuel  (1833),  A.  Grast  (18ol-186o);  IIUGO  de  Senger 
et  Gustave  Doret  (1905).  Le  retour  périodique  de 
telles  fêtes,  longuement  préparées,  laissait  dans  les 
esprits  des  traces  durables,  exerçait  une  influence 
profonde  sur  la  vie  même  de  la  petite  ville.  Le 
H  septembre  1839,  vingt-quatre  amis  du  chant  qui 
semblent  avoir  tenu  pendant  longtemps  des  réunions 
modestes,  s'organisent  et  s'engagent,  sur  la  proposi- 
tion d'ALFRED  LoUDE,  «  à  fréquenter  le  plus  assi- 
dûment les  réunions  de  la  Société,  dont  le  but 
unique  est  l'exercice  du  chant  »  :  c'est  le  début  de 
la  Société  chorale,  qui  exécutait  pour  son  cinquan- 
tenaire sous  la  direction  de  Gh.  Trovon,  Rédemption 
de  G.  Franck  et  donnait  l'année  suivante  un  Fcsiival 
Saint-Saëns.  Une  société  d'amateurs,  VHarmonie, 
faisait  entendre,  déjà,  depuis  1857  des  concerts 
spirituels  qui  marquent  des  dates  dans  l'évolution 
du  goût  musical  à  Vevey,  sous  l'impulsion  de 
MM.  Ed.  Couvreu,  P.  Gérésole,  Henri  Pedmhof:  ce 
dernier,  un  Allemand  encore  (Hanovre  1836),  doué  de 
facilité  et  de  beaucoup  de  goût,  fut  la  cheville  ouvrière 
de  ces  associations  et  de  ces  concerts;  il  s'est  aussi 
fait  apprécier  par  une  quantité  de  pièces  pour  le 
piano  et  de  mélodies,  de  nombreux  choîurs  devenus 
populaires,  un  Trio  pour  piano,  violon  et  violoncelle, 
les  trois  Cantates  pour  chœur  d'hommes,  soli  et 
orchestre  :  Grandson,  Ode  helvétique.  Helvétie,  et  en 
septembre  1908  une  Cantate  du  Jubilé  (paroles  de 
Ed.  Buury)  qui  produisit  grand  effet  par  sa  sonorité 
et  l'ampleur  de  ses  phrases  musicales  '. 

Le  Gonservatoire  de  Lausanne  a  succédé  à  l'Institut 
de  Musique  constitué  par-devant  notaire  eu  1861 
pour  «  mettre  l'instruction  musicale  à  la  portée  de 
chacun  ».  Le  véritable  fondateur,  et  le  premier 
directeur  fut  G.  A.  Koëlla  «  qui  pendant  quarante- 
quatre  ans  (186;-190o)  l'adirigé  avec  une  intelligence, 
un  esprit  d'ordre  et  d'économie,  un  zèle  et  un 
dévouement  qui  ne  se  sont  jamais  démentis  ».  La 
famille  Koëlla  est  assez  intéressante  pour  mériter 
quelques  lignes  :  elle  venait  de  Nuremberg,  mais  son 
origine  est  méridionale;  elle  apparaît  à  Slaefa,  près 
de  Zurich,  vers  le  milieu  du  xviF  siècle;  les  premiers 
artistes  de  ce  nom  sont  peintres  :  Henri,  à  Rome,  se 
trouva  en  relations  avec  Gœtiie;  les  grands-parents 
de  G.  A.  Koëlla  étaient  agriculteurs  ;  leur  fils 
Rodolphe,  son  père,  se  voua  de  bonne  heure  à  la 
musique,  apprit  les  instruments  à  cordes  et  à  vent, 
et  lut  maître  de  chapelle  militaire  à  Colmar.  Il  eut 
cinq  fils,  dont  quatre,  «  dressés  pour  la  musique  sous 
le  régime  du  nerf  de  bœuf  et  des  privations  »,  sont 
en  1829  formés  en  quatuor  (ils  ont  sept,  neuf,  onze 
et  douze  ans);  dans  une  pataehe  recouverte  de  toile 
traînée  par  la  Lise,  remplacée  bientôt  par  un  carrosse 
jaune  à  quatre  chevaux,  ils  entreprennent  des  tour- 
nées qui  les  mènent  dans  toutes  les  petites  cours 
d'Allemagne  et  à  Paris  où  ils  reçoivent  les  encoura- 
gements de  Paganini  et  des  décorations  de  Louis- 
Philippe;  ils  reviennent  en  Suisse,  passent  par  la 
Hollande  en  Angleterre;  il  sont  fêtés  et  comblés  de 
présents  magnifiques.  Une  dernière  tournée  à  Vienne 
(1833-34)  est  malheureuse;  le  père  laisse  sa  fortune 
dans  de  mauvais  placements,  la  famille  se  sépare  : 
les  uns  s'enfuient  à  Paris  et  travaillent  avec  Baillod  ; 
G.   Adolphe  fait   des  études  à  Maennedorf,  rejoint 


1.  G.  HuMDF.in-,  la  Vie  miisicute,  lô  mai  lOII. 


ses  frères  à  Paris,  rentre  à  la  Chaux-de-Fonds  :  le 
directeur  de  la  Société  de  musique  M.  Grosciiel 
l'élève  comme  un  (ils  et  le  met  à  l'école  d'horlogerie, 
où  ildevîent  excellent  graveur;  en  1840,  il  est  à  Zurich, 
s'engage  pour  une  grande  tournée  d'opéra  dans  le  midi 
de  la  France,  s'arrête  à  Berne  en  1842  .•  des  concerts 
répétés  établissent  sa  réputation,  le  comité  du 
concert  helvétique  l'appelle  à  Fribourg  comme 
soliste  et  il  y  joue  un  Concerto  fantastico  de  sa  com- 
position avec  accompagnement  de  quintette.  En 
1847,  il  se  lie  à  Zurich  avec  J.  K.  Esch.m.^nn  et  Tmeodor 
KiRCHNER,  et  les  concerts  reprennent;  mais  les 
œuvres  exotiques  de  FÉL.  David  hantent  son  imagi- 
nation :  il  part,  lui  aussi,  pour  l'Orient  et...  débarque 
à  Lausanne  le  7  mars  1830;  il  s'y  marie,  s'y  installe 
à  demeure  et  là,  commence  vraiment  sa  carrière 
d'éducateur,  —  violoniste,  chef  de  sociétés  chorales  et 
instrumentales,  professeur  de  chant,  d'harmonie, 
critique,  —  et  du  même  coup,  la  vie  musicale  de 
Lausanne,  intimement  liée  à  la  position  qu'il  sut 
s'y  faire  et  à  l'œuvre  qu'il  y  créa.  «  Car  avant  mon 
arrivée,  écrit-il,  les  artistes  n'y  étaient  point  consi- 
dérés. Par  la  suite,  après  que  j'eus  attiré  des  musi- 
ciens sérieux  et  convenables  (c'étaient  Vincent 
Adler,  g.  Eschmann-Dumur),  institué  diverses  sociétés 
de  chant,  réformé  l'orchestre,  l'opinion  changea; 
nous  sûmes  forcer  les  gens  à  respecter  la  musique 
et  les  musiciians,  et  à  compter  avec  nous'.  »  Son 
successeur,  M.  Emile  R.  Blanchet,  se  retira  en  1908 
pour  se  vouer  tout  entier  à  ses  études  de  virtuosité 
et  à  la  composition  :  il  devait  remporter  le  premier 
prix  au  concours  des  Signale  de  Berlin,  avec  un  Tema 
con  variazoni  qui  le  mit  en  subite  lumière  (1909)  ;  ses 
œuvres,  Études  op.  7,  Sérénades  op.  15,  Polonaises, 
Danses  païennes.  Concerto  en  la  bémol,  Études  de 
concert.  Préludes,  ont  en  même  temps  que  des 
finesses  d'écriture  très  savante,  une  bravoure  qui 
va  parfois  jusqu'à  l'impétuosité,  et  un  coloris  har- 
monique très  personnel.  Depuis  que  M.  Jules  Nicati, 
pianiste,  l'a  remplacé  à  la  direction  (1908),  le  Con- 
servatoire de  Lausanne  a  continué  de  prendre  un 
développement  remarquable.  —  N'oublions  pas  qu'à 
Lausanne,  à  l'école  Niedermeyer  transportée  au  pays 
de  son  fondateur  pendant  la  guerre  de  1870, 
M.  Gabriel  Fauré  fit  ses  débuts  dans  le  professorat, 
et  eut  pour  premier  élève  M.  André  Messager. 

L'intérêt  que  la  ville  de  Morges  porte  à  la  musique 
ne  date  pas  d'hier  non  plus.  Une  Briéve  Instruction  de 
musique  imprimée  en  1617  est  dédié  «  A  Messieurs 
les  nobles  Syndiques  et  Conseil  de  la  ville  de  Morges  » 
par  un  certain  Jean-François  de  Gésier,  dit  Golonv, 
facétieux  personnage  qui  préconisait  l'emploi  de 
quatre  clefs  :  la  clef  de  sol,  la  clef  de  fa,  la  clef  d'ut 
et  la  clef...  de  la  cave  (on  est  encore  en  pays  tie 
vignobles)  : 

■Vu  que  la  clef  de  la  cave 
Rend  la  voix  douce  et  suave. 

.Maître  Grondeler,  qui  avait  sans  doute  suivi  les 
princes  de  Hesse  en  séjour  au  château  de  Montrichei-, 
se  fixa  à  Morges  en  1776  et  y  enseigna  sérienscmcut 
le  chant  et  le  jeu  de  tous  les  instruments.  A  son 
départ,  en  1782,  une  «  Louable  Société  de  Musique  » 
est  constituée  sous  les  auspices  du  vertueux  chevalier 
Jain  «  pour  développer  le  chant  d'église  et  pour 
l'avancement  de  la  religion  ».  Présidée  à  tour  de  rôle 


I.  I)"ii|itrs  iinfi  i.ul)!ic;itian  do  faiiûUc  reproduilc  dans  la  Vie  musi- 
cale, 15  oui.  lOO'.t. 
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par  les  <c  citoyens-pasteurs  »,  elle  se  consacre  exclu- 
sivement à  l'exécution  des  Psaumes  à  quatre  parties. 
Elle  s'auïjmcnta  d'un  orchestre  d'amateurs  et  d'un 
chœur  mixte,  t,'ràce  aux  elVorls  de  l'excellent  musi- 
cien André  Si>af.tii,  an-ivo  de  Cohour;:;en  J821,  et  prit 
le  titre  de  Société  de  musique.  On  l'entendit  pour  la 
première  lois  en  1S27,  à  l'occasion  des  promotions 
du  Collège,  puis  ce  furent  régulièrement  deux  prands 
concerts  par  an.  «  Les  répétitions  avaient  lieu  le 
samedi  et  cette  soirée  était  mise  à  part  :  pour  y 
assister,  on  revenait  de  voyage,  on  rel'usait  toute 
invitation  '.  )i  II  existait  en  outre  une  musique  d'har- 
monie, un  quatuor  d'archets,  une  fanfare;  il  y  avait 
les  heures  de  chant  national  sous  la  direction  de 
J.  B.  Kaupert.  De  Morges  partit  le  grand  mouvement 
en  faveur  du  chant  populaire  qui  gagna  peu  à  peu 
riolle,  Vevey,  Aubonne,  Yverdon,  Sainte-Croix, 
lîercher,  Lausanne,  Genève.  Parmi  les  musiciens  de 
renom  qui  ont  donné  à  la  ville  leur  labeur,  citons 
Nicous  Lauterbacii  (1782-1821),  Ed.  Munzincer 
(1853-1854),  Fried.  Rehberg,  père  du  pianiste 
WiLLV  Uehberg  et  du  violoncelliste  Adolphe  Rehiîerg, 
arrivé  de  ThurLnge  en  1861,  qui  déploya  aussitôt 
une  grande  activité  et  fonda  la  même  année  la 
Sock'tf  mixte  de  chant  sacré,  dont  il  demeura  directeur 
une  trentaine  d'années  (1861-1898)  :  c'était  le  temps 
des  grandes  exécutions  d'oratorios  ;  elle  durait  encore 
sous  la  direction  de  M.  Georges  Humbert  qui  fit 
entendre,  avec  l'orchestre  de  Lausanne  qu'il  a  aussi 
dirigé  de  1893  à  1901,  avec  le  chœur  d'hommes  la 
Jeune  Helvétie  et  des  solistes  réputés,  le  Requiem  de 
Chérucini,  Judas  Macchabée  de  IUendel,  Frithjof  de 
Max  Bruch,  huth  de  César  Franxk,  ['Enfance  du 
Christ  de  Berlioz,  le  finale  des  Maitres-chanteurs-. 
Professeur  d'histoire  de  la  musique  au  Conservatoire 
de  Genève,  M.  Humbert  a  fondé  la  première  revue 
française  de  musique  en  Suisse  que  continue  la 
Vie  musicale  d'aujourd'hui,  et  a  traduit  le  grand 
Dictionnaire  de  musique  de  H.  Rie.mann'. 

Nous  ne  pouvons  que  mentionner  encore  la  Société 
chorale  et  les  séances  de  musique  de  chambre  de 
Keuchàtel  (30'  année)  dont  Ed.  Munzincer  et 
M.  Edmond  Rothlisberger  furent  l'àme  pendant  un 
demi-siècle.  Ce  dernier,  violoniste  virtuose,  contribua 
puissamment  par  son  éclectisme  intelligent  dans  le 
choix  des  œuvres,  non  seulement  classiques,  mais 
modernes,  à  répandre  à  Neuchàtel  le  goût  de  la 
grande  musique;  il  dirigea  en  outre  les  concerts 
d'abonnement  de  1892  à  190b,  et  depuis  1901,  il  est 
Président  de  l'Association  des  Musiciens  suisses.  Sa 
fille,  Mlle  Yvonne  Rothlisberger  est  la  première 
lémme  qui  se  soit  fait  connaître  en  Suisse  comme 
compositeur  :  ses  Lieder  passionnés,  exécutés  aux 
fêtes  d'Ûlten  (1912)  dénotent  un  talent  richement 
doué,  une  sensibilité  toute  schumanienne.  A  Eribourg, 
un  mouvement  musical  naît  autour  des  grandes 
orgues  de  Saint->>"icolas  construites  de  1824  à  1834, 
le  chef-d'œuvre  célèbre  d'ALOYS  Mooser  (1770-1839), 
grâce  notamment  au  talent  d'organistes  comme 
Jacques  et  i;dui:ard  Vogt  qui,  pendant  soixante  ans, 
en  font  valoir  les  immenses  ressources.  Les  auditions 
d'œuvres  importantes  y  sont  remarquées  dès  1843; 
le  Conservatoire  local  y  est  prospère  sous  la  direc- 
tion éclairée  de  M.  Ant.  H.vrtmann. 


1.  Cf.  M.  EcGtNE  Muret  qui  publia  le  premier  ces  données 
historiques  dans  le  Journal  de  Morfjes,  mars  1907. 

-2,  Cf.  Le  Livret  officiel  de  la  Fêle  canluuale  des  chanlears  vaa- 
dois  à  Morges,  juin  VJlà, 


Quant  aux  villes  de  la  Suisse  allemande,  l'ancien- 
neté de  leurs  traditions  musicales  est  trop  connue; 
leurs  Sociétés  de  chant  et  leurs  orchestres  ont 
presque  tous  célébré  qui  leur  cinquantenaire,  qui 
leur  centenaire  :  le  Frohsinn  de  Claris  compte  à  sa 
tète  des  musiciens  de  valeur  depuis  1859;  la  première 
Société  de  musique  bernoise  date  de  1813  et  l'Institut 
de  musique,  devenu  Conservatoire,  de  1858  (notice 
commémorative  détaillée  par  le  D''Grunau);  si  la  vie 
musicale  s'est  développée  en  une  large  mesure  à 
Berne,  le  mérite  en  revient  en  grande  partie  au 
D''  Carl  Munzinger  (1842-1911)  qui  en  fut  le  spiritiis 
rector  de  1888  à  1909,  qui  dirigea  à  la  l'ois  la  Lieder- 
tafel,  le  Càcilien  verein,  les  Concerts  d'abonnement  et 
le  Conservatoire,  et  qui  laisse  quelques  cantates  :  les 
Alpes  (texte  de  IIaller),  la  Bataille  de  Moral,  un 
cycle  de  chants  pour  baryton,  chœur  d'hommes  et 
orchestre  Le?  gars  de  Freiluirt,  une  ronde  printanière 
pour  quatuor  vocal  et  piano  d'une  tenue  tout  à  fait 
populaire,  La  régine  avrillouse  de  W.  Scheffel,  et 
entre  autres  œuvres  chorales  les  chants  des  lansque- 
nets pour  chœur  d'hommes,  soli  et  orchestre.  Son 
frère  Edouard  Munzinger  (1831-1899),  a  donné 
malgré  une  vie  agitée  (Morges,  Yverdon,  Aarau, 
Zurich,  Naples,  Neuchàtel  1868)  des  compositions 
remarquables  :  les  oratorios  lieiji  et  Rara  (1803), 
Jeanne  d'Arc  (1887),  Ruth  et  Booz  inédit,  les  cantates 
Le  chemin  Creux  (1894),  Sempach  (1896),  etc.  La 
famille  MUNZINGER  groupa  pendant  un  siècle  les  res- 
sources musicales  de  sa  ville  natale  Olten  :  sous 
l'égide  des  trois  frères  Ulrich,  Joseph  et  Victor,  les 
oratorios  de  Haydn,  au  début  du  siècle  dernier, 
connurent  des  exécutions  célèbres  et  très  courues; 
d'un  autre  membre  le  plus  doué  de  la  famille,  Edgar 
Munzinger,  mort  à  Bàle  en  1905,  qui  fut  directeur 
de  Conservatoires  privés  à  Berlin,  retenons  la  belle 
Cantate  :  Hommage  au  génie  des  Sons  (poème  de 
C.  V.  \Vidm.\nn).  a  Berne  vil  encore  un  des  orga- 
nistes du  monde  qui  est  peut-être  le  plus  parfait 
connaisseur  de  son  instrument,  Carl  Locher 
(1843),  dont  les  expériences  consignées  en  une 
série  d'articles  attirèrent  l'attention  des  péda- 
gogues, des  altistes,  des  physiciens,  entre  autres 
Helmholtz,  et  dont  l'ouvrage  Les  jeux  d'orgue  est 
devenu  fameux  en  d'innombrables  éditions  de  toutes 
langues. 

A  Baden  un  espace  spécial  était  réservé,  dans  le 
parc  appelé  autrefois  le  Malteli,  pour  les  concerts  en 
plein  air  et  la  danse  qui  étaient  déjà  les  passe-temps 
favoris  au  temps  des  diètes  fédérales  dont  les  Aquse 
heketicx  furent  le  siège  pendant  plusieurs  siècles, 
tandis  que  les  chanoines  du  chapitre  et  les  moines 
du  couvent  voisin  de  ^Vetlingen  cultivaient  la 
musique    d'église;    des    musiciens    de    talent,     les 

R.\UBER,  BERGMANN,  BREITENBACH,  SuRL.EULV,  RVi'FEL, 

BuRLl,  y  ont  créé  un  mouvement  artistique,  et  le 
Casino  d'aujourd'hui  dispose  d'une  excellente  salle 
de  concerts  (1875),  d'un  orchestre  bien  entraîné, 
d'un  chœur  mixte  dijment  stylé  par  son  directeur 
M.  Carl  Vogler.  a  Winterthur  par  exemple,  une 
des  sociétés  que  dirige  le  D''  E.  Radecke  (auteur 
également  d'une  Symphonie  on  fa  majeur)  s'appelle 
aujourd'hui  encore  Musik  Kollegium,  comme  en  1629; 
mais  pour  tous  ces  Collegia  musica  de  la  Suisse 
réformée  nous  renvoyons  au  travail  spécial  de 
M.  K-\rl  Nef,  le  professeur  érudit  de  l'Université  de 
Bàle  auquel  on  doit  encore  une  Histoire  de  la  musique 
à  Bàle  (1902)  et  Cent  ans  de  musique  à  Saint-Gall 
(1803-1903).   Cependant,    parmi  les    musiciens   qui 
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vécurent  à  Winlherhiir  '  en  particulier  il  convient, 
de  nommer  l'éditeur  Rieter-Biedermann  chez  qui 
Brahms  séjourna  et  écrivit  la  lugue  finale  de  la 
III"  partie  du  llequiem  allemand;  J.  Carl  Eschmann 
(1826-1885);  et  il  laut  faire  une  place  à  part,  quoique 
non  suisses,  à  Théodore  Kirchner  (1823-1903)  et  à 
Hebmann  Gœtz  (18iO-1876),  trop  peu  connus  : 
Kirchner,  un  vrai  poète,  un  génie  musical  pour  le 
piano,  qui  a  excellé  dans  le  genre  miniature  avec 
une  invention  mélodique,  une  richesse  d'harmonies 
tout  à  l'ait  originales,  très  apprécié  de  Schhmann,  de 
MENnELSsOHN,  de  Liszt;  Gœtz,  un  des  plus  remar- 
quables élèves  de  H.  de  Bulow,  bien  qu'enlevé  trop 
tôt,  a  donné  avec  sa  Mégère  apprivoisée  un  des  meil- 
leurs opéras  de  la  fin  du  xix«  siècle  ;  sa  Symphonie  en 
fa  majeur  déborde  de  lyrisme,  de  belle  humeur,  de 
fermeté  juvénile,  et  l'on  retrouve  ces  qualités  pro- 
fondément musicales,  avec  une  réelle  élévation  de 
pensée  et  une  suprême  distinction  dans  son  Ouver- 
ture printaniére  op.  15,  ses  Concertos  de  piano  et  de 
violon,  sa  musique  de  chambre,  son  Psaume  137;  sa 
dernière  œuvre,  un  opéra  de  Francesea  de  Rimini,  fut 
instrumentée  (III»  acte)  par  son  ami  E.  Franck,  et 
donnée  à  Mannheim  en  1877.  Les  Conservatoires  de 
Zurich,  de  Bâle,  comptent  parmi  des  Instituts  de 
musique  de  premier  ordre.  Ces  grands  centres  de  la 
vie  intellectuelle  en  Suisse  allemande,  cités  dont 
l'opulence  va  s'accroissant  avec  rapidité,  ont  depuis 
longtemps  leurs  concerts  d'abonnement  et  leurs 
ihéàtres,  à  la  tête  desquels  ont  figuré  des  artistes 
d'une  réputation  universelle,  comme  cet  Alfred 
VOLKLAND  (1841-1905),  le  fondateur  de  la  SocKté  Bach 
à  Leipzig  avec  Holstein  et  Spitta,  qui  reçut  en  1889 
le  titre  de  Docteur  honoris  causa  de  l'Université  de 
Bâle  en  reconnaissance  de  ses  services  depuis  1875, 
et  dont  les  concerts  attiraient  un  public  interna- 
tional; on  y  venait  même  de  Paris;  aujourd'hui, 
les  plus  notoires  des  compositeurs  suisses  sont 
appelés  à  ces  postes  conducteurs  et  nous  allons  les 
y  trouver  aussi  remarquables  kapellmeister  que 
créateurs  originaux. 

N'oublions  pas  un  musicologue,  très  estimé,  bien 
au  delà  des  frontières  de  la  Suisse,  Mathis  Lussv 
(Stans  1828-Monlreux  1910),  qui  dès  1873,  lança  l'idée 
de  la  possibilité  d'une  analyse  logique  de  la  phrase 
musicale;  son  œuvre  maîtresse  et  posthume  (1912), 
est  sans  doute  une  édition  phrasée,  annotée  et  com- 
parative des  diverses  interprétations  connues  de  la 
Sonate  pathétique  de  Beethoven  ;  son  Traité  de  Vex- 
pression  musicale  (1874),  si  souvent  réédité  et  tra- 
duit, est  considéré  à  bon  droit  comme  une  sorte 
d'évangile  du  musicien;  malheureusement,  Lussy  se 
contenta  d'émettre  ses  vues,  neuves  et  justes,  sur 
l'essence  du  Rythme  musical  (1883),  sur  la  Concor- 
dance de  la  masure  et  da  rytlune  (1893),  comme 
autant  d'aperçus,  sans  les  coordonner  sous  forme  de 
système;  mais  son  nom  restera  comme  celui  d'un 
grand  éveillcur  d'idées. 


Le  plus  complet  des  musiciens  suisses,  si  on 
l'entend  de  la  diversité  cl  de  l'abondance  de  l'ii'uvre, 
est  à  coup  sûr  Mans  IIiiîkr,  le  directeur  du  Conser- 
vatoire de  Bàle  depuis  18'J0.  Bien  que  sans  parenté 
immédiate  avec  le  célèbre  poète  KÉi.i.x  IIlueu  (mort 
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à  Berne  en  1810)  qui  a  composé  les  Sehweizer  Liedcr, 
les  Liedcr  pour  la  jeunesse  suisse,  les  Liedtr  du 
guerrier,  ou  avec  Ferd.  Fi:rciitec<jTT  IIuiser  (1791, 
St  Gall  1863)  autre  compositeur  de  lieder  apprécié, 
il  est  bien  de  la  même  lignée;  sa  musique  conserve, 
sous  la  grande  maîtrise  technique,  une  certaine  car- 
rure nationale,  et  une  franchise  robuste,  une  spon- 
tanéité teintée  d'un  sentiment  très  vif  de  la  nature; 
IIans  Huber,  un  des  premiers  en  Suisse,  s'attaqua 
aux  grandes  formes  symphoniques,  mais  les  ten- 
dances allemandes  de  Wagner  à  Uiciiard  Strauss 
semblent  l'avoir  détourné  de  la  musique  pure.  Ses 
symphonies  ont  des  sujets  ;  elles  s'inspirent  de 
légendes  ou  de  tableaux  :  la  première,  op.  63  est 
celle  de  Guillaume  Tell;  la  seconde  en  mi  mineur 
(op.  lis)  dite  Bôckiin  symphonie,  par  ce  que  le 
finale  est,  sous  le  titre  de  métamorphoses,  un  thème 
varié  d'après  des  peintures  du  maître  bâiois  :  Mer 
calme,  Prométhée,  Nymphe  à  la  flûte,  la  Nuit,  les 
Jeux  de  la  vague,  le  Moine  violoneux,  les  Champs- 
Elysées,  Printemps  d'amour,  et  la  Bacchanale  '  ; 
la  troisième,  héroïque,  en  ut  majeur  (dédiée  à 
R.  Strauss)  op.  118,  d'une  riche  contexture  musi- 
cale et  orchestrale,  fait  usage  de  fréquentes  cita- 
tions :  Miserere,  Dies  irae,  Berceuse  de  Mozart,  Gau- 
deamus  igitur,  airs  suisses;  elle  pêche  par  quelque 
gravité  un  peu  lourde,  mais  s'achève  en  un  solo  de 
soprano  Ij'rique  qui  touche  au  sublime  ;  celle  en  fa, 
romantique,  raconte  en  trois  parties  bien  construites, 
peut-être  touffues  et  que  surcharge  d'un  bout  à 
l'autre  un  violon-solo  obligatoire,  les  amours  et  les 
souffrances  du  violoneux  de  Gmiihn,  celui  à  qui  une 
statue  de  Sainte  Cécile  donna  ses  mules  d'or  pour 
avoir  joué  devant  elle  ses  airs  les  plus  louchants;  la 
VI°  en  la  majeur,  qui  devait  être  dionysiaque,  et  qui 
se  contente  d'être  fraîche,  claire  el  vivante,  de  forme 
concise,  d'écriture  élégante  et  aérée,  «  latinisée  «  a- 
t-oa  dit,  et  qui  culmine,  après  un  finale,  de  nouveau 
varié  en  «  métamorphoses  »,  dans  le  Gaudcamus.  où 
l'on  peut  voir  la  clef  de  l'œuvre,  déjà  l'une  des  plus 
jouées  de  l'auteur.  Hans  Huber  a  abordé  toutes  les 
formes  de  la  musique  de  cliambre  :  trios,  quatuors, 
sonates  pour  plusieurs  instruments  (celles-ci  aussi 
intitulées  appassioitata,  graziosa,  lirica  :  dans  cette 
dernière,  le  motif  initial  du  thème  varié  surgissant 
à  tout  moment,  en  détermine  l'unité,  tandis  que  le 
trio  de  l'intermezzo  reparait  encore  comme  troisième 
thème  du  rondo  final)  ;  des  œuvres  vocales,  soit  déli- 
cates et  pourvues  d'accompagnements  curieux  (piano, 
flûte  et  cor  ou  cor  et  alto),  soit  pour  grandes  niasses 
chorales,  soli  et  orchestre  :  le  Bois  Sacré,  poème  banal 
et  gauche  de  Max  Widmann  ;  Hcldenchrcn,  texte  de 
Ad.  Frey;  la  Prophétie  accomplie,  sorte  d'oratorio  de 
Noël,  empreint  tantôt  d'un  archaïsme  savoureux  dû 
à  l'emploi  habile  de  vieux  chorals  et  du  plain-chant, 
tantôt  de  tendresse  el  de  sérénité,  pour  s'exalter 
dans  la  jubilation  des  actions  de  grâce,  beau  travail 
d'un  art  très  savant  et  très  pur  que  traverse  un 
souffle  d'émotion  profonde  ;  deux  FcsHytiel  bàlois 
(1892-1901);  enfin  pour  le  théâtre  :  /ùc/ran  (1806); 
Simplicius  (19H)  texte  d'A.  Mendelssiuin  IUrthuldi 
d'après  le  célèbre  roman  de  Grimmei.smausen 
(1668)  une  des  meilleures  inspirations  du  composi- 
teur, écrit  dans  les  formes  de  l'ancien  opéra,  mais 
avec  toutes  les  nuances  de  l'orchestre  moilcrnc, 
encore   que  de  vieux  airs  cl  une  musique  de  scène 
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dans  le  goût  de  l'époque  donnent  à  l'œuvre,  sans 
rien  de  pédantesque,  la  physionomie  liistoriquc 
TOuliie;  Fnilla  di  mare,  sur  un  livret  fantastique  et 
gai  de  M.  Fritz  Karmin  (1913).  L'émineat  directeur 
du  Gesangverein  de  Bàle,  M.  Hermann  Suter  s'est 
révélé,  avec  de  beaux  chœurs  (Votkers  Nachtgesang), 
avec  deux  Quatuors  crarchcts,  de  belle  ordonnance  et 
riches  de  détails  ingénieux,  un  poème  symphonique 
pour  chœur,  soli  et  orchestre  sur  la.  Première  nuit  de 
Widpurgif  de  GœTiiE,  compositeur  à  la  main  très 
sûre,  sobre  de  moyens,  à  l'invention  pleine  de  verve; 
dans  son  Feslpiel  pour  les  fêtes  de  gymnastique  de 
Bàle,  il  a,  —  selon  le  procédé  de  Beethoven  dans  la 
bataille  de  Vittoria,  —  caractérisé  confédérés  et 
Armagnacs  par  deux  marches,  de  rythme  et  d'ins- 
trumentation très  neufs.  L'excellent  professeur 
Us.  Koetscher  a,  dans  le  même  genre,  une  Suite 
d'orchestre  op.  5,  sur  des  fanfares  guerrières  relevées 
par  le  contraste  d'intermèdes  lyriques  bien  venus, 
comme  sa  Sérénade  un  peu  sonore. 

Friedrich  Hegar,  né  à  Bàle  en  1841,  Konzert- 
meister  à  Varsovie  à  l'âge  de  19  ans,  fournit  à  Zurich 
une  magnifique  carrière  de  chef  d'orchestre  au  con- 
cert et  au  théâtre  (1864-1906).  Ami  de  Brahms,  il  eut 
le  rare  mérite  de  demeurer  très  ouvert  à  la  produc- 
tion contemporaine,  d'être  wagnérien  dès  le  début, 
d'exécuter  Berlioz  et  Liszt,  Str-^uss  et  Reger,  et 
Klose  et  Hausegger  et  de  mettre  ainsi  son  public  à 
une  haute  école;  mais  son  nom  demeure  attaché  en 
outre  à  des  compositions  nombreuses  et  importantes, 
en  particulier  ses  célèbres  chœurs  d'hommes  et 
chœurs  àcapella  :  1813,  Sainte  Cène,  Chant  Sylvestre, 
Charlemagne  à  la  Saint-Jean,  la  Reine  Berthe,  Ahasvère 
plus  de  20  numéros  d'opus;  puis,  par  son  Concerto 
de  violon,  son  oratorio  Manassc,  une  Ouverture  de 
fête,  un  Hymne  à  la  musique  et  la  Cantate  d'inaugu- 
ration de  la  nouvelle  Université  de  Zurich  (1914), 
écrite  pour  baryton,  double  quatuor  mixte,  chœur 
d'hommesetgrand  orchestre.  KarlAttenhofer  (1837), 
qui  vient  de  mourirce  printemps  dernier  1914, s'était 
si  bien  distingué  à  la  Fête  fédérale  de  chant  de  1866, 
qu'il  passa  d'emblée  directeur  de  trois  sociétés  à 
Zurich,  où  il  devint  en  outre  organiste  des  Augus- 
tins  (1879)  et  directeur,  avec  Hegar,  de  l'Ecole  de 
musique;  ses  Chants  avec  ou  sans  accompagnement, 
le  délicieux  Vale  carissima  pour  chœur  d'hommes  et 
chœur  mixte.  Prière  avant  la  bataille,  pour  baryton, 
chœur  d'hommes  et  orchestre)  ses  Chants  pour  l'école 
et  la  famille,  une  ballade  fort  difficile  la  Trompette  de 
Vioniille  sont  parmi  les  plus  populaires  de  la  Suisse 
allemande.  L'autre  directeur  du  théâtre  de  Zurich 
LOTHAR  Kempter,  depuis  187b,  fait  comme  compo- 
siteur figure  d'orientaliste  avec  son  Chant  de  Maho- 
met, ses  Voix  de  la  mer,  sa  Mort  de  Sardanapale;  il 
compte  aussi  deux  opéras  :  Fête  de  la  Jeunesse  et  les 
Sans-Culotte.  Sur  le  Zùrichhorn,  un  monument  glo- 
rifie le  chant  populaire  en  la  personne  de  Leonh. 
WiD.MER  et  P.  Alberich  ZwvssiG,  les  auteurs  du  Can- 
tique suisse  (1842)  dont  la  mâle  beauté  et  les  puis- 
santes harmonies  ont  fait  un  second  hymne  national. 

Mais  autour  de  ces  maîtres  de  la  génération  pré- 
cédente s'est  formée,  et  se  lève  maintenant  une  pha- 
lange de  jeunes  en  passe  de  maîtrise  à  leur  tour, 
formés  à  l'éccrle  moderne  et  qui  ont  profité  à  doses 
très  bien  équilibrées  des  infiuences  françaises  autant 
que  des  inlîuences  allemandes,  sans  rien  perdre,  au 
contraire,  de  leur  caractère  spécifiquement  helvétique. 
A  leur  tête  nous  placerons  la  personnalité  enthou- 
siaste et  volontaire,  crééepour  le  commandement,  de 


M.  VoLKMAR  Axdreae,  successeur  d'IlF.OAR  et  d'ATTEN- 
iKiFER,  en  qui  s'incorpore  la  vie  musicale  actuelle  de 
Zurich  :  «  sous  sa  baguette,  le  grand  orchestre  de  la 
Tonhalle  est  devenu  une  association  de  premier  ordre, 
qui  s'attaque  victorieusement  aux  œuvres  les  plus 
hautes,  aux  taches  les  plus  ardues,  chefs-d'œuvre  clas- 
siques ou  romantiques,  batailles  sonores  des  grands 
conquérants  de  l'orchestre  moderne,  tableaux  de 
genre  de  l'école  française  '  »,  et  il  joue  désormais 
un  rôle  prépondéraut  dans  le  mouvement  artistique 
non  seulement  de  la  Suisse,  mais  aussi  de  l'Alle- 
magne. M.  V.  A.snREAE  (Berne,  1879), qui  s'est  signalé 
dès  son  Trio  op.  1,  fa  mineur,  par  une  modernité 
atténuée,  résolument  subordonnée  à  une  sincérité 
vibrante  de  chaleur  juvénile,  n'a  publié  que  des 
œuvres  qui  portent  l'empreinte  d'une  individualité 
forte  et  saine,  d'une  grande  fraîcheur  d'inspiration  et 
d'une  finesse  de  sonorités  qui  pour  rappeler  parfois 
R.  Strauss  n'en  est  pas  moins  remarquable  :  Sonate 
en  ré  majeur  op.  4  pour  piano  et  violon,  Trio  en  mi 
bémol  op.  ii,  unQuatuorop.  9;  des  chœurs  d'hommes; 
Tanz  lied,  Hùt  an  dich,  Jungschmied;  une  Fantaisie 
symphonique;  un  Notre  Père  op.  19  pour  mezzo- 
soprano  ou  baryton  solo,  trois  voix  de  femmes  et 
orgue;  un  opéra  op.  25,  où  cependant  l'auteur  semble 
s'être  mépris  de  mettre  telle  quelle  en  musique  et  à 
la  scène  la  tragédie  Ratcliff  de  H.  Heine  (première  à 
Duisbourg,  25  mai  1914,  à  l'occasion  de  la  49''  fête 
des  musiciens  allemands);  tandis  qu'il  a  donné  une 
note  très  originale,  sentimentale  sans  fadeur,  humo- 
ristique sans  vulgarité  dans  ses  divers  cycles  de 
mélodies,  pour  voix  seules  ou  chœurs,  sur  des  textes 
en  dialecte  suisse  de  Meinrad  Lienert,  reflet  vivant 
de  la  vie  du  peuple  dans  ce  qu'elle  a  de  plus  profond 
(op.  13,  16,  18);  aussi,  M.  Jacques  Dalcroze,  qui  s'y 
entend,  a-t-il  pu  écrire  que  <i  la  musique  d'ANDREAE, 
concentrée,  mais  énergique  et  ardente  est  de  carac- 
tère nettement  suisse  :  <  après  l'avoir  entendu  je  ne 
crois  pas  qu'on  puisse  nier  la  possibilité  chez  nous 
d'une  musique  nationale,  c'est-à-dire  caractéristique 
de  nos  tempéraments.  J'ai  la  conviction  que  lorsque 
Andreae  sera  chargé  de  composer  un  fetspiel,  il 
créera  un  chef-d'œuvre  et  ce  chef-d'œuvre  sera  bien 
à  nous,  pétri  de  notre  chair  et  animé  de  notre  sang  • 
(Stuttgart,  1909).  Auprès  de  lui,  M.  Othmar  Sciiqeck 
directeur  du  Lehrergesangverein  obtient,  avec  des 
ressources  plus  modestes,  des  exécutionsimposantes; 
c'est  une  heureuse  organisation  musicale,  à  qui  l'on 
ne  saurait  dénier  un  coin  de  génie;  élève  de  Ma.\ 
Reger,  il  semble  en  posséder  déjà  l'habileté  et  la 
fécondité;  il  y  a  dans  ses  Lieder  {plus  de  soixante-dix) 
une  abondance  de  lyrisme,  un  épanouissement  de 
vie  rythmique,  une  expressivité  aussi  délicate  que 
pénétrante;  sa  Sérénade  op.  i  est  écrite  de  façon  char- 
mante pour  petit  orchestre  :  la  polyphonie  en  est 
souple,  l'instrumentation  s|}irituelle  ;  à  côté  de  ses 
Sonates,  de  ses  œuvres  chorales  (le  Postillon  d'après 
Lenau,  op.  18;  Dithyrambe  op.  22  d'après  Gœlhe),  il 
a  encore  donné  un  Quatuor,  doal  les  thèmes  faciles 
acquièrent  par  le  contexte  un  charme  tout  nouveau, 
une  originalité  inattendue  ;  dans  le  Concerto  de  violon, 
si  bémol  majeur,  op.  21,  quasi  una  fantasia,  ce  laisser 
aller  à  se  contenter  des  thèmes  et  des  développe- 
ments les  premiers  venus,  frise  la  banalité;  mais  ils 
sont  bien  amenés,  richement  revêtus  et  ils  séduisent 
par  leur  absence  d'afTectation.  A  Lucerne,  avant  de 


1.  Df  Haxs  Blœsch,   Vie  musicale,  1'^  mars  1912. 
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venir  diriger  l'Harmonie  de  Zurich,  M.  Peter  Fass- 
B.ENDER  succède  à  nul  autre  que  Mengelberg  appelé 
au  Conzertgebouw  d'Amsterdam  ;  il  a  écrit  des  lieder, 
des  chœurs  (Elfe,  Contre  le  vent),  un  acte  plus  poétique 
que  dramatique  d'après  une  légende  du  Nord,  la  Der- 
nière campagne  de  Hôgni,  un  poème  symphonique,  le 
Naufrage.  Son  remplaçant  M.  RoB.  F.  Denzler,  le 
plus  jeune  des  musiciens  suisses  (né  à  Zurich  1892)  a 
fait  des  débuts  brillants,  tant  comme  chef  d'orchestre 
et  pianiste  que  comme  compositeur;  saFantaisie  sym- 
phonique, sur  la  danse  macabre  de  Gœthe,  une  Ouver- 
ture, un  Concerto  do  piano,  des  lieder  et  des  chœurs, 
sont  d'une  personnalité  extraordinairement  douée. 
Un  autre  Lucernois,  Fritz  Brun  succède  en  1909  au 
D"-  MuNZiN'GER  à  Berne  et  se  fait  connaître  par  des 
œuvres  où  se  marque  une  analogie  de  tempérament 
avec  Brahms  :  deux  Symphonies,  une  Sonate  pour 
piano  et  violon,  un  poème  symphonique  inspiré  du 
Livre  de  Job.  Le  pianiste  de  M.  Emile  Fre  y  (Baden  1889) 
qui  obtint  le  grand  prix  du  concours  Rubinstein  en 
1910,  a  déployé  à  Berlin  une  grande  activité  et  a  fait 
sensation  comme  virtuose  compositeur  (pièces  pour 
le  piano.  Sonates,  un  Trio  en  lamineur,  un  Concerto  en 
sol  mineur,  une  ballade  héroïque  Regenstiick,  une 
Cantate  religieuse,  une  Messe,  où  il  y  a  des  qualités 
de  précision,  de  vigueur,  une  belle  énergie).  Son  col- 
lègue M.  Rodolphe  Ganz  a  également  remporté  de 
brillants  succès  avec  des  Lieder  d'une  joyeuse  crânerie, 
de  modernité  audacieuse  dans  la  facture,  sans  détri- 
ment de  l'ironie,  parfois  amère  [Tanz  lied),  de  l'hu- 
mour ou  d'émotion  réelle  (Nachtherberge  op.H,Cre- 
puseule  op.  22);  et  avec  des  pièces  de  piano  caracté- 
ristiques :  Marche  fantastique,  Pileuse  pensive,  op.  10. 
M.  K.-H.  David  (Saint-Gall  1884)  élève  de  Thuille  à 
Munich  et  qui  enseigne  la  théorie  au  Conservatoire 
de  Bàle,  est  entièrement  voué  à  la  composition  ;  il  ne 
recule  pas  devant  les  hardiesses  disharraoniques  et 
les  tonalités  indécises;  cependant,  son  Quatuor  bien 
construit  op.  3,  en  ré  mineur,  que  l'on  a  voulu 
appeler  une  «  ode  à  la  dissonance  »,  le  Trio  sol 
mineur  op.  7,  le  concerto  de  violon  op.  8,  le  Chant  de<t 
Parques  d'après  Gœthe  op.  9,  enfin  une  Sérénade 
op.  10,  pour  petit  orchestre  où  pleurent  les  flûtes  et 
bruissent  les  fontaines,  où  s'échevèlent  pour  linir 
des  rythmes  vifs  et  joyeux,  ont  montré  tout  le  sérieux 
et  le  réel  fonds  musical  du  jeune  auteur. 

Quelques  Lî'eder  sentis,  une  Petite  suite  en  fa  majeur 
pour  clarinette  et  piano  de  .M.  Otto  Kreis  ont  déjà 
révélé  des  dons  indiscutables  pour  la  composition. 
M.  Gustave  Niedermann,  de  Winterthur,  s'est  signalé 
par  une  Symphonie  en  ré  mineur,  des  Tableaux  corses 
hauts  en  couleur  pour  chœur  mixte  et  orchestre,  des 
Esquisses  symphoniques  d'après  Gorki.  M.  Haxs  Jel- 
MOLi,  un  Zurichois  qui  vit  à  Florence,  a  suscité  le 
plus  vif  intérêt  avec  des  Lieder  et  un  opéra  les  Suisses, 
sur  un  livret  de  Ko.nrad  Falke.  L'excellent  violon- 
celliste M.  Engelbeht  Rontgen  donne,  malgré  son 
exlrômo  jeunesse  une  Symphonie  en  la  mineur  et  dans 
son  Qu'Uuor  en  ut  mineur  une  musique  claire  et  jaillie 
sans  recherche  d'oil'ets  artiliciels,  d'une  concision 
admirable.  M.  Gust.  IIaug  (né  à  Strasbourg  en  1871, 
établi  en  Suisse  depuis  1895),  directeur  de  musique 
fi  Ilérisau,  fait  presque  figure  de  nouveau  venu  dans 
les  concerts,  encore  qu'il  ait  écrit  un  grand  nombre 
de  chœurs,  des  cantates  remarquables  sur  de  beaux 
poèmes  d'ELSA  Glas,  la  Prière  du  Suisse  (St-Gall  1906), 
des  lieder,  entre  autres  pour  trois  voix  de  femmes  a 
capella  op.  67. 

Et  voici  quelques  noms  qui  n'ont  guère  paru  aux 


programmes  des  grandes  auditions  qu'à  partir  de 
1913  :  OSKAR  Ul.mer,  avec  un  Narrenlied  pour  voix 
de  ténor,  orchestre  et  orgue;  IIermann  von  Glenck 
(Zurich,  1883)  :  Concerto  de  violon.  Ballades,  Musique 
dechambre.  un  opi'ra;  H.  S.  Sulzbi;rcer(  Francfortl882, 
élève  de  Widor)  :  pièces  symphoniques  et  de  piano, 
mélodies:  II.ws  L.water  (Zurich,  188o)  élève  de 
Fr.  Steinbach)  :  concerto  de  piano,  ballade  :  le  Phare 
enchanté,  quintette  en  fa  mineur.  Psaume  de  la  mon- 
tagne (Scheffel)  pour  baryton,  ch(eur  mixte  et  orchestre 
(1913).  Ernst  Graf  (1880)  chœurs  religieux  et  pro- 
fanes; Max  Veith  (Bregenz  1887)  :  lieder;"RuD.  MlM.ler 
(Marienberg  1889)  professeur  à  l'école  de  musique 
de  Winlherthur  :  Quatuor kcorde~,.  Sonates  de  violon, 
un  mélodrame,  lieder,  chœurs  a  capella;  Fr.  Srijssi, 
de  Wâdenswil,  bien  connu  comme  pianiste,  qui  fait 
exécuter  à  Uster  son  oratorio  :  Mort  et  résurrection 
pour  soli,  chœur,  orchestre  et  orgue. 


La  ditïérence  est-elle  tranchée  entre  la  musique 
des  compositeurs  de  la  Suisse  allemande  et  celle  de 
la  Suisse  romande?  Si  elle  l'est,  ce  n'est  guère  que 
depuis  la  séduction  exercée  par  .M.  Debussy  sur  les 
plus  jeunes  musiciens  que  de  sérieuses  affinités  et 
une  commodité  de  langue  a  dirigés  vers  Paris.  Il 
s'agit  donc  avant  tout  d'une  question  de  procédés, 
de  système,  dont  je  crois  que  l'on  fera  moins  de  cas 
plus  lard.  Quant  à  l'esthétique,  comme  on  sait,  elle 
résulte  des  œuvres;  elle  n'en  a  jamais  dicté  de  viables. 

La  première  figure  qui  s'impose  en  Suisse  française 
est  celle  de  M.  É.mile  Jacques  Dalcroze.  11  était 
populaire  comme  le  plus  musicien  des  compositeurs 
romands,  comme  l'incarnation  de  l'esprit  et  de  la 
sensibilité  spéciaux  aux  cantons  de  Vaud  et  de  Genève, 
comme  le  chansonnier  moqueur  ou  attendri,  mais 
indulgent,  des  petits  travers  ou  des  grâces  du  pavs 
[Chansons  romandes,  Chez  nous.  Chansons  de  route, 
Chansons  religieuses,  qui  devaient  arriver  avec  les 
Rondes  enfayitiyiis  (celles-ci  adoptées  dans  les  écoles 
de  Paris),  le  Jeu  du  feuillu,  suite  de  délicieuses  chan- 
sons de  mai,  à  de  véritables  «  tableaux  à  mettre  en 
scène  ».  11  est  célèbre  depuis  l'invention  de  la  gym- 
nastique rythmique. 

Né  à  Vienne,  de  parents  suisses,  en  ISOli,  il  fait 
ses  études  à  Genève  où  il  donne  déjà  un  petit  opéra- 
comique  La  Soubrette  en  1882;  continue  de  travailler 
à  Paris;  devient  chef  d'orchestre  au  théâtre  d'.Mger; 
se  rend  à  Vien-ne  où  il  étudie  la  composition  avec 
RoB.  Fucus  et  Ant.  Bruckxer;  rentré  à  Paris  dans 
la  classe  de  Delibes  et  devient  professeur  au  Conser- 
vatoire de  Genève  en  1892.  Son  activité  est  énorme 
et  sa  verve  créatrice  débordante  dans  tous  les  do- 
maines :  musique  de  chambre,  sérénade  en  0  parties 
pour  quatuor  à  cordes,  œuvres  symphoniques,  une 
suite  d'orchestre,  un  concerto  et  un  poème  de  violon, 
de  grandes  œuvres  chorales  :  La  Veillée,  suite  lyrique 
pour  chœurs,  soli  el  orchestre,  sur  le  poème  de 
Jeanne  Tiioihy,  augmente  de  textes  de  Jules  Cou- 
GNARI)  et  d'ED.  SciluRÉ;  «  d'une  plume  alerte,  enjouée, 
gracieuse,  avec  une  pointe  d'humour,  avec  un  brin 
de  sentimentalité,  an  hasard  de  la  vie,  selon  l'heure 
et  le  jour  —  car  l'œuvre  fut  écrite  par  Iragmenls  au 
cours  de  bien  des  années  —  le  musicien  a  orné  le 
récit  poétique  d'une  simple  «  veillée  »,  de  tous  les 
reflets,  de  tous  les  chatoiements  d'une  trame  sonore 
délicatement  ouvragée.  »  C'est  déjà  là  tout  Jacques 
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Dalcroze.  Mais  voici  des  ouvrages  scéniques  :  le 
Violon  maudit  (1S93),  Janic  (IS'Ji),  S'incho  Panra 
(l897),leCon/io«»i(?Ja  /(S  (opéra-comique,  Paris  1900), 
les  Jumeaux  de  Bergame  arlequinadc  en  2  actes 
(Bruxelles  1907),  Écho  cl  Narcisse  panlominie  (llel- 
lerau  1912).  Prol'esseur  d'harmonie  et  de  solfège  supé- 
rieur, il  s'était  spécialement  consacré  à  l'étude  du 
rythme  et  de  ses  réalisations  olasliques  et  sonores, 
avait  fondé  un  Institut  de  gymnastique  rythmique,  l'ait 
de  nombreuses  conlérences  sur  VÉdueution  par  le 
rythme  et  publié  en  1907  sa  grande  Méthode  (constam- 
ment augmentée  et  perfectionnée)  qui  ne  tend  à  rien 
moins  qu'à  une  réforme  de  l'enseignement  musical, 
dans  un  but  pratique  double  :  1''  former  pour  les 
sociétés  de  musique  des  exécutants  capables;  2"  for- 
mer pour  les  concerts  un  public  intelligent,  suscep- 
tible de  comprendre  et  de  goûter  la  musique.  Il  faut 
relire  dans  un  ancien  numéro  du  Mercure  musical 
(13  août  190b)  les  Étonnements  de  M.  Quelconque,  pour 
voir  avec  quelle  ironie  M.  Dalcroze  sait  présenter  la 
nécessité  de  cette  réforme,  bien  simple,  qui  «  consiste 
à  former  l'oreille  et  le  goût  avant  le  mécanisme;  à 
éveiller  la  personnalité;  à  familiariser  les  amateurs 
avecles  styles  des  maîtres  et  aies  mettre  à  même  de  les 
comparer  et  de  les  analyser;  à  leur  fournir  des  con- 
naissances techniques  et  esthétiques  suffisantes  pour 
interpréter  les  œuvres  avec  sentiment  et  sans  senti- 
mentalité, avec  émotion  et  sans  nervosité,  avec  rythme 
et  sans  tapage  '  i.  La  méthode  de  M.  Dalcroze,  par 
une  série  d'exercices  simultanés  des  bras  et  des 
jambes,  alliés  à  des  procédés  spéciaux  d'enseigne- 
ment du  solfège  (exercices  pratiques  à'inlonation), 
développe  concurremment  l'instinct  rythmique,  le 
sens  auditif  et  le  sentiment  tonal,  jusqu'à  atteindre 
l'harmouie  et  l'équilibre  des  mouvements,  la  régula- 
risation des  habitudes  motrices,  l'unité  du  rythme 
plastique  et  du  rythme  musical.  Ceux  qui  ont  assisté 
ne  l'ùt-ce  qu'à  une  séance  de  M.  Dalcroze  avec  ses 
élèves  sont  restés  émerveillés  des  résultats  qu'il 
obtient  :  résolution  de  toutes  les  difficultés  métriques; 
créations  instantanées  d'actes  musculaires  de  voli- 
tion,  d'inhibition  et  d'impulsion,  compréhension 
complète,  par  le  corps  et  l'àme,  de  la  musique  dans 
son  «  esprit  ».  Il  s'agit  en  réalité  plus  que  d'un  ensei- 
gnement, mais  d'une  véritable  éducation  de  l'intelli- 
gence et  de  la  volonté.  Aussi,  la  mélhoJe  de  J.vcques 
Dalcroze  et  sa  gymnastique  rythmique  se  sont-elles 
rapidement  répandues  :  ses  disciples  les  professent 
aujourd'hui  en  tous  pays  (nous  ne  rappellerons  que 
11.  JE-VN  d'Udine,  pour  Paris);  elles  ont  été  adoptées 
dans  beaucoup  d'écoles,  de  conservatoires  et  de 
grands  théâtres.  Enfin,  le  maître  lui-même  s'est  vu 
appeler  en  1910  à  la  direction  d'un  Institut  spécial, 
créé  de  toutes  pièces  à  son  intention  et  sur  ses  indi- 
cations dans  la  Cité-Jardin  de  Hellerau,  près  Dresde  : 
il  dispose  là  d'une  école  et  d'un  théâtre  modèles,  qui 
sont  une  sorte  de  Bayreuth  de  la  gymnastique  ryth- 
mique, 011  alfluent  les  élèves  du  monde  entier  et  où 
tend  la  fusion  de  plus  en  plus  parfaite  de  la  poésie, 
de  la  musique  et  de  la  danse,  que  rêvait  R.  Wagner 
pour  former  l'art  intégral  2. 

Si  .M.  Jacques  Dalckoze  représente  le  côté  léger, 
aimable  et  citadin  du  caractère  romand,  le  côté  dra- 
matique et  alpestre  a  trouvé  son  musicien  en  .M.  Gus- 


1.  Cf.  le  remarquable  rapport  sur  la  Réforme  de  l'enseignement 
musical  à  l'école  présenté  par  M.  Jacques  Dalcroze  au  congrès  de 
r.\.  M.  S.  à  Soleure.  1"  juillet  1905. 

2.  Ce  chapitre  fut  écrit  eu  mai  1914. 

Copynght  by  Librairie  Delayraie,  191  i. 


TAVE  DoRET.  Xé  à  Aigle  (ISSO),  il  a  laii  ses  éludes  à 
Oerlin  et  à  Paris,  où  il  a  dirigé  les  Concerts  d"i;ar- 
court  et  ceux  de  la  Société  Nationale,  et  où  il  vit 
désormais;  son  œuvre  comprend  de  grandes  pièces 
chorales  :  Cantate  du  Centenaire  (1891),  \  oi.v  de  la 
Patrie,  les  Sept  Paroles  du  Christ  (189'j)  Léyende, 
Chœur  nuptial,  Chant  de  Jubilé;  des  chants  pour 
voix  et  orchestre  :  Dans  les  bois,  sonnets  paï  n^i;  une 
centaine  de  mélodies  pour  voix  et  piano  :  Chansons 
couleur  du  temps,  Ailleurs  et  Jadis,  etc.;  mais  c'est 
au  théâtre  qu'il  a  donné  le  meilleur  de  sa  produc- 
tion, également  nombreuse.  Si  à  l'occasion  de  fêles 
populaires,  comme  la  Fête  des  Vi'jnerons  (l'.Oa), 
M.  DoRET  n'a  pas  toujours  évité  une  vulgarité  sans 
doute  démocratique,  les  Chansons,  poème  de  War- 
NERV,  sont,  cependant,  de  petits  chefs  d'œuvre  de 
sentiment  et  de  grâce  et  s'il  se  montre  en  géticiul 
réaliste,  par  tempérament  et  sous  l'influence  de  son 
collaborateur  ordinaire  M.  Re.mî  Mokax,  préoccupé  de 
sortir  le  théâtre  des  conventions  pour  le  replacer 
dans  un  milieu  naturel,  d'arriver  à  laire  représenter 
des  œuvres  populaires  par  des  gens  du  peuple  (ten- 
tatives très  intéressantes  du  théâtre  du  Jorat  à 
Mézières),  M.  DoRET  a  fait  preuve  de  dons  très 
variés  :  force  pouvant  aller  jusqu'à  la  violence,  sen- 
sibilité délicate,  vérité  expressive,  qui  lui  ont  permis 
de  se  mouvoir  également  à  l'aise  dans  les  fantasma- 
gories du  monde  de  la  légende,  et  parmi  les  rudes 
passions  de  la  terre  des  vivants.  II  a  su  tirer  un  parti 
liabile  de  chants  populaires,  mais  il  n'a  pas  besoin  de 
leur  secours  pour  être  évocaleur  et  prenant.  On  sait 
assez  le  succès  de  ses  Armaillis  (Paris  190(5)  qui  unt 
fait  le  tour  des  scènes  d'Europe  ;  ses  iirini-ipau.x 
ouvrages  sont  :  Loijs,  poème  de  Quillard,  3  actes; 
le  Xain  du  Hasii.  Aliénor,  la  Bûche  de  Koe.l,  la  Tis- 
seuse d'orties,  la  Nuit  des  Quatre  Temps  (mélodrame) 
(R.  Morax),  et  musique  de  scène  pour  Jules  César  de 
Shakespeare.  Il  est  certain  que  M.  Douet  serait 
homme  à  produire  un  chef-d'œuvre  dramatique  le 
jour  où  il  trouvera  un  livret  qui,  au  lieu  d'être 
théâtral,  contiendra  une  action  intéressante  par  sa 
vérité  humaine. 

M.  Pierre  Maurice  (Genève  1868),  qui  s'est  égale- 
ment essayé  au  théâtre,  est  un  musicien  de  parfaite 
distinction,  d'ailleurs  élève  de  Massenet,  sans  la 
fadeur  et  la  mièvrerie  de  ce  maître;  il  manie  bien 
l'orchestre,  il  a  le  goût  des  sonorités  claiies  et  sa 
déclamation  lyrique  est  noble;  mais  il  manque  de 
l'ampleur  nécessaire,  et  d'accent  accusé  dans  les 
parties  dramatiques.  Au  demeurant,  il  est  trahi  par 
la  complication  roinantique  et  désuète  des  sujets 
qu'il  a  traités  :  Misé  Brun  (Stullgart  190S),  Lanval 
(Weiraar  1912),  dénués  de  ce  n  purement  humain  », 
qui  est  le  domaine  de  la  musique,  et  de  la  vie,  qui 
est  la  loi  du  théâtre;  quand  encore  il  ne  s'agit  pas 
d'épisodes  d'actualité,  comme  la  guerre  des  Boërs 
avec  fusillade  à  la  clef,  dans  le  Drapeau  blanc  (Cas- 
sel  1903).  Les  dons  lyriques  de  M.  Maurice  le  servent 
heureusement  dans  ses  lieder,  malgré  une  tendance 
aux  effets  faciles. 

M.  Er.nest  Bloch  (Genève  1880),  un  élève  de  Jacques 
Dalcroze,  qui  montra  de  bonne  heure  des  dons 
musicaux  peu  ordinaires,  a  débuté  à  l'opéra-coinique 
(1910)  avec  une  Macbeth  (texte  en  prose  d'Edm.  Eleg.) 
dont  la  parution  témoigne  d'un  grand  sens  du 
théâtre  :  vivante,  agissante  et  gesticulante,  elle 
alleini,  dans  certaines  scènes  à  une  vérité  directe  de 
transcription  de  la  pensée  shakespearienne  qui,  de 
l'avis  de  M.  Pierre  Laxo,  n'a  guère  été  dépassée.  Il 
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fait  usage  de  thèmes  conducteurs.  La  qualité  de  son 
langage  harmonique  et  mélodique  est  encore  à  l'état 
d'alliage,  mais  il  ne  l'aut  pas  oublier  que  ce  n'est  qu'un 
début.  M.  Bloch  prépare  un  drame  lyrique  Jezabel. 
Une  symphonie  «  de  jeunesse  ><  (ut  dièze  mineur) 
dénotait  déjà  un  talent  très  sûr,  confirmé  par  les 
poèmes  symphoniques  :  Vivre-aimer  (1900),  Hiver- 
Printemps  (190b)  d'un  impressionnisme  inspiré;  les 
mélodies  Historiettes  au  crépuscule  pour  chant  et 
piano,  4  Poèmes  d'automne  pour  chant  et  orchestre, 
trois  poèmes  pour  orchestre  Fêtes  Juives  :  Danse, 
Rite,  Cortège  funèbre. 

C'est  de  la  musique  française  que  celle  de  M.  Ed. 
Combe  (Aigle  186G),  française  d'il  y  a  quelque  temps 
déjà,  d'écriture  un  peu  compacte  à  l'orchestre,  mais 
d'allure  claire,  aux  mélodies  souvent  larges  et  expres- 
sives, si  parfois  les  rythmes  sont  vulgaires  (pièces 
symphoniques,  Moisson,  ode  pour  chœur  et  orchestre 
sur  le  poème  de  Verlaine,  la  Grotte  aux  Féds,  livret 
de  G.  Jaccottet,  lieder,  etc.).  M.  Combe  s'est  surtout 
fait  un  nom  d'écrivain  musical,  et  il  est  en  tout  pre- 
mier lieu  le  fondateur  de  l'Association  des  Musiciens 
Suisses. 

M.  Jos.  Lauber,  à  la  fois  lucernois  et  romand  (1864), 
prol'esseur  au  Conservatoire  de  Genève,  unit  à  la  soli- 
dité d'harmonie  et  de  forme  prétendue  germanique, 
la  subtilité  de  rythme  et  les  finesses  de  sonorité  que 
l'on  se  plaît  à  dire  latines;  aussi,  est-ce  un  type 
accompli  d'artiste  suisse.  Il  a  produit  avec  abondance 
et  rapidité,  et  abordé  tous  les  genres  :  des  Trios, 
Quatuor,  Sonate,  un  Quintette  sur  des  airs  suisses, 
deux  Concertos  de  violon,  des  poèmes  symphoniques 
{Sur  l'Alpe,  Chant  du  Soir,  le  Vetit  et  la  Va(/ue),  trois 
symphonies,  et  des  œuvres  vocales  :  Ballade,  le  Tam- 
bour de  Ziska  pour  baryloii  et  orchestre,  les  Chants  de 
Noël  op.  27;  le  festspiel  Neuchdtel  suisse  (Ph.  Godet, 
1898)  presque  entièrement  bâti  sur  la  vieille  Marche 
des  Armourins  et  ÏOde  lyrique  en  trois  parties  :  Et  in 
terra  pax,  Erga  homines  benevolentia,  Gloria  in 
excelsisDeo,  d'après  le  triptyque  de  Paul  Robert  par 
M.  Ch.  Meckenstock,  qui  malgré  leur  réelle  valeur 
n'ont  qu'un  intérêt  local;  tandis  que  dans  les  nom- 
breuses pièces  de  piano  (les  Passiflores,  morceaux 
lyriques  de  longue  haleine  et  d'inspiration  très 
variée,  etc.)  et  surtout  dans  les  Humorcsque,  Ouver- 
ture rustique,  pour  orchestre,  la  Burlesque  pour  vio- 
lon et  orchestre,  spirituellement  instrumentées,  il 
déploie  toute  son  imagination  et  sa  fantaisie  enjouée, 
toutes  les  grâces  d'une  maîtrise  qui  n'est  pas  tou- 
jours scolastique.  De  M.  Emile  Lauber,  l'rère  du  pré- 
cédent, la  musique  de  scène  pour  un  Opéra  populaire, 
Chalamala,  comédie  lyrique  en  3  actes  du  D'  L.  Thur- 
LER,  représentée  à  Bulle  (1910)  par  la  chorale  et  avec 
le  coucours  de  la  population  tout  entière,  contient 
des  pages  alertes  et  vivantes  (la  chanson  des  che- 
vriers,  la  joyeuse  coraule)  ;  et  ses  Chansons  rustiques 
(texte  de  M™  Marg.  Burnat-Provins)  rendent  à 
merveille  les  impressions  naïves  laissées  dans  une 
âme  paysanne  par  les  petits  événements  de  la  vie  de 
chaque  jour. 

M.  Otto  Barblan,  né  à  Scanfs  dans  la  Haute 
Engadine  (1860),  élève  de  J.  Faisst  à  Stuttgart,  orga- 
niste de  la  cathédrale  de  Genève  depuis  1887,  profes- 
seur au  Conservatoire  et  directeur  de  la  Société  de 
chant  sacré,  a  un  caractère  éminemment  suisse  «par 
je  ne  sais  quelle  parenté  intérieure  avec  nos  vieilles 
mélodies  et  parle  sentiment  même  que  sa  musique 
exprime,  robuste  et  simple  comme  le  meilleur  de 
l'àmo  de  notre  pays   et  de  notre  peuple;  mais  rom- 


pant les  cadres  d'un  art  de  clocher,  il  revêt  sou 
inspiration  d'une  forme  classique,  qu'il  sait  d'ailleurs 
assouplir  et  enrichir  de  toutes  les  ressources  harmo- 
niques modernes  ».  M.  Ansermet  désigne  en  lui, 
toutes  proportions  gardées,  le  Bach  et  le  Franck  de 
la  Suisse.  Son  œuvre  ne  comporte  qu'une  vingtaine 
de  numéros  d'opus,  parmi  lesquels  les  pièces  d'orgue, 
d'une  polyphonie  châtiée  :  Passacaille,  Chaconne, 
Fantaisie,  Toccata,  sont  de  plus  en  plus  goûtées  ;  de 
fort  beaux  chœurs  pour  voix  d'hommes,  deux 
Psaumes  a  capella,  le  il7'  pour  double  chœur,  le 
23'  pour  voix  mixtes;  un  Quatuor  d'archets,  et  des 
cantates  :  Ode  patriotique  (1896),  Post  lenebras  Lux 
(1909,  texte  de  H.  Rœhrich,  pour  le  IV''  cenleuaire  de 
Calvin),  Calven  pour  le  festspiel  des  Grisons  (1910) 
d'une  beauté  incontestable,  en  son  mélange  d'austé- 
rité et  d'âpre  énergie,  où  se  trouve  l'hymne  Terre  des 
monts  neigeux  que  beaucoup  s'accordent  à  proposer 
comme  hymne  national.  M.  Em.\ianuel  Barblan  a 
écrit  paroles  et  musique  d'une  œuvre  scénique  Vre- 
neli  et  publié  des  No'éls  anciens  coUationnés  et  groupés 
ingénieusement. 

M.  Alexandre  Dénéréaz  (Lausanne,  187S),  fils  du 
directeur  de  musique  Ch.  César  Dénéréaz,  élève  du 
Conservatoire  de  Dresde,  organiste  de  Saint-François 
à  Lausanne  et  professeur  au  Conservatoire,  où  il  a 
créé  de  nouvelles  classes  de  pédagogie  et  d'esthétique, 
est  une  nature  profondément  musicale,  encore 
imprégnée  de  Wagner,  mais  qui  s'étudie  aux  libertés 
françaises  et  se  plaît  à  «  transposer  dans  l'ordre  des 
vibrations  sonores  un  peu  des  impressions  visuelles  »  : 
la  Ronde  des  feuilles  est  caractéristique  à  cet  égard, 
de  même  que  les  Variations  symphoniques  sur  les 
scènes  de  la  vie  de  cirque,  qui  abondent  en  trou- 
vailles ingénieuses  et  que  relie  entre  elles  un  «  thème 
de  la  vie  errante  ».  Sa  musique  de  chambre  :  Sonate, 
trois  Quatuors,  ses  quatre  Symphonies,  la  111'*  avec 
orgue,  sont  de  pure  musique  de  beautés  plus  for- 
melles; on  les  retrouve  dans  les  poèmes  :  Le  Rêve, 
Quand  l'hiver  envahit  la  montagne,  dans  le  Concerto 
de  violon  (Thibaud,  1911)  qui  s'achève  sur  une  phrase 
d'une  élévation  idéale;  et  dans  la  musique  d'orgue  et 
les  œuvres  chorales  :  les  Aurores  lointaines  (voix  de 
femmes),  la  Cliasse  maudite  (voix  d'hommes),  IS03 
(voix  mixtes),  la  Dime  (R.  Mora.x),  le  Gondolier  noc- 
turne (voix  d'hommes  et  quatre  cors),  etc.  Depuis  des 
années,  M.  Dénéréaz  travaille  en  outre  en  collabora- 
tion partielle  avec  M.  L.  Bourguès  à  une  série 
d'ouvrages  sur  «  la  Genèse  et  les  métamorphoses  du 
sentiment  musical.  Le  premier  volume  est  une  étude 
de  l'évolution  des  formes  sonores,  qui  commence  aux 
cris  préhistoriques  et  se  développe  jusqu'aux  derniers 
essais  contemporains.  » 

Un  élève  du  précédent,  de  Gédalge  à  Paris,  et  de 
MM.  Barblan  et  Bloch  à  Genève,  de  nouveau 
M.  Ernest  Ansermet  (Vevey  1883),  directeur  de 
l'orchestre  de  Monlreux  (1912)  que  nous  avons  eu 
plusieurs  fois  l'avantage  de  citer  comme  écrivain 
musical  et  qui  a  elTectivement,  jusqu'ici,  plus  écrit 
que  produit,  se  tourne  résolu  vers  le  dcbussysme;  il 
serait  assez  volontiers  d'avis  que  «  la  substance 
sonore  »  doit  se  suffire  à  elle-même  «  sans  faire  appel 
à  d'autres  éléments  ».  Son  poème  symphonique 
Feuilles  au  printemps,  les  chants  pour  soprano  et 
orchestre  {La  cloche  fêlée  et  Causerie  de  Baudelaire), 
quelques  pièces  pour  piano  sont  d'ailleurs  pleins  des 
promesses  d'une  sensibilité  très  fine.  M.  Henri 
Gagnebin  (Lausanne  1880)  est  pour  le  moment  encore 
tout   «   d'indysle   »  :  Symphonie  en   trois  parties  si 
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majeur;  Sonate  de  piano,  les  Vierges  filles  poème 
symphonique.  M.  FuiTZ  Bach,  élève  aussi  de  d'Indy 
et  de  GuiLMANT,  et  organiste  à  Paris  où  il  est  né  (I8S1) 
n'en  est  pas  moins  vaudois;  ses  principales  œuvres 
sont  pour  chœur  et  orchestre  :  Chaut  funèbre,  lYos- 
tatgie,  Invocation  op.  9,  les  Derniers  combattnnta;  deux 
Suitet;,  un  Quintette  pour  piano  et  archets,  une  Sonate 
pour  piano  et  violon,'  des  Lieder.  M.  Chaules  Chmx 
(Paris  1885)  après  avoir  terminé  ses  études  musicales 
avec  M.  Otto  Bathlan,  est  devenu  professeur 
d'harmonie  au  Conservatoire  de  Genève  :  ses  Chorals 
figurés  pour  ori^'ue  sont  d'une  écriture  polyphonique 
pleine  de  charme  (op.  1)  ;  il  a  écrit  en  outre  des  Motels, 
un  Trio,  une  Fugue  pour  piano  Ibrt  remarquable, 
et  un  Scherzo  pour  orchestre  qui  est  une  merveille  de 
discrétion,  de  clarté  et  de  vivacité,  une  œuvre  défini- 
tive. Un  autre  prolessourau  Conservatoire  de  Genève, 
M.  P.\L'L  Bratschi  s'est  l'ait  connaître  par  des  chœurs 
à  quatre  voi.K,  Itésurrectiou,  Excehior,  bien  sonnants, 
et  un  drame  historique  avec  chœurs  Jean  Péeolat 
(livret  de  M.  Gûth,  1911).  M.  Paul  Benner  (.\eu- 
châtel,  1877)  qui  professe  le  chant  et  l'harmonie  à 
Neuchàtel  depuis  1902  et  dirige  plusieurs  sociétés 
chorales  dans  cette  ville  et  à  Yverdon,  s'est  plus 
spécialement  consacré  à  la  musique  religieuse  :  il 
existe  de  lui  un  Mortuus  pro  nobis  (1906),  un  Resur- 
rexit  (1909),  un  Vendredi  Saint,  une  Cantate  de  Noël, 
une  Rédemfjtion,  un  Requiem  op.  21  pour  quatuor 
solo,  chœur,  orchestre  et  orgue  où  il  a  usé  d'heureuses 
libertés,  dans  l'agrandissement  des  formes  et  la  dis- 
position dos  parties;  c'est  probablement  la  première 
œuvre  protestante  religieuse  sur  un  te.xte  latin,  et 
l'on  sent,  à  l'emportement  frénétique  du  Dies  irae,  à 
la  vigueur  du  Sanctus,  que  c'est  surtout  le  caractère 
dramatique  du  texte  liturgique  dont  l'auteur  s'est 
inspiré;  par  ailleurs,  le  pénétrant  adagio  du  Recor- 
darc,  l'apaisement  qui  descend  sur  la  fin  du  Lacry- 
inosa  et  le  recueillement  final  assurent  à  cette  œuvre 
remarquable  une  variété  d'effets  fort  impressionnants. 
Ans  premiers  rangs  des  plus  jeunes  compositeurs 
romands,  dont  quelques-uns  révélés  par  la  Société 
genevoise  de  musique  :  M.  William  Bastard,  orga- 
niste à  Paris,  auteur  d'un  Trio,  d'une  Sonate  pour 
piano  et  violon,  écrits  avec  une  rare  entente  de  la 
sonorité  des  instruments  et  de  jolis  contrastes  de 
rythmes;  de  deux  Préludes,  d'une  Suite  concertante; 
il.  Jean  Dupérier,   avec   une  Sonate  poétique  pour 


piano  et  violon,  une  Symphonie,  en  une  partie,  la 
Mort  d'une  esclave  pour  orchestre,  soli  et  chœurs 
dont  la  couleur  orientale  est  très  réussie;  M.  A.  Jean- 
NERET,  avec  un  Poème  champêtre  d'un  joli  sentiment 
mélodique,  deux  Études  largement  brossées  ;  M.  Fisank 
Martin,  né  à  Genève  en  1890  et  qui  travaille  eneoi'e 
avec  M.  Joseph  Lauber,  mais  qui  a  déjà  fait  preuve 
avec  ses  Trois  ]wèmes  païens  (Lecontede  Lisle)  pour 
baryton  et  orchestre,  avec  sa  Suite  pour  orchestre 
très  admirés  aux  fêtes  de  Vevey  et  Saint-Gall,  d'un 
tempérament  vigoureux,  presque  excessif  et  d'une 
belle  maturité  intellectuelle;  M.  Montillet  dont  les 
hardiesses  d'aujourd'hui  se  basent  sur  une  sérieuse 
préparation  classique. 

Mais  cette  nomenclature,  quoique  longue  et  aride, 
présenterait  deux  lacunes  regrettables,  si  nous  ne 
mentionnons,  au  moinsd'une part, quelques  virtuoses 
encore,  dont  les  compositions  sont  plus  et  mieux  que 
de  la  i<  musique  de  virtuose  »  :  les  violonistes  Eugène 
Berthoud  (Lausanne  1877),  professeur  à  l'École  de 
musique  de  Bâie,  dont  la  Romance  (1907),  le  poème 
Jeunesse  pour  Violon  et  orchestre  (1909)  ont  figuré 
aux  festivals  de  l'A.  M.  S.,  et  qui  a  fait  paraître  deux 
ouvrages  de  valeur  sur  la  pédagogie  du  violon  : 
Cours  de  gymnastique  des  doigts,  du  poignet  et  des 
bras  (1910,  Steingraber),  VArt  de  travailler  le  violon 
(1911);  EUG.  Reymond,  auteur,  entre  autres,  d'un 
Quatuor  en  ré  majeur;  Paul  Miche  qui  décèle  sa 
jeunesse  par  quelques  effets  faciles,  mais  qui  a  réussi 
avec  sa  Sonate  en  la  pour  piano  et  violon  une  œuvre 
bien  construite,  en  sérieux  progrès  sur  les  Pièces  et 
les  Mélodies  antérieures.  Et  d'autre  part,  nous  ne 
saurions  oublier  parmi  les  étrangers  que  la  Suisse 
s'honore  de  posséder  :  le  pi-estigieux  pianiste  et 
capellmeister  Bernh.  Stavenhagen,  le  Hongrois 
Emmanuel  Moor,  le  jeune  chef  d'orchestre  Carl 
Ehrenberg  dont  l'œuvre  nombreux  (symphonies, 
musique  de  chambre,  mélodies,  etc.)  ligure  de  plus 
en  plus  aux  programmes  de  Suisse  et  d'Allemagne; 
enfin  M.  I.  Padere'vski,  qui  a  élu  domicile  dans  une 
belle  propriété  des  bords  du  Léman,  et  consacre  à  la 
composition  le  temps  que  n'absorbent  pas  ses 
tournées  de  pianiste  i. 

Marcel  Montandon. 


1.  Ce  chapitre  fut  écrit  ea  mai  1914. 


LA    MUSIQUE   ARABE 


INTRODUCTION 

Une  constatation  doit  être  faite  dès  le  seuil  de  cette 
étude. 

La  musique  arabe  n'a  pas  tellement,  à  l'heure  ac- 
tuelle, attiré  l'attention  des  savants  que  nous  puis- 
sions donner  ici  un  exposé,  total  et  définitif,  de  son 
liistoire  et  de  son  évolution,  un  résumé  de  ses  carac- 
tères propres  et  de  ses  modalités  depuis  les  temps 
anciens  jusqu'à  nos  jours. 

Nous  ne  possédons  pas,  en  effet,  pour  la  musique 
arabe  comme  pour  les  autres  arts  musulmans,  comme 
pour  la  littérature  et  les  événements  politiques  des 
peuples  de  l'Islam,  une  copieuse  bibliographie  qui 
ait  puisé  à  toutes  les  sources  cormues,  qui  se  soit 
passionnée  pour  les  sources  iuédites  et  assurément 
très  abondantes  encore  dans  les  bibliothèques  publi- 
ques et  qui  ait  ainsi  fourni  à  notre  légitime  curiosité 
des  documents  nombreux,  des  analyses  minutieuses, 
des  études  critiques  aussi  intéressantes  pour  la  mu- 
sicologie proprement  dite  que  pour  la  connaissance 
totale  des  manifestations  diverses  des  arts  musul- 
mans. 

Beaucoup  de  savants  de  tous  les  paj'S,  aidés  par 
de  palienis  archéologues,  soutenus  par  des  sociétés 
florissanles,  ont  consacré  un  labeur  méritoire  à  recons- 
tituer, en  des  livres  somptueusement  édités,  les  ori- 
gines et  les  étapes  des  multiples  écoles  de  l'ai'chi- 
lecture  arabe. 

D'innomlirables  écrits  en  toutes  les  langues  ont 
recueilli  avec  soin  et  analysé  avec  pénétration  tous 
les  vestiges  des  arts  plastiques  et  industriels  des 
nations  musulmanes;  ils  en  ont  cherché  le  sens  phi- 
losophique, discuté  les  règles  esthétiques,  et  une  vive 
lumière  a  été  projetée  sur  les  arts  décoratifs  qui  ont 
fleuri,  dans  les  siècles  passés,  des  montagnes  de  la 
Chine  aux  mosquées  espagnoles. 

D'érudits  orientalistes  nous  ont  rendu  presque 
toute  la  littérature  qui  relie,  à  l'ombre  du  Croissant, 
les  temjjs  préisinmiques  à  la  pensée  des  musulmans 
modernes.  D'autres  ont  exhumé  et  commenté  les 
oiuvres  des  philosophes,  dos  grammairiens,  des  mys- 
tiques, des  ésotériques,  des  théologiens,  des  juris- 
consultes, des  alchimistes  et  des  astronomes. 

Des  philologues  infatigables  ont  illustré  par  des 
gloses  savantes  les  moindres  parlicularités  de  la 
langue  arabe  et  de  ses  dialecles,  pendant  que  les  eth- 
nographes reiîueiUaient  soigneusemimt  le  folk-Ioi'e, 
les  lé^'ondes,  les  croyances  et  les  mœurs  de  ces  divers 
peuples  dont  l'étonuaute  puissance  traditionnaliste, 


jointe  à  la  force  d'iramuabilité  de  la  foi  religieuse,  , 
nous  révèle  encore  aujourd'hui  une  culture  rudimen-  1 
taire  et  un  état  social  cristallisés  et  repliés  sur  eux-  ' 
mêmes  depuis  plusieurs  siècles. 

Les  historiens  ont  fouillé  le  passé.  Ils  nous  ont  j 
reconstitué  les  étapes  des  civilisations  musulmanes,  I 
la  grandeur  et  la  décadence  des  Arabes  depuis  les 
rois  de  Ghassan  et  de  Hira  jusqu'aux  temps  moder- 
nes, nous  nionlrant  l'enchevêtrement  des  tribus, l'é- 
parpillement  des  dynasties  et  la  force  de  l'Islam 
bouleversant  la  face  du  monde  et  imposant  une  arma- 
ture longtemps  soliile  aux  peuples  les  plus  divers. 

De  sorte  que  le  tableau  de  la  civilisation  arabe  se         M 
présente   à  nous  avec  des  documents   abondants  et        ■ 
précis,  avec  des  études  d'ensemble  et  de  détails  qui 
ont  abordé  tous  les  problèmes  et  illustré  toutes  les 
périodes. 

Il  n'en  est  pas  ainsi,  malheureusement,  pour  la 
musique. 

En  cette  matière,  en  effet,  les  invesligations  sont 
restées  rares,  les  analyses  incomplètes,  les  études 
sans  méthode  et  les  découvertes  peu  saillantes. 

On  ne  peut  pas  songer  à  trouver  la  cause  de  cette 
sorte  d'abandon  dans  la  difllculté  de  traduire  et  de 
comprendre  les  auteurs  anciens  :  nous  avons  eu  Eu- 
rope une  pléiade  d'arabisanis distingués,  pour  lesquels 
les  manuserils  les  plus  obscurs  n'ont  pas  de  secrets. 
La  valeur  et  le  nombre  des  études  fournies  déjà  par 
les  orienlalistes  ne  sauraient  donc  expliquer  une 
telle  lacune  et  ne  pourraient  qu'augmenter  la  viva- 
cité de  nos  regrets. 

Est-il  admissible  que  la  nécessité,  pour  le  idier- 
cheur,  de  connaître  la  musique,  ses  lois  essentielles 
et  ses  théoi'ies,  alin  de  tirer  toute  la  substance  d'un 
traité  de  musique  arabe  d'Al  l'arabi  ou  de  Safi  ed 
Din,  ait  pu  retenir  la  curiosité  ou  la  passion  d'un  ara- 
bisant? Nous  ne  le  pensons  pas  :  lesthéoriciens  de 
la  musique  arabe  sont  ou  des  chroniqueurs  ou  des 
mathématiciens;  cotte  musiipie  n'est  toujours  qu'à 
une  dimension;  il  n'est  donc  pas  indispensable,  pour 
en  pénéirer  l'histoire,  de  posséder  un  bagage  musical 
très  sévère  et  très  fourni. 

Faut-il  supposi'r  que  les  éludes  de  la  musique 
arabe  manquent  d'intérêt? 

Sans  doute  les  arts  plastiques  ont  pour  eux  qu'ils 
séduisent  tout  de  suite  par  la  clarté  de  lerrr  langage 
et  l'éloquence  ex])ressive  de  leurs  formes.  Itien  n'est 
plus  passionnant  que  cette  délicieuse  lloraison,  à  tra- 
vers les  î'rges,  des  arts  décoratifs  musulmans,  avec 
leur  pr'odigieuse  fantaisie  et  leur  grâce  souveraine 


NuTE  m:  l'i'uitlur.  —  Les  chiffres  en  cararlères  gras  el  entre  croeliets  qui  acronipisniMil  les  rr.inscriptions  plioiiétiqnes  ties  mois  arabes 
renvoient  le  lecteur  au  Vocabulaire  Arabe  rjui  se  trouve  à  la  liu  tic  l'article,  et  tians  leiiuei  les  mêmes  cliilIVes  corr-'sporKienl  au\  miîmts 
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où  revit  la  traduction  fidèle  de  la  pensée  d'une  race 
qui  a  laissé  dans  la  civilisalion  du  monde  un  sillage 
toujours  lumineux.  Et  on  comprend  aisément  l'at- 
trait qui  a  déterminé  et  soutenu  les  commentateurs  de 
ces  ol>jets  charmants  et  de  ces  archilectures  merveil- 
leuses qui  permettent  de  suivre  la  race  arabe  partout 
où  elle  a  posé  son  pied  conquérant  et  scellé  son  em- 
preinte décisive. 

Sans  doute  rien  n'est  plus  diyne  du  labeur  des  tra- 
ducteurs et  des  exégèles  que  ces  liliéralures  orien- 
tales dont  l'esprit  imprégna  les  littératures  occiden- 
tales du  Moyen  Age,  que  ces  œuvres  de  science  qui 
ont  aillé  la  pensée  humaine  à  développer  ses  facul- 
tés d'analyse  et  ont  préparé  le  progrès. 

Mais  la  musique  n'est-elle  pas  autant  qu'un  nionu- 
menl,  qu'un  vase,  qu'un  tapis,  qu'une  miniatni-e, 
qu'une  arme  ciselée,  l'e-xpression  de  laseutimenlalité 
d'une  époque,  l'extériorisation  fidèle  de  la  façon  de 
sentir  d'une  race,  un  peu  de  la  substance  et  de  la  vie 
de  l'àme  d'un  peuple"?  N'est-elle  pas,  à  ses  débuts, 
le  balbutiement  d'une  ànie  collective  et,  aux  époques 
de  splendeur,  la  manifestation  précieuse  de  toute  la 
psychologie  de  générations  éprises  de  luxe  et  s'adon- 
nant  parfois  avec  frénésie  à  tous  les  plaisirs  de  la  vie'? 
Eln'y  avait-il  pas  un  intérêt  particulier,  un  attrait  plein 
de  séduction,  à  demander  aussi  à  la  musique  arabe 
son  contingent  de  documentation  sur  les  aptitudes 
artistiques  des  peuples  d'islam,  sur  les  possibilités 
de  rattacher  la  musique  à  l'esthétique  des  autres  arts 
musulmans,  et  de  retrouver  dans  ses  lois  et  dans  ses 
étapes  un  témoin  de  plus  de  l'unité  des  conceptions 
artistiques  de  siècles  glorieux? 

Ces  divers  problèmes  n'ont  pas  tenté  beaucoup 
d'auteurs,  et  puisque  ni  la  compétence  de  nos  orien- 
talistes ni  le  manque  d'intérêt  d'études  dirigées  sur 
la  musique  arabe  ne  suffisent  pas  à  expliquer  le  peu 
d'attention  donnée  jusqu'à  ce  jour  à  l'histoire  de  cet 
art,  il  faut  bien  nous  demander  si  la  cause  de  ce  fait 
singulier  n'est  pas,  totalement  peut-être,  dans  cette 
circonstance  étrange  que  la  musique  arabe  n'a  jamais 
€té  notée. 

Les  ouvrages  des  anciens  et  ceux  des  modernes 
ne  sont,  en  effet,  accompagnés  et  expliqués  par  au- 
cune mélodie  notée  :  l'élément  le  plus  clair  et  le  plus 
probant  de  l'analyse,  de  la  discussion  et  des  compa- 
raisons est  toujours  absent. 

Il  n'y  a  pas  de  musique  arabe  écrite. 

Notre  travail  aura  lui-même  à  souffrir  de  cette 
lacune,  car  il  devra  s'en  tenir  soit  à  l'exposé  de  théo- 
ries parfois  contradictoires  et  qu'il  est  impossible 
d'enfermer  dans  la  fixité  d'une  science  codifiée,  soit 
aux  récits  de  chroniqueurs  verbeux;  il  ne  rencon- 
trera pas,  et  pour  cause,  le  monument  écrit,  le  texte 
musical,  qui  auraient  montré  les  applications  des 
règles  théoriques,  justifié  les  louanges  des  historiens 
et  mis  sous  nos  yeux  les  témoignages  irrécusables 
de  l'art  musical  arabe. 

Cette  constatation  pose,  presque  comme  une 
énigme,  un  problème  des  plus  curieux  de  l'histoire 
de  la  musique. 

A  y  penseï-,  on  ne  peut  s'empêcher  de  se  deman- 
der pourquoi  un  peuple  si  doué,  dont  la  civilisation 
avancée  se  manifesta  dans  le  domaine  scientifique 
et  dans  le  domaine  artistique  par  des  siècles  de 
splendeur  et  d'impérissables  monuments,  qui  fit 
connaître  l'antiquité  classique  au  Moyen  Age,  dont 

i.  Kttab  et'  Mousiq^j,  manuscrit  d'Aboti-Naçr-Mohnmmed  ben  Mo- 
hammed AL  F.\RABi  à  la  bibliûUièque  de  Lcyde,  copie  faile  en  Tan  93:î 
de  l'hégire  (1326  de  J.-C.)  d'un  nlLinuscrit  dalaut  de  l'an  4S2  (1039  de 


les  oîuvres  et  les  doctrines  furent  pendant  cinq  cents 
ans  la  substance  intellectuelle  des  Universités  d'O- 
rient, pourquoi  les  Aialios  n'ont  pas  pratiqué  une 
notation  musicale;  pourquoi  eux,  si  altenlifs  à  écrire 
les  moindres  poésies  et  à  raconter  les  prouesses  de 
leurs  trouvères  et  de  leurs  faiseurs  de  vers,  n'ont 
pas  cherché  à  fixer  par  un  artifice  ou  une  conven- 
tion giaphique  quelconque  le  texte  musical  de  leurs 
mélodies,  de  leurs  chansons  de  geste  ou,  tout  au 
moins,  de  leurs  cantilènes  religieuses. 

Cette  lacune  regrettable  nous  étonne  plus  encore 
quand  nous  prenons  connaissance  des  ouvrages,  très 
nombreux  et  très  savants,  écrits  par  les  auteurs 
arabes  sur  la  musique  et  sa  théorie,  sur  les  musiciens 
et  leur  biographie. 

Le  côté  purement  mathématique  de  la  musique  y 
est  étudié  avec  les  procédés  les  plus  rigoureux  de  la 
physique;  les  lois  de  la  métrique  et  du  rythme  y 
sont  exposées  avec  une  extraordinaire  précision  et 
une  profusion  inouïe  de  détails. 

Tel,  entre  autres,  ce  Kitab  cl'  Moiisiqii  d'Al  Farabi' 
où  nous  voyons  enseignée  la  division  de  l'octave  en 
17  intervalles,  la  présence  de  cinq  espèces  de  quar- 
tes, la  distinction  des  modes  ou  makamat  suivant  la 
nature  de  leurs  tabakal  (tétracorde  inférieur  et  pen- 
tacorde  supérieur)  et  la  curieuse  théorie  des  circula- 
tions, au  nombre  de  Si,  qui,  en  transportant  chaque 
gamme  sur  chacun  des  dix-sept  degrés  de  l'échelle, 
peuvent  donner  1428  combinaisons  tonales. 

Les  théoriciens  arabes  ont  lu,  traduit  et  com- 
menté les  théoriciens  de  la  musique  grecque,  Aris- 
tote,  Platon,  Aristoxène  et  autres,  et  nous  veri'ons 
avec  quelle  précision  mathématique  Al  Farabi  cal- 
cule la  distance  des  ligatures  à  appliquer  sur  le 
manche  du  'oud,  du  tanbour  de  llagdnd,  du  tanbouv 
de  Khorassan,  et  explique  la  manière  de  jouer  de  ces 
instruments  en  appliquant  les  doigts  aux  points  de 
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la  corde  correspondant  aux  -,   -        ,  --,  etc.,  de  sa 
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longueur. 

A  partir  du  ix"  siècle,  les  écrits  arabes  sur  la  mu- 
sique sont  nombreux,  comme  on  peut  le  voir  par  la 
liste  donnée  plus  loin  des  traités  connus.  Toutes  les 
questions,  même  les  plus  subtiles,  y  sont  étudiées 
avec  une  patiente  minutie;  l'inventaire  des  chansons 
composées  par  les  musiciens  célèbres,  la  compo- 
sition, l'ordonnance  des  tons,  l'union  de  la  musique 
et  de  la  poésie,  la  science  des  rapports  et  des  inter- 
valles, la  science  des  modulations  et  des  combinai- 
sons de  sons  et  de  rythmes,  toute  la  matière,  en  un 
mot,  y  est  épuisée,  le  long  des  siècles,  par  de  patients 
commentateurs  et  des  discoureurs  infaligables. 

Mais  dans  tout  cet  appareil  de  science,  dans  toute 
cette  documentation  échelonnée  sans  discontinuité 
depuis  le  viii=  siècle  jusqu'à  nos  jours,  il  n'y  a  pas 
trace  d'un  système  d'écriture  musicale;  il  n'y  a  pas 
de  texte  musical  à  l'appui  du  texte  littéraire. 

Kt  cela  est  bien  fait  pour  nous  étonner  d'une  telle 
pléiade  de  savants  et  de  musiciens,  si  épris  de  leur 
art,  si  attentifs  à  célébrer  la  gloire  de  leurs  artistes, 
quand  partout  autour  d'eux,  chez  leurs  voisins  im- 
médiats comme  dans  les  contrées  conquises  par  eux, 
les  Arabes  ont  trouvé  des  systèmes  de  notation  musi- 
cale qu'ils  auraient  pu  adopter  ou  qui  les  auraient 
tout  naturellement  conduits  à  imaginer  une  notation 
nouvelle  et  personnelle. 


J.-C.i,  Al  Fababi,  que  les  Arabes  appelaient  «  notre  AriiLote  »,  mou- 
rut i  Damas  Tan  339  de  l'hégire  (931  de  J.-C). 
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Les  Arabes  ne  peuvent  pas  avoir  ij^noré  la  nota- 
tion musicale  des  Persans  et  des  peuplades  de  l'Ye- 
men,  dérivée  de  la  notation  grecque.  Ils  ont  connu 
celle  des  Hindous  et  celle  que  les  Chinois  pratiquent 
depuis  l'an  2700  avant  notre  ère. 

Eux  qui  traduisaient  et  commentaient  les  théori- 
ciens grecs,  ils  avaient  rencontré  dans  leurs  travaux 
la  notation  qu'Alypius  a  consignée  dans  son 'EiffaYo^YTi 
Moucrix.-/-,  celle  de  Pythagore  et  celles  que,  du  temps 
de  Platon,  on  employait  soit  pour  les  mélodies  vo- 
cales, soit  pour  les  mélodies  instrumentales. 

Ils  avaient  lu  Boëce  et  son  chapitre  sur  «  la  déno- 
minalion  des  notes  musicales  par  les  lettres  grecques 
et  latines'  ». 

A  supposer  même  que  tout  ce  travail  de  l'anti- 
quité grecque  et  latine  pour  obtenir  une  séméiogra- 
phie  musicale  pratique  ait  échappé  à  leur  curiosité, 
ne  furent-ils  pas  en  contact  en  Espagne  et  pendant 
plusieurs  siècles  avec  les  iVIozarabes,  qui  avaient  des 
neumes  spéciaux  avant  d'adopter  la  notation  d'A- 
quitaine-. 

Peut-on  admettre  aussi  qu'ils  ne  connurent  pas 
les  règles  de  la  notation  liturgique  byzantine,  celles 
de  la  notation  de  Jean  Damascène  au  vin"  siècle, 
celles  de  la  liturgie  arménienne?  Purent-ils  ne  pas 
être  au  courant  des  grandes  réformes  de  Guy  d'A- 
rezzo,  de  Jean  de  Garlande,  de  Walter  Odington,  de 
Marchetto  de  Padoue,  de  Philippe  Vitry,  ces  grands 
précurseurs  de  la  notation  musicale  moderne? 

Purenl-ils  ignorer,  surtout  au  svi"  siècle,  l'initiative 
de  Démétrius  de  Cantemir,  prince  de  Moldavie,  qui 
appliqua  aux  lettres  arabes  la  tradition  des  Hindous 
et  fit  adopter  son  système  par  les  Turcs  alors  que 
les  Arabes  du  Yemen,  du  Hedjaz,  de  la  Mésopotamie, 
de  l'Egypte  et  du  Maghreb  restaient  indillerents  à 
cette  réforme? 

Enfin  autour  d'eux,  mêlés  même  à  leur  vie  sociale 
et  artistique,  les  Juifs  ne  leur  montrèrent-ils  pas 
leurs  accents  toniques  en  usage  depuis,  au  moins, 
le  v"  siècle  de  notre  ère,  au  temps  des  Massarètes  de 
l'Ecole  de  Tibériade,  après  la  rédaction  définitive  du 
Talmud? 

Malgré  tous  ces  exemples  et  ces  enseignements, 
les  Arabes  ne  semblent  pas  avoir  eu  l'idée  d'em- 
ployer une  notation  pour  fixer  et  se  transmettre  la 
musique  de  leurs  chants. 

On  a  dit,  pour  expliquer  ce  fait  singulier,  que  clie/. 
les  Sémites  de  la  vieille  l''gypte  et  de  la  Mésopotamie, 
la  musique  était  considérée  comme  un  art  inférieur 
auquel  les  castes  nobles  refusèrent  de  s'adonner,  et 
que  la  profession  de  musicien  était  abandonnée  aux 
mendiants,  aux  aveugles  et  aux  esclaves  :  un  peuple 
imbu  de  tels  préjugés  n'avait  pas  à  se  donner  la 
peine  de  formuler  des  règles  ou  d'inventer  un  sys- 
tème d'écriture  pour  conserver  la  musique.  Nous 
montrerons  plus  loin  que  si,  dans  les  premiers  siè- 
cles de  l'Islam,  la  musique  fut  reléguée  chez  des 
hommes  et  des  femmes  de  basse  condition,  sa  faveur 
fut  éclatante  sous  les  khalifes.  De  bonne  heure  la 
place  considérable  occupée  par  la  musique  dans  la 
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vie  sociale  des  Arabes,  l'imporlance  donnée  à  la  mu- 
sique dans  l'éducation  et  l'instruction,  les  honneurs 
rendus  publiquement  aux  chanteurs  et  instrumen- 
tistes, la  minutie  même  avec  laquelle  lus  théoriciens 
étudient  ses  lois  et  les  enseignent  dans  leurs  ouvra- 
ges, ne  laissent  aucune  valeur  historique  à  cette 
interprétation. 

D'autres  ont  pensé  que  les  Arabes  ont  voulu,  ce 
faisant,  garder  leur  art  musical  de  toute  profana- 
tion par  les  infidèles.  L'hypothèse  pourrait  être  vrai- 
semblable potir  les  chants  religieux  :  les  meslevis 
turcs  reftisaient  encore  naguère  de  laisser  écrire 
leur  musique,  pour  la  préserver  du  contact  du  vul- 
gaire, de  la  moquerie  et  de  la  vaine  curiosité  des 
étrangers.  Les  chantres  des  mosquées  du  Maghreb 
n'ont  jamais  consenti  à  chanter  devant  nous,  en  vue 
d'une  transcription,  les  appels  à  la  prière  ou  les 
mélopées  spéciales  de  leur  ministère. 

Mais  il  semble  impossible  de  prêter  aux  Arabes  le 
même  sentiment  pour  la  musique  profane  quand  on 
voit  avec  quel  luxe  de  détails  et  de  prolixité  ils  célè- 
brent leurs  musiciens,  narrent  leurs  exploits  et  inven- 
torient leur  répertoire. 

Nous  avons  proposé,  devant  les  membres  du  Con- 
grès des  Orientalistes  et  du  Congrès  des  Sociétés 
Savantes  tenu  à  Alger  en  1903,  une  explication  plus 
terre  à  terre. 

La  profession  de  musicien  et  de  chanteur  fut  autre- 
fois excessivement  lucrative  et  conslitua  des  privi- 
lèges très  fructueux.  Pendant  les  grandes  périodes,  les 
souverains  et  les  riches  particuliers  rivalisaient  de 
largesses  en  faveur  des  artistes  du  chant  et  du  luth*; 
tel  de  ces  derniers  reçut  une  fortune  pour  trois  airs 
bien  venus.  Ces  générosités  n'étaient-elles  pas  de 
nature  à  inciter  les  compositeurs  à  garder  soigneu- 
sement pour  eux  seuls  leur  répertoire  musical?  Ce 
qui  appuierait  cette  hypothèse,  c'est  que,  même  en 
plein  xix^  siècle,  nous  avons  vu  la  plupart  des  chan- 
teurs arabes  d'Egypte  ou  du  Maghreb  refuser  de  dicter 
leurs  mélodies,  les  jouer  même  avec  des  fautes,  pour 
tromper  lacuriosité  d'un  concurrent  ou  d'un  étranger. 


Quoi  qu'il  en  soit,  les  Arabes  n'ont  pratiqué  aucun 
système  de  notation  musicale  qui  aurait  mis  sous 
nos  yeux  l'illustration  pratique  de  leurs  théories  et 
nous  aurait  apporté  le  témoignage  concret  et  indis- 
cutable de  leur  sens  musical,  de  leurs  aptitudes  à 
composer  et  à  exprimer  leur  âme  par  le  langage  mu- 
sical. 

On  ne  pourra  donc,  dans  cette  ctiule,  pour  tout  ce 
qui  concerne  la  partie  rétrospective,  que  s'occuper 
de  deux  séries  d'éléments  parvenus  jusqu'à  nous  : 
les  chroniques  et  les  théories. 

C'est  à  ces  deux  sources  que,  tour  à  tour,  on  devra 
demander  de  nous  renseigner  sur  l'étal  de  la  musi- 
que aux  dill'érentes  périodes  historiques  qui  vont  des 
temps  préislamiques  à  nos  jours. 

Ces  périodes  embrassent  une  série  considéralilo  de 
siècles.  Les  événemiuits  politiques  s'y  succèdent  dans 


rabe  a  f'té  elTaci''e  avec  le  grattoir  et  romplncàc  par  la  notation  fran- 
çaise ;\  points  superposas,  ce  (|ui  a  permis  \in  premier  pas  vers  la 
lecture  des  neunics  dont  le  mystère  était  resté  impénétrable.  Cf.  aussi  : 
la  Pah'oijraphk  musicale  des  l'.fnodirlius  de  Solesmc,  l.  I,  pi.  î, 
Iftgg. —  Don  Juau  Facunilo  Uiauo,  Critical  and  bibiiof/raphieal  No- 
tes on  eiirly  Spnnisli  tmisic  (Londres,  1887),  a  publié  un  fac-similé  de 
deux  morceaux  de  ce  manuscrit  tiré  do  VOf/iee  des  Funérailles  et  un 
folio  entier  de  VOrdo  pro  rege. 
3.  Voir  le  chapitre  IV. 
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les  conquêtes  el  les  déchéances  et  s'y  dérouloiil  sur 
rimmcnso  ôtcnilae  qui  va  de  la  Péninsule  Ibérique 
aux  pays  d'Kxliènie  Orient.  Ile  vastes  royaumes  se 
fonilent  et  se  désagrèf^eut  :  l'Islam  s'impose  aux 
peuples  vaincus,  survit  ici,  là  se  relire.  De  nonilireuses 
dynasties  se  disputent  le  pouvoir.  Parti  de  l'Arabie, 
le  Croissant  conquiert  la  iMésopot:imie,  la  Syrie,  VE- 
gypte,  la  Palestine,  la  Tunisie,  l'Algérie,  le  Maroc, 
l'Espagne,  et  pousse  même  une  pointe  en  Aquitaine; 
puis,  dans  l'ciulre  sens,  la  Perse,  l'Arménie,  le  Kho- 
rassan,  les  Indes  et  la  Gbine.  liapidemeut  le  guerrier 
fruste  venu  du  désert  se  transforme;  une  civilisation 
luxueuse  et  raflinée  succède  aux  mœurs  primitives 
des  pasteurs  et  des  pillards. 

Dès  le  vu»  siècle,  Bassorab,  Kul'a,  Damas  sont  des 
centres  de  richesse  où  se  cultivent  passionnément  les 
lettres  et  les  arts. 

Au  vm"  siècle,  Bagdad  Ibnirit  sous  des  khalifes 
amis  des  poètes  et  des  miisiciens,  Mausour  et  llai-oiui 
er  Rachild.  Cordoue  révèle  le  goi^t  afiiné  des  Omeya- 
des  pour  les  beaux  monumenis. 

Au  i.\°  siècle,  Maraoun  et  Motawakil  méritent  le 
nom  de  «  Médicis  arabes  ». 

Au  X',  les  Toulounides  et  les  Falimites  font  du 
Caire  une  capitale  glorieuse  de  tous  les  arts. 

Aux  XI'  et  xu=  siècles,  les  Almoravides  régnent  sur 
le  Maghreb  et  rivalisent  avec  les  klialifes  de  l'Orient; 
les  Seldjoucides  donnent  un  magnillque  éclat  à  la 
civilisation  persane.  Puis  les  Osniaulis  pénètrent  les 
royaumes  musulmans  et  continuent  les  traditions 
d'ostentation  et  de  luxe  qui  sont  partout  une  des 
caractéristiques  de  la  société  islamique. 

Cette  splendeur  dure  des  siècles,  pendant  lesquels 
les  arts  sont  cultivés  et  les  artistes  estimés.  La  pro- 
duction musicale  doit  être  considérable,  si  on  en  croit 
les  traditions  relatives  au  nombre  des  compositions 
d'un  seul  de  tous  ces  musiciens  célèbres.  La  musique 
est  aimée,  cultivée,  si  l'on  en  juge  par  l'accueil  cha- 
leureux fait  aux  musiciens  et  à  leurs  oeuvres  par  les 
souverains  comme  par  les  simples  particuliers. 

De  cette  tloraison,  qui  dut  passer  du  chant  élémen- 
taire des  chameliers  aux  cantilènes  savantes  des 
chanteurs  de  Bagdad  et  de  Cordoue,  de  tout  cet  arl 
qui  dut  se  transformer,  subir  les  influences  locales 
.et  évoluer  à  mesure  qu'évoluait  la  civilisation  arabe, 
il  ne  nous  reste  que  des  traités  didactiques,  des  théo- 
ries, des  légendes,  des  biographies  d'artistes  et 
quelques  considérations  philosophiques.  Le  seul  do- 
cument qui  aurait  été  indispensable  pour  confronter 
la  théorie  et  la  pratique,  pour  analyser  et  pour  re- 
présenter l'art  musical  arabe  autrement  qu'avec  des 
conjectures  ou  des  calculs  mathématiques,  le  manus- 
crit de  musique  notée  n'e.'siste  pas,  et  tout  porte  à 
ciaindre  que  cette  regrettable  lacune  ne  soit  jamais 
comblée. 


Nous  avons  dit  plus  haut  que  de  nombreux  au- 
teurs arabes  anciens  avaient  écrit  sui'  la  musique  et 
ses  interprètes. 

Voiri  la  nomenclature  de  divers  ouvrages  arabes, 
connus  à  ce  jour,  qui  se  sont  occupés  spécialement  de 


1.  V.  lîARON  Hammer-Pcrgstai-l,  LitUratur  Geschidite  der  Arabcr, 
t.  III. 

2.  V.  KosEGARTErr,  Proemium  (Ali  Ispahanensis  Liber  Cantilena- 
mm  matjnuml,  Grispevoldi.-e,  1840. 

3.  lîrît.  Muséum.  Londres, 

4.  V.  les  aut'^urs  précédents. 

5.  Brit.  Mns.  Londres. 


la  musique  et  des  musiciens  ;  c'est  h  ces  sources  qu'il 
faut  se  référer  quand  l'on  veut  pénétrer  l'histoire  de 
la  musique  arabe  et  lixer  nos  connaissances  actuel- 
les dont  nous  avons  essayé,  dans  la  présente  élude, 
de  présenter  un  tableau  aussi  lidele  et  aussi  complet 
que  possible. 

Anicnrs  arabes. 

Siècle  vni  de  J.-C.  —  il  de  l'IU'ijirc. 

Al  Khalil  (mort  à  Damas  170,  II.)  :  un  livre  sur  le 
rythme  et  un  livre  sur  les  modes. 

ix<^/in'  siixlc. 

Ibn  EL  Aura  :  un  recueil  de  chansons'. 

IsHAQ  Tdm  Abrahiu  AL  MossouLi  (lo0-23!>.  H.).  Aurait 
écrit  trente-trois  ouvrages,  parmi  lesquels  :  le  Livre 
de  ses  chants,  le  Livre  des  cbanis  deMabi^d,  l'Histoire 
des  chants  composés  par  le  khalife  Wasid,  le  Livre 
des  sons  et  des  rythmes  avec  les  nombres  qui  les 
expriment,  le  Livre  des  chanteuses  et  danseuses  du 
Hedjaz,  le  Grand  Livre  des  chants  et  des  notices  sur 
les  chanteurs  arabes-. 

Yakoub  Ibn  Ishaq  al  Kindi  (mort  eu  248,  II.)  :  six 
ouvrages  sur  la  composition,  l'ordonnance  des  tons, 
les  éléments  de  la  musique,  le  rythme,  les  instru- 
ments de  musique,  l'union  de  la  musique  et  de  la 
poésie-^. 

Moussa  Ib.n  Charer.  Ils  élaient  trois  frères  qui  écri- 
virent un  ouvrage  de  mathématiques  contenant  des 
chapitres  sur  la  musique. 

L'un  d'eux,  Mohammed,  mourut  en  259,  IL 

Ahmed  Ibn  Mohammed  Ibn  Mervvan  as  Serchadi  (mort 
en  286,  H.)  :  trois  ouvrages  sur  la  musique  :  1°  le 
grand  livre  en  deux  discours;  2"  le  petit  livre  en  quinze 
articles;  3°  introduction  à  la  science  de  la  musique'». 

Thabit  Ibn  Korra  (mort  en  288,  H.)  :  un  livre  sur 
la  musique. 

Yahia  Ibn  Ali  Ibn  Yahia  alMoussadjim  (mort  en  300, 
H.)  :  une  épître  sur  la  musique-". 

'Obeid  Allah  Ibn  Abdallah  Ibn  Dauib,  appelé  aussi 
Ibn  .\hmed  (mort  en  300,  H.)  :  un  livre  sur  la  musir|ue. 

QosTA  Ibn  Louka  (mort  en  300,  H.)  :  un  ouvrage  sur 
la  musique. 

x'i'iy''  siècle. 

Aboul  Faraj'Ali  Ibn  al  Hossein  al  Isbahani  (284- 
336,  IL)  :  Kitab  al  Aghani,  »  le  livre  des  chansons  » 
(Roulak.  Leyde)". 

Mohammed  Ibn  Zakuria  ar  Uaxi  (mort  en  311,  H.)  :  un 
traité  de  musique  et  un  traité  de  chant'. 

Abou  Naçr  Mohammed  Ibn  Taucuan  al  Karabi  (239- 
339,  H.)  :  Kitab  al  ilotisiqa,  u  le  livre  de  la  musique"  ». 

Aboul  Hasan  Ali  Maçoudi  (mort  eu  346,  H.)  :  Traité 
de  la  musique  dans  son  Ki7a6  az  Zoulaf. 

Aboul  Hasan  el  Babmeki  :  le  Livre  des  joueuses  de 
taubour. 

xi=/v=  siècle. 

Aeou  Ali  Al  Hoseïn  Ibn  Sina,  notre  Avicenne  (370- 
478,  H.)  :  traité  de  la  musique  dans  la  12"  lUasala  de 
son  ouvrage  intitulé  Ash  Chifa,  u  la  guérisou''  ». 


G.  TiaduU  en  partie  par  Kosegauten.  Complété  par  un  li'  volume 
édité  à  Levde  par  Brîinnow. 

7.  lUb. 'Nat. 

8.  Leyde,  Madrid,  Milan. 

Le  manuscrit  d'Al  Farabi  de  Madrid,  antérieurement  u"  f'1 1  de  l'Es- 
rurial,  figure  maintenant  à  la  Bal.  Nat.  S(jus  le  n"  ÛÛ2. 

Vrrs  le  milieu  du  xvru«  siècle,  Cassiri  en  a  tir(5  quelques  noies  des- 
tinées â  Anilrés  dont  on  peut  consulter  Ddto  oriijine  Ouijni  Utteralure 
(Parme,  1788-1822.  Vol.  IV  :  p.  239-200. 

9.  Ind.  OIT.  Londres. 
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Abou  Mansour  al  Hussein  Ibn  Mohammed  Ihn  Omar 
Ib.\  Zaïlah  :  un  livre  sur  la  musique,  Kitab  al  Knfi  fd 
mouf'iqa. 

xii'=/vi'=  siècle. 

Ibn  as'Zalt  Ibn'  Akd  al  Aziz  al  Omari  (mort  en  ii27, 
H.)  :  un  traité  de  musique. 

Mohammed  Ibn  Ahmed  el  Haddad  (mort  en  361,  H.)  : 
un  tiaité  de  musique'. 

Les  Frères  Sincèues,  Ikhwan-eç-Çafa  ou  les  Frèues 
DE  la  Pureté^  :  Traité  sur  la  musique  extrait  des  let- 
tres des  Frè7-es  de  la  Pureté'^. 

Abou  Abdallah  Mohammed  el  Khowarazmi  ou  el 
Kharizui,  dit  aussi  le  Scribe.  Encyclopédiste.  Traite 
de  la  musique  dans  le  «  Vocabulaire  de  termes  tech- 
niques pour  les  personnes  qui  copient  les  livres  ». 
Kitab-mafatih  al'  olum,  »  Livre  des  clefs  des  sciences  '■  » 

Abou  Aloufa  :  Trailé  de  musique  pour  le  chant  el 
pour  les  instruments  qu'on  joue  avec  la  bouche  et 
avec  les  doiyts^'. 

xiii^/vii^  siècle. 

Abou  Mohammed  el  Moundiri  :  Kitab  eih  targib,  re- 
cueil de  traditions. 

SaFI    ED    DLV    Ibn    FaQIr'    AbD    al   MoUMIN    al    rÎAGHADI 

(mort  en  656,  H.)  :  liissidat  ach  Charafajnt,  «  Épître  à 
Charaf  ed  Din"  »  et  Kitab  el  Adouar,  i<  Livi'e  des  pé- 
riodes'' ».  Son  «  Traité  des  rapports  musicaux  »  a 
pris  le  nom  de  Sbaraf  ed  djn  Haroun,  à  qui  il  l'avait 
dédié. 

Chehabel  Din  Ibn  Hagla  el  Maghabi  :  Diwan  es  Sa- 
baba.  Chap.  XXVIII  :  Récils  écourtés  au  sujet  des  chan- 
tres d'amour,  hommes  et  femmes,  leurs  chanls  et 
leurs  insiruments. 

Mohamed  es  Salahi  :  ouvrages  sur  l'usage  licite  des 
instruments. 

siV/viii"  siècle. 

Mohammed  ben  Adoubekr  ben  Scerouni  :  a  publié  un 
extrait  des  «  Frères  de  la  Pureté'  » 

Mohammed  ben  Auen  ben  Haber.  Arabe  de  Grenade 
(mort  en  741,  H.)  :  Abrégé  des  principes  de  la  musi- 
que mondaine'. 

Abou  Zeid  Abder-Rahman  Ibn  Khaldoun.  Kitab  el 
Ibai',  1'  Livre  des  exemples  ".  Contient  un  traité  sur 
la  musique. 

Kemal  ed  Dln  Aboul  Fadl  Gafar  Ibn  Tolab  el  Ad- 
Fuwi  :  «  La  joie  et  le  profit '"  ». 

Mahmoud  el  Amouli  (mort  en  716,  il.)  :  un  livre  sur 
la  musique. 

Mohammed  ben  Ahmed  ben  Haber  d'AIpuxarra  (morl 
en  741,  H.)  :  un  ouvrage  sur  la  musique  saci'ée  avec 
un  supplément  sur  la  musique  vulgaire. 

Mohamed  als  Cuelabi,  Arabe  d'Lspagne  :  un  trailé 
sur  la  musique". 

Kautb  ed  Din  Mahmoud  ben  Messoud  Cuirazi  (mort 
en  710,  IL),  Persan  :  Durrel  ul  tadja  fi  izzat  it  Dibadj. 
Conlienl  une  partie  consacrée  à  la  musique. 

Aboul  Faradj'Ali  Ibn  Hassan  (mort  en  721,  H.)  : 
un  ouvrage  sur  la  musique. 

1.  Bib.  Roy.  Mailriil. 

2.  Les  »  Frères  de  la  Pun-té  »  élaient  les  membres  d'une  société  do 
philosophes  qui  résumêrcnl  en  uu  corpus  de  31  trailcs  toutes  les  con- 
naisauces  de  leur  époque. 

3.  Bib.  Nat.  Paris.  Lcyde.  Gotha. 

4.  Lpyde. 

5.  Brislish  Mus.  Londres. 
6    liib.  iNat.  Paris.  Vienne. 

7.  Brit.  Mus.  Londres. 

8.  liib.  Mat.  Paris. 

9.  Esçurial. 

10.  Bib.  Nal.  Madrid. 

11.  Ëscurial. 


SissAN  ED  DiN  Ibn  al  Katib  (mort  eu  741,  H.i  :  un 
ouvrage  sur  la  musique. 

Mohammed  Iii.n'  Issa  Abou'  Abdallah  Hassan  ed  Din 
Ibn  Fath  ed  Din  el  Ambari  (mort  en  763,  H.)  :  un 
traité  des  modes  et  des  rjthaies. 

xv^/ix'  siîcle. 

Abd  ul  Qadir  Ibn  Ghaïni,  dit  aussi  Ibn  'Issa  (mort  en 
838,  H.)  :  publia  :  Mckncid  el  eltiam;  bjinni  elclliam'-, 
où  il  commeule  le  Kilab  el  Adouar  de  Safi  ed  Din; 
Kin:  al  etham,  où,  prélendent  ses  contemporains, 
était  notée  la  musique  de  ses  compositions.  Ce  der- 
nier manuscrit  est  perdu. 

KizR  BEN  Abdallah  :  Traité  de  musique  en  turc'^. 

Ahmed  Oglou  Chukrullah  :  traduit  en  turc  le  Kitab 
el  Adouar  de  Safi  ed  Din  et  ajoute  21  chapitres  nou- 
veaux sur  les  instruments  et  la  musique  des  Turcs". 

Abd  ul  Aziz  Ibn  Abdulkader  Ibn  Ghaïni  :  publie 
Nequavet  ul  Edvar^'". 

Cheikh  Sihab  ed  Din  Mohammed  Ibn  Ahmed  el  Absihi  : 
Kitaf  el  Mustatruf,  recueil  de  curiosités;  contient  un 
tiaité  de  la  voix  mélodieuse. 

Moussa  Rustem  ben  Seijar  :  ouvrage  eu  persan  sur 
la  musique. 

Aboubekeb  Ahmed  ben  el  Hafan  ou  Ibn  Dereje  :  un 
livre  de  mélodies. 

Mohammed  Ibn  Abd  el  Mouj'iz  el  Hayy  ou  Moham- 
med Ibn  Abd  ul  Hamid  el  Lattaqi  ou  simplement  El 
Ladiki  (mort  en  818,  H.i,  écrit  le  Ritisalat  el  Fatkiya 
al  Takkat"'\  dont  une  copie  turque,  El  Fethié,  est  à 
la  Bibl.  du  couvent  de  Derviches  de  Vénicapan,  et  un 
autre  ouvrage  en  turc  sur  la  musique  à  la  Bibl.  Os- 
manié,  Conslantinople. 

Taqi  ed  Din  Ahmed  Ibn  Ali  al  Makrizi  (mort  en  84a, 
H.)  :  un  ouvrage  sur  le  chant. 

Anonyme  :  grand  traité  dédié  au  sultan  Mohammed 
Mourad".  Parait  être  le  traité  d'Abd-el-Kader  al 
Gha'ini. 

Anonyme  :  Uouktasar  fi  Mavifat  el  Xaijhmat^^. 

Mahmoud  Ibn  Abdul  Aziz,  petit-fils  d'Abd-oI-Kader 
ibn  Ghaïni.  Ecril  Mekacid  ul  Edcar'^. 

xvii»/xi«  siècle. 

Sghamseddin  al  Saïdawi  al  Damaschi.  Kilab  fi  ma- 
rcfat  alangan  es  schartha,  Livre  des  tons  de  la  musi- 
que'''; Sahouaher  al  nuzam  fi  ma'  urifut  al  angham, 
«  Perles  assorties  de  la  connaissance  des  airs  ». 

Schah  Kubad  Bey  Abdal  Jalil  al  Harithi.  Collec- 
tion de  traités  sur  la  musique-'. 

Anonyme  :  Tableau  synoptique  de  douze  tons  en 
arabe,  malar  et  français--. 

Anonyme  :  Trailé  de  musique  divisé  en  8  babs  et 
une  Khatimat-^. 
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niSTOIKE  nE   LA   MUSIQUE 


LA   MUSIQUE  ARABE     2r,si 


Celte  noniencIaUire  est  déjà  loiif^uc.  l'.lle  sera  cor- 
taiiieuieiil  augineiitéo  utilenienl  si  les  arabisants  ex- 
plorent avec  soin  l'Orient  et  les  inlinies  ressources 
qu'il  recèle  encore  jjour  les  clicrclieuis  de  manus- 
crits. 


A  ciité  de  celte  liste  d'ouvrai,'es  anciens  sur  la  mu- 
sique arabe,  il  l'aiidra  bien  reeonnaitrc  que,  pour  les 
temps  moilernes,  la  bibliographie  des  ouvrages  d'o- 
rigine arabe  est  d'une  pauvreté  insigne. 

Les  peuples  de  l'Islam  sont  en  pleine  décadence 
artistiqile. 

Depuis  la  chute  de  (;renade,ce  n'est  ipi'en  Turquie 
et  en  Perse  que  l'archileclure  arabe  montre  encore 
un  peu  de  vitalité.  Ses  arts  décoratifs  vivent  du  passé, 
perdent  leur  fraîcheur  d'invention  et  laissent  altérer 
les  traditions  qui  avaient  été  la  gloii-e  de  certaines 
écoles.  Tout  ce  qui  se  fait  vient  du  fonds  antérieur, 
le  plus  souvent  dénaturé  et  répété  sans  intelligence. 

En  niusi(pie,  ce  qui  caraclérise  le  passage  des 
temps  anciens  aux  temps  modernes,  c'est  l'absence 
absolue  de  la  moindre  évolution.  La  musique  aiabe 
est  aujourd'hui  ce  qu'elle  était  au  siècle  d'Al  Tarabi. 
Ses  caractères  essentiels  sont  restés  les  mêmes  abso- 
lument. Elle  est,  comme  autrefois,  purement  homo- 
phonique,  essentiellement  rythmique;  comme  autre- 
fois elle  repose  sur  l'usage  de  petits  intervalles  et 
elle  se  sert  des  mêmes  instruments. 

De  même  que  les  théoriciens  arabes  sonl  restés 
étrangers  pendant  des  siècles  au  travail  de  notation 
qui  se  faisait  autour'  d'eux,  de  même  les  chanteurs, 
les  instrumentistes  et  b'S  compositeurs  se  sont  tenus 
à  l'écart  de  toutes  les  manifestations  qui  ont  conduit 
la  musique  à  une  dimension  du  Moyen  Age  à  la  poly- 
phonie moderne. 

Ce  nouveau  l'ait  ne  manque  pas  d'être  caractéris- 
tique. 

Leurs  musiciens  ne  peuvent  pas  avoir  ignoré  les 
tentatives  qui  marquèrent  l'enfance  du  contrepoint 
à  la  mort  de  Guy  d'Arezzo.  Ils  ont  vu,  au  xi»  siècle, 
la  mélodie  occidentale  s'essayer  à  l'accompagne- 
ment par  la  quinte  et  la  quarte.  Us  ont  lu  certaine- 
ment ce  Soi  uni  Organum  de  Jean  Cotton  qui,  par  une 
hardiesse  décisive,  donna  aux  voix  associées  des  mou- 
vements différents. 

Partout  où  ils  étaient  en  contact  avec  les  peuples 
chrétiens,  ils  assistaient  à  des  transformations  capi- 
tales de  Fart  musical. 

En  Espagne  notamment,  ils  n'avaient  pas  ignoré 
les  réformes  apportées  par  Isidore  de  Séville  dans 
le  chant  religieux  des  Mozarabes  et.  ils  avaient  assisté 
à  la  création  de  l'enseignement  musical  à  l'Univer- 
sité de  Salamanque  par  le  roi  musicien  Alphonse  X 
le  Sage.  Leurs  célèbres  théoriciens,  Mohamed  ben 
Haber,  Ben  Ahmed  el  'Haddel,  le  chanteur  Ziriab 
et  sa  fameuse  école  connurent  les  essais  de  leurs 
contemporains  et  l'état  relativement  avancé  de  la 
polyphonie  vocale.  Quelques  lustres  avarrt  la  chute 
de  Gr.  nade,  les  Arabes  purent  entendre  notamment 
la  musique  à  4  voix  des  u  versos  hechos  en  loor  de 
condestable  Michel  Lugos  de  Irango  »  qui  sont  restés 
célèbres  dans  l'histoire  de  la  musique  espagnole. 

Tout  cela  est  resté  lettre  morte  pour  les  artistes 
arabes.  Pendant  que  la  musique  occidentale  évoluait 
sous  leurs  yeux  et,  partie  du  chant  à  une  seule  voix, 
se  hâtait  vers  le  contrepoint  de  l'harmonie  moderne, 
la  musique  du  peuple  qui  avait  été  le  plus  avancé 
en  études  et  en  civilisation,  qui  ne  s'était  pas  mon- 


tr'é  insensible  aux  iniluences  grecques  et  persanes, 
s'immobilisait,  l^lle  écoulait  encore  Platon  repous- 
sarrt  toute  irmovation  en  matière  artistique.  Klle  se 
drapait  dans  son  ar'chaisme  intransigeant.  lUIe  s'en 
tenait  à.  la  symphonie  il'Arislole,  »  arrx  sons  aigus 
ou  graves,  arrx  sons  qui  durerrt  ou  qui  passent  vite  », 
mais  toujours  à  l'irnisson  oir  à  l'octave,  justiliarit 
cette  parole  de  llenan  :  «  La  conscimice  sérnitiqrre 
est  claire,  mais  peu  étendue;  elle  compi'eml  merveil- 
leusement l'unité;  elle  no  pi'ut  atteindre  à  la  rnitlli- 
plicité.  » 

De  sorte  que  ni  les  siècles,  ni  les  voisinages,  ni  les 
contacts,  n'ont  rien  pu  sui'  un  art  qui  s'est  replié 
sur  lui-même  et  est  demeuré  ce  qu'il  était  il  y  a 
mille  ans. 

On  ne  s'en  étonnera  pas  el  on  en  trouvera  les  rai- 
sons si  0!r  songe  qire  le  peuple  arnbe,  même  la  où 
il  a  été  soumis  à  une  lougire  tutelle  politique  étran- 
gère, n'a  rien  changé  de  ses  mu.'urs,  de  ses  cr'oyances 
et  de  sa  mentalilé.  Sa  vie  intellectuelle  et  morale, 
sa  vie  sentimentale  et  sa  vie  sociale,  sont  enfer- 
mées dans  les  liiuites  rigides  du  Koran.  Celte  arma- 
lur-e  a  résisté  à  toutes  les  iniluences  venues  du 
dehors;  elle  est  assurément  pour  beaucoup  dans  la 
résistance  que  la  tradition  musicale  des  Arabes  a 
opposée  partout  aux  tendances  ocoidenlales. 

11  faut  ajouter,  en  l'indiquant  succinctement  pour 
le  moment,  que  celte  musique  à  une  seule  dimen- 
sion convient  admirablement  aux  besoins  esthétiques 
d'une  race  (pii  ne  conçoit  |ias  l'art  comme  un  moyen 
d'expression  de  pensées  violentes,  de  drames  inté- 
rieurs de  l'àrne  ou  de  sentiments  minutieusement 
analysés,  mais  qui  y  cherche  plutôt  et  uniquement 
l'image  de  pensées  llottantes,  la  provocation  d'une 
sorte  de  cénesthésie  heureuse  oi'i  l'ùme  éprorrve  une 
certaine  volupté  à  se  laisser  bercer  dans  ce  que  Gayet 
a  appelé,  à  propos  de  l'art  arcliiteclural  arabe,  «  la 
délectation  morose  ». 

Ainsi  s'expliquerait  cette  permanence  des  carac- 
tères de  la  musique  arabe  et  de  ses  formes  à  travers 
les  âges,  comme  en  témoignent  les  quelques  auteurs 
arabes  modernes  dont  nous  citons  plus  bas  les  ou- 
vrages et  dont  plusieurs  se  contentent  de  répéter, 
parfois  sans  les  comprendre,  les  théories  des  anciens. 

Autenrs  arabes  moilcrneii» 

xrx'/xni'  siècle. 

MiCHAEL  Meshaga.  Rtf:salat  ns  schehabiat  fi  onnant  àl 
mousiqa,  «  Epître  à  l'Emir  Schehab  sur  l'art  et  la 
musique  ».  P.eyrouth,  t2i6,  H. 

xx'^/xiv"  siècle. 

AnuAD  Er-FENDi  AS  SAFAniALANi.  Al  çofinat  al  adabiat, 
«  Le  vaisseau  des  belles-lettr-es  ».  Damas,  L'108,  H. 

Ahued  LÎFFr.NDi  AsiiN  ED  DiK.  Nail  al  adap  fil  mousiqa, 
"  La  recherche  de  la  science  de  la  musique  ».  Le 
Caire,  1320,  H. 

CaErrsH  Othsian  Iiî.n  Mohammed  al  JtNDi.  Kissalad 
raoïid  al  masavrot,  «  Le  bosquet  des  joies  ».  Le 
Caii'e,  1319,  M. 

Mohammed  be.n  Ismail  een  Omar  CHr:HAn  ed  Di.n'. 
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ArtMED  Kamel  EL  Khoulaï.  El  mousika  ech  Chargy, 
(I  La  musique  orientale  ».  Le  Caire,  1322,  IL  «  Livre 
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Le  derviche  Mohammed.  KUub  ech  Çofo  cl  aouqnt  fi 
''Uni  en-nar'amàt,  k  Le  moment  des  loisirs  appliqués 
à  l'étude  de  la  musique  >>.  Le  Caire,  1320,  H. 

Adou  Ali  el  Ghaouati.  Kitab  kaclif  al  kina  aiialal 
as  sina.  Alger,  1320,  H. 

Si  nous  établissions  maintenant  une  liste  des  ou- 
vrages d'origine  européenne',  il  apparaiti-ait  qu'il  y 
a  une  disproportion  bien  regrettable  entre  les  rares 
travaux  consacrés  à  la  musique  arabe  et  les  nom- 
breux et  considérables  travaux  que  les  savants,  les 
archéologues,  les  philosophes  et  les  artistes  ont 
appliqués  à  l'étude  des  autres  arts  musulmans. 

■Toutes  les  sources  connues  n'ont  pas  été  épuisées; 
beaucoup  de  problèmes  qu'elles  auraient  pu  éluci- 
der sont  restés  obscurs.  On  ne  s'est  pas  davanlage 
inquiété  de  découvrir  des  sources  nouvelles.  Reau- 
coup  d'auteurs,  de  leur  propre  aveu,  ignoraient  la  mu- 
sique ou  ne  se  passionnaient  que  pour  l'anecdote. 
D'autres  ont  répété  sans  les  contrôler  les  erreurs  de 
leurs  devanciers  et  ont  laissé  à  des  travaux  copieux 
le  caractère  de  compilations  inutiles. 

De  sorte  que  la  défaveur  qui  a  pesé  sur  les  études 
de  la  musique  arabe  nous  permet  de  dire  que  cette 
matière  a  été  à  peine  effleurée  et  peut  donner  lieu  à 
des  efT'orts  très  intéressants  et  très  fructueux. 

En  consignant  ici  la  substance  de  ce  que  nous 
savons  actuellement  sur  la  musique  arabe,  en  con- 
fronlant  les  modernes  avec  les  anciens,  nous  vou- 
drions surtout  avoir  attiré  l'attention  des  musicolo- 
gues sur  un  art  qui  eut,  à  sa  manière,  des  siècles  de 
splendeur.  Sans  doute  il  ne  fut  jamais,  à  cause  de 
sa  tare  originelle  d'immuabilité,  ce  que  nous  aimons 
à  envisager  quand  nous  pensons  à  la  musique  mo- 
derne. 

Pour  le  juger  exactement  il  faut,  comme  nous  le 
faisons  pour  les  primitifs  de  la  peinture,  nous  repla- 
cer dans  son  milieu  et  dans  son  temps. 

Pour  le  comprendre  totalemenl,  il  faudrait  pou- 
voir, une  heure,  revivre  la  pensée  arabe,  seul  ir  comme 
les  contemporains  des  khalifes,  nous  faire  une  intel- 
ligence musicale  débarrassée  de  toute  notre  éduca- 
tion artistique.  Il  faudrait  que  notre  conception  du 
plaisir  musical,  ou  plutôt  que  ce  plaisir  musical  lui- 
même,  eût  ses  sources  objectives  et  subjectives,  ses 
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1840. 
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tellt.  Leipzig,  18i2. 
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temps  anciens.  Cologne,  18li3. 

SALvAnon  lUxiEi..  La  Musique  arabe.  Alger,  1803. 

A.  W,  Ajionos.  Geschichle  der  musik.  Breslau.  1S02. 

Eli  Sjmth.  Mémoire  publie  par  la  Société  orienlale  d'Amérique, 
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IlAMMEn-PL-RcSTAu..  Litcrutur  der  arabische  und  persische  musih. 
Vienon,  1,530. 

W.  L»;<E.  An  account  of  the  manners  and  customs  of  Ihe  modem 
Egyptians.  Londres,  18,'iG. 

Cacssi.i  de  Peiicevai,.  Notice  sur  les  musiciens  arabes  :  Journal 
Asiatique^  1873. 

CArii,  Ilxgel.  Catalogne  des  inslrumenls  de  musique  du  .Musée  de 
Soullt-Kensingtun,  1874. 

Cr..  Ik-AUT.  Etude  sur  trois  musiciennes  arabes  ;  Journal  .isiatique,  I 
1884. 


causes  internes  et  externes  de  tous  points  identiques 
à  celles  des  artistes  arabes. 

A  défaut  de  cette  assimilation  psychologique  diffi- 
cile à  réaliser,  il  faut  se  contenter  de  reconnaître 
l'intérêt  passionnant  des  éludes  de  la  musique  arabe 
dans  ce  qu'elles  nous  initient  à  un  art  plusieurs  fois 
séculaire,  qui  est  doué  d'une  vilalilé  prodigieuse, 
puisqu'il  a  survécu  à  toutes  les  défaillances  possi- 
bles de  la  tradition,  sans  le  secours  de  l'écriture,  et 
qu'il  est  resté  pareil  à  lui-même,  pendant  plus  de 
dix  siècles,  dans  le  temps  et  dans  l'espace. 


CHAPITRE  PREMIER 

PÉRIODE    PRÉISLAMIQUE 

Il  est  incontestable  que  la  musique  arabe  n'est  pas 
et  n'a  pas  été  un  art  autogène,  ne  devant  rien  à 
d'autres  peuples. 

Elle  a  dû  se  former  d'un  fond  primitif,  créé  dans  ■ 
la  période  préislamique  et  qui  devait  remonter  jus-  f 
qu'aux  Hébi-eux,  aux  Assyriens  et  aux  Egyptiens.  Il 
ne  faut  pas  reteinr,  comme  on  en  trouvera  la  raison 
dans  des  témoignages  produits  plus  loin,  l'opinion 
de  certains  historiens  faisant  dater  la  littérature  et 
les  arts  musulmans  de  l'apparition  du  Prophète 
et  affirmant  que,  jusqu'à  ce  moment  historique,  le 
peuple  arabe  avait  vécu  dans  la  djahilija,  la  «  période 
d'ignorance  ».  Ce  mot  ne  peut  s'appliquer  qu'à  une 
ignorance  religieuse,  les  révélations  de  Mahomet 
étant  considéi'ées  comme  ayant  sorti  le  peuple  arabe 
de  l'inconnaissance  de  la  foi. 

Nous  admettons,  par  contre,  que,  pour  la  musi- 
que, les  tribus  du  Hedjaz  et  du  Yemen  possédaient 
un  fonds  déjà  localisé.  Sur  ce  fonds  l'art  grec,  puis 
l'art  persan  vinrent  plus  tard  graver  des  empreintes 
profondes  au  fur  et  à  mesure  que  la  civilisation  arabe 
évoluait  et  passait  de  la  rudesse  de  la  vie  et  des  mœurs 
bédouines  aux  raffinements  des  peuples  victorieux, 
oisifs  et  passionnés  pour  le  luxe  et  les  plaisirs. 

On  sait  peu  de  chose  de  la  musique  arabe  de  cette 
période.  >'ous  n'avoi'is  sur  elle  iiue  des  légendes  ou 
des  conjectures.  Mais  il  est  cerlain  que  la  musique 
arabe  ne  s'est  pas  révélée  comme  Minerve  sortant 


Land,  Reclwrches  sur  l'histoire  de  la.  r/anime  arabe.  Leyde,  18S4. 

Id.  Ilcmnrks  on  the  earlist  development  of  the  Arabie  music. 

Id.  Essais  de  notation  musicale  chez  les  .\rabcs  et  les  /*ersans, 
1885. 

Id.  Ovcr  de  toonladders  der  arabische  Muzieli.  Âmslordam,  1880. 

Dechevrexs,  Etudes  de  science  musicale.  Il,  appendice  IV. 

FtTis.  Histoire  de  la  musique,  t.  II. 

DoM  J.  Pahisot.  La  Musique  orientale:  Tribune  de  Saint-Geruais, 
I8'i8. 

Id.  Jtapport  sur  une  ynission  scientifique  en  Turquie  d'Asie.  Paris, 
1800. 

B.  Carra  de  Vaux.  Le  Traité  des  flapports  musicaux  de  .Safi  cd  Din  : 
Journal  Asiatique,  1801. 

P.  Coi.EANGETTBs.  Etudc  sur  la  musique  arabe  :  Journal  .Asiatique, 
1904-1906. 

Laffai.e.  La  Musique  arabe  :  ses  instruments,  ses  chants,  fascicules 
I,  II,  m.  Tunis,  190,ï, 

J.  HoEANET.  Esquisse  pour  une  histoire  de  la  musique  arabe  :  .Ver- 
cure  musical,  1905-!  000. 

Iii.  La  Chanson  populaire  arabe  ;  Hernie  musicale,  1905. 

Id,  La  .Musique  arabe.  Conférence  au  Congiès  îles  Orientalistes  d'Al- 
ger, 1905. 

J.  RuoASET  et  E.-N.  Yafii..  Ttéperloire  de  musique  arabe  ri  maure 
(notation  moderne),  Alger,  1905. 

Haoue  Yekta  Iîky.  La  .Musique  et  les  Modes  orientaux  :  Hcciie  niu- 
sirale,  10i)7. 

lu.  Demctrius  Canlemir;  Jlciiue  musicale,  1907. 


HISTOIRE  DE   LÀ   MUSIQUE 


LA   MUSIQUE  ARABE 


268,'} 


toulo  casquée  et  équipée  du  cerveau  de  .luiiiler.  K.lli' 
n'a  pas  surf.'i  sponUuiéiueul.  Le  jour  où,  le  pouvoir 
du  klialil'at  étant  à  peu  près  assis,  il  plut  à  Alainouii 
d'enteudie  un  orcliestre,  les  instruments  préexis- 
taient; ilonc,  Part  aussi. 

Mais  sous  ce  rapport  nous  sommes  dans  le  domaine 
des  légendes,  et  c'est  à  elles  seules  que  nous  pou- 
vons demander  d'éclairer  ce  passé  lointain. 

L'une  d'elles  raconte  que  la  niusi(|ue  est  d'origine 
divine.  Le  Dieu  tout-puissant  l'iuvenla  pour  se  dis- 
traire et  se  plut  à  l'enseigner  au.K  anges.  Parmi  ces 
derniers,  certains  deviinent  très  liahiles  dans  cet  art, 
notamnient  l'archange  llarit,  celui  qui  devait  plus 
tard  l'omenterla  révolte  contre  le  Souverain  Créateur. 
Quand  le  Père  de  la  Lumière,  pour  punir'  les  esprits 
soulevés  contre  son  commandement  trois  l'ois  saint, 
les  baïuiit  à  jamais  du  Paradis  et  les  précipita  ilans 
l'abime  des  Ténèbres,  il  oublia,  dans  sa  juste  colère, 
qu'il  leur  avait  appris  les  merveilleux  secrets  de  la 
i<  voix  mélodieuse  ».  Les  anges  déchus,  parmi  lesquels 
se  trouvait  llarit,  qui  avait  changé  son  nom  pour  celui 
d'Iblis,  "  le  iliable  »,  inolitèrent  de  leur  science  mu- 
sicale pour  tenter  les  hommes  et  les  induire  au  péché. 
Allah  comprit  alors  quelle  force  puissante  il  avait 
laissée  aux  mains  de  ses  ennemis  et  résolut  de  leur 
enlever  la  mémoire  musicale.  Mais  Iblis  avait  déjà 
commencé  à  enseigner  aux  humains  la  musique 
céleste,  et  il  leur  avait  donné  les  premières  notions 
du  mode  Asbcin.  Toutefois  au  moment  où  le  Maître 
du  Monde  prit  sa  résolution,  Iblis  perdit  la  mémoire, 
et  ce  fut  un  grand  malheur,  parce  que  les  hommes 
ne  purent  pas  connaître  en  entier  ce  mode  di\iu'. 

Dieu,  dit  encore  l'opinion  la  plus  répandue  chez  les 
mystiques  et  les  théologues  musulmans,  créa  d'abord 
l'univers  et  lui  donna  ce  degi-é  de  perfection  et  de 
magnificence  (|ui  le  fait  reconnaître  par  tous  comme 
l'œuvre  iiuliscutable  d'une  puissance  divine.  Ayant 
résolu,  dansses  décrets  immuables,  de  peupler  la  terre 
d'habitants,  il  créa  dans  le  même  moment,  et  avant 
de  former  l'homme,  toutes  les  âmes  qui,  dans  la 
suite  des  siècles  et  des  temps  déterminés  par  lui, 
doivent  animer  le  corps  des  mortels  jusqu'à  la  fin 
du  monde.  Après  la  formation  de  ces  làmes  sorties  de 
l'immensité  divine,  le  créateur  ordonna  que  les  sept 
planètes  et  les  autres  corps  célestes  se  missent  en 
mouvement.  Les  âmes  entendirent  alors  l'admirable 
harmonie  que  font  les  astres  par  leurs  mouvements 
cadencés.  Mais  parmi  cette  multitude  innombrable 
de  purs  esprits  qui  assistaient  à  ce  concert  plané- 
taire, les  uns  goûtèrent  davantage,  les  autres  goû- 
tèrent moins  le  charme  de  ces  harmonies.  Plusieurs 
même  —  mais  ce  fut  le  petit  nombre  —  restèrent 
totalement  insensibles. 

De  là  vient  le  goût  général  de  la  musique  dans  la 
plus  grande  partie  des  hommes  et  l'absence  de  ce 
goiit  chez  quelques-uns,  que  l'on  peut  regarder  comme 
des  ôtres  imparfaits  et  dénués  de  sentiment. 

Une  autre  opinion  ancienne  rapportée  par  Ahd  el 
Qadir  donne  l'origine  suivante  à  la  musique. 

«'  Lorsque  Dieu  créa  Adam,  il  ordonna  à  l'àme 
d'entrer  dans  le  corps  qui  lui  était  destiné,  et  tout  de 
suite  le  pouls  d'Adam  se  mit  à  battre.  Comme  Adam 


1.  Les  réserves  sur  la  cooDaissance  des  modes  musicaui  sont  assez 
nombreuses  chez  les  auteurs  arabes. 

Le  maDuscrit  attribué  à  Kcmal  Edilin  Aboul  Fadl  Gaf.ir  Ibn  Tolab 
el  Adfawi(xiv«  siècle,  Bibl.  >"at.  Madrid)  contient  ce  passrigc  ; 

o  II  existe  des  modes  que  nous  connaissons  et  des  modes  que  nous 
ne  connaissons  pas.  Parmi  les  seconds  se  trouve  le  mode  Isfahan,  le 
plus  beau  de  tous.  Il  est  si  beau  que  Dieu  seul  le  connaît.  » 


avait  déjà  reçu  du  Créateur  la  voix  vX  comme  les 
pulsations  de  son  pouls  prirent  un  mouvement  égal, 
il  y  eut  dans  le  corps  d'Adam  le  son  et  le  rythme. 
Cela  lui  permit  île  psahiiodier  pour  louer  le  Créateur 
et  de  chanter  à  haute  voix  les  chants  les  plus  su- 
blimes. » 

Une  autre  légende  que  répètent  presque  tous  les 
auteurs  arabes  donne  quelques  précisions  intéres- 
santes. 

Maç'oudi-  nous  rapporte  que  le  khalife  M'oulamid 
interrogea  un  jour  le  poète  'Obeid  Allah,  fils  de 
Khordadbeh,  sur  les  origines  de  la  musique. 
Ibn  Khordadbeh  répondit  en  ces  termes  : 
«  Prince  des  Croyants,  il  y  a  un  grand  nombre 
d'opinions  à  ce  sujet.  Le  premier  qui  lit  usage  du 
luth  est  Lamek,  fils  de  Matouchaleh,  lîls  do  Mahouil, 
lils  d"Abad,  fils  de  Khanoukh,  fils  de  Caïn,  fils  d'A- 
dam. Ce  Lamek  avait  un  fils  qu'il  aimait  ti'iidrenient. 
La  mort  le  lui  ayant  enlevé,  il  suspendit  b;  corps  à 
un  arbre;  les  jointures  se  désagrégèrent,  et  il  ne  resta 
plus  que  la  cuisse,  la  jambe  et  le  pied  avec  ses  doigts. 
Lamek  prit  un  fnorceau  de  bois,  et,  l'ayant  taillé  et 
raboté  avec  soin,  il  en  fit  un  luth,  donnant  au  corps 
de  l'instrument  la  forme  de  la  cuisse,  au  manche  la 
forme  de  la  jambe,  au  bec  celle  du  pied.  Les  chevil- 
les imitaient  les  doigts,  et  les  cordes  les  vaisseaux. 
Puis  il  en  tira  des  sons,  et  chanta  un  air  funèbre  au- 
quel le  luth  mêla  ses  accents...  Tubal,  fils  de  Lamek, 
inventa  les  —  toboul  (sing.  lahl)  [i]  —  (nom  géné- 
rique des  grands  tambours  et  des  grosses  caisses), 
et  les  —  dofouf  (sing.  dof)  |2]  —  («  tambours  de  bas- 
que »),  Dilal,  fille  de  Lamek,  inventa  les  —  ma'uzif 
(sing.  mi'zaf)  [3]  —  «  harpes  »;  le  peuple  de  Loth, 
les  —  tanabir  (sing.  tanbuur)  [4]  —  «  longues  man- 
dolines »  ;  les  Kurdes,  un  instrument  à  vent  pour 
appeler  leurs  troupeaux;...  les  habitants  du  Khoras- 
san  et  des  contrées  avoisinantes  chantaient  en  s'ac- 
compaguant  du  —  sanj  (plur.  sonoudj)  [5]  —  «  ins- 
trument à  sept  cordes...;  »  les  populations  de  Rey, 
du  Tabaristan  et  du  Deiloun  avaient  les  trinabir...; 
les  Nabatéens  et  les  Djarmaques  accompagnaient 
leur  chant  avec  les  —  g hirouaral  [6],  —  les  Indiens 
ont  la  —  konkotah  [7J  —  qui  n'a  qu'une  corde  tendue 
sur  une  courge...  Chez  les  Arabes,  le  —  hida  [8]  — 
«  chant  du  chamelier  »,  précéda  tout  autre  chant. 
Modar,  fils  de  Nizar,  fils  de  M'ad,  dans  un  voyage 
tomba  de  chameau  et  se  cassa  la  main.  Il  dit  :  — 
«  j/a  ida,  ya  ida!  [9]  —  (ô  ma  main!  ô  ma  main!)  « 
Les  chameaux,  excités  par  cette  lamentation,  mar- 
chèrent mieux;  on  en  fit  un  vers  du  mètre  — rad- 
jaz  [10],  —  et  le  chant  resta.  11  se  perfectionna  peu 
à  peu  et  devint  le  —  wisb  [11]  —  qui  comprit  trois 
genres  :  le  —  er-rakbani  [12]  —  le  —  sinàd  [13],  — 
grave,  et  le  —  hazaj  [14],  —  léger.  Le  luth  s'appelait 
alors  —  mizhar  [13]. 

«  Les  Yéménites  s'accompagnaient  sur  le  —  mi- 
zaf  [3];  —  ils  n'avaient  qu'un  genre  d'exécution, 
mais  deux  chants,  le  hlmyavlle  et  le  hani-filc,  qui 
était  le  plus  beau.  » 

Ibn  Khaldoun,  qui  écrivait  au  xiv''  siècle,  nous  ap- 
porte un  témoignage  bon  à  retirer  de  la  préexistence 
d'une  certaine  musique  antérieurement  aux  époques 
de  l'Islam.  Cet  historien  écrit  : 


Les  Arabes  pratiquent  d'.nllerirs  avec  virtuosité  ce  moyen  de  ne  pas 
terminer  une  discussion  diflïcile  et  de  ne  pas  conclure.  Ils  coupent 
court  en  disant  :  «  Mais  Dieu  est  le  plus  grand!  »> 

2.  Il  y  a  lieu  de  remarquer  que  Maçomli  est  un  chroniqueur  plus 
qu'un  liistoi'ien  et  que  le  pOL-te  'Obeid  Allah  Ibn  Khord.idbcb  résume 
ici  des  traditions  dont  le  fondement  nous  échappe. 
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«  Ainsi  qu'il  a  été  déjà  dit,  les  Arabes  excellaient, 
avant  Je  temps  de  l'Islam,  dans  la  poésie  et  dans  l'im- 
provisalion  en  vers,  et  avant  qu'ils  eussent  acquis 
une  connaissance  de  la  musique  et  des  autres  aris. 
Alors  qu'ils  ne  formaient  que  des  tribus  errantes  et 
avant  qu'ils  se  fussent  transformés  par  la  culture  de 
tous  les  arts  attachés  à  la  vie  civilisée,  leur  musi- 
que ne  consistait  guère  que  dans  les  chansons  avec 
lesquelles  ils  excitaient  leurs  chameaux  et  qui  n'é- 
taient en  réalité  que  les  accents  de  vives  passions  de 
ces  pasteurs... 

«  Plus  tard,  quand  les  Arabes  commencèrent  à  re- 
noncer à  leurs  mœurs  de  Bédouins  et  devinrent  les 
conquérants  du  monde,  ils  dédaignèrent  tout  ce  qui 
n'était  pas  conforme  au  Coran  et  à  ses  prescriptions. 
Ils  ne  s'appliquaient  qu'à  la  lecture  de  ce  livre  sacré, 
et  leurs  chants  étaient  encore  ce  qu'ils  avaient  été 
dans  le  déseil;  mais  en  devenant  les  maîtres  des 
trésors  de  la  Grèce  et  de  la  Perse,  ils  prirent  le  goût 
des  plaisirs  de  la  vie  et  devinrent  polis  et  raffinés. 
Alors  des  musiciens  et  chanteurs  gi'ecs  et  persans 
s'expatrièrent  dans  l'Hedjaz  et  se  mirent  au  service 
des  Arabes,  qui,  de  leur  côté,  les  traitaient  bien. 
Bientôt  il-y  eut  des  chanteurs  aussi  célèbres  que  les 
Persans,  parmi  lesquels  on  remarquait  Mechit,  qui 
était  d'origine  persane,  et  Zavis  Saïb  Kathir,  le  maî- 
tre d'Abdallah,  fils  de  Djofar.  Ce  fut  à  cette  époque 
que  les  Arabes  adoptèrent  le  goût  persan.  Après  ce 
temps,  iMeid  Ibn  Cherih  et  d'autres,  également  célè- 
bres, perfectionnèrent  l'ai't  du  chant,  sans  s'écarter 
toutefois  des  principes  de  leurs  maîtres,  et  progres- 
sèrent jusqu'à  ce  qu'ils  fussent  parvenus  à  la  perfec- 
tion, sous  le  règne  des  Abbassides,  par  de  grands 
artistes  tels  qu'Ibrahim,  Mahodi,  Ilirahim  de  Mos- 
soul,  son  fils  Ishao  et  son  petit-fils  Hamed.  Bagdad 
devint  alors  le  centre  du  bon  goût  de  la  musique,  et 
les  aii'S  des  maîtres  ci-dessus  mentionnés  prirent  les 
formes  qu'ils  ont  encore  aujourd'hui  et  qui  font  les 
délices  du  monde  civilisé.  » 

IMalgré  ces  textes,  la  période  préislamique  n'en 
reste  pas  moins  fort  obscure.  A  partir  du  moment 
où  les  descendants  d'Ismaël,  originaires  du  Hedjaz, 
peuplèrent  le  Nedjed,  l'Irak,  la  Mésopotamie  et  la 
Syrie,  l'histoire  des  Arabes  reste  sans  documents 
pour  nous  :  les  différentes  tribus  s'installent  dans  le 
pays,  vivent  de  leurs  troupeaux,  et  leurs  querelles 
pour  les  pâturages  ou  pour  les  femmes  occupent 
seules  les  chroniqueurs  de  l'époque.  A  peine  retien- 
di'ait-on  la  conquête  des  plaines  de  la  Mésopotamie 
au  delà  de  l'Euphrate  par  les  Adites  (2218  av.  J.-C), 
leur  défaite  en  203.3  par  Delus,  la  conquête  de  la 
Basse-l'^gypte  en  2042,  d'où  Amonl  les  expulsa  en 
1898.  Puis  c'est  le  silence,  jusqu'aux  exploits  de 
l'Islamisme. 

Pendant  ces  vingt-quatre  siècles  nulle  civilisation 
n'apparaît.  Tous  les  auteurs  arabes  s'accordent  à 
proclamer  que  les  temps  de  l'Islam  ont  seuls  éveillé 
chez  leurs  anciens  aïeux  le  sens  de  la  poésie,  le  goût 
des  belles  choses,  le  raffinement  de  la  vie  et  la  cul- 
ture de  l'intelligence. 

Cependant  il  n'est  pas  d'être  si  simple  qui  n'é- 
prouve, à  certaines  heures,  le  besoin  de  rythmer 
ses  mouvements  ou  de  donner  à  sa  pensée  une 
forme  sonore  mesurée. 

Il  est  doue  certain  que,  même  aux  temps  préislami- 
ques, l'Ai'abe  chanta.  11  chanta  instinctivement,  pour 
marquer  le  balancement  uniforme  du  chameau  au 
cours  des  longues  caravanes  à  travers  le  désert 
morne. 


«  Il  remarqua  bien  vite,  dit  Ch.  Huart',  qu'en 
dressant  la  mesure  de  sa  récitation,  la  longue  file 
de  chameaux  redressait  la  tête,  relevait  le  pas,  accé- 
lérait la  marche  ;  cet  animal  slupide  et  vindicatif  est, 
en  ([uelque  degré,  accessible  à  la  musique,  tout  au 
moins  au  rytlime.  Les  quatre  pas  lourds  de  sa  mar- 
che fournirent  la  mesure,  et  l'alternalive  des  syllabes 
brèves  et  longues  de  la  langue  parlée  donna  les  temps 
successifs  de  cette  mesure.  Ce  fut  le  —  Itlda  [8],  — 
le  chant  du  chamelier  conducteur  de  la  caravane. 
Et  cela  fut  l'origine  des  mètres  de  la  prosodie, 
inventés  sans  s'en  douter  par  le  génie  natif  du  Bé- 
douin, découlant  des  besoins  de  la  vie  au  milieu  de 
laquelle  il  traînait  sa  monotone  existence  et  dont 
plus  tard  les  théoriciens  formulèrent  les  lois.  » 

La  légende  arabe  que  nous  avons  rapportée  plus 
haut  veut  que  ce  soit  le  hasard  qui  ait  créé  le  — 
hida  [8],  —  ce  témoignage  le  plus  ancien  du  sens 
musical  des  Arabes.  Nous  pensons  que,  même  sans 
l'accident  de  l'esclave  de  Muder,  le  Bédouin  aurait 
trouvé  le  rythme  dans  son  instinct  et  dans  sa  nature. 
Platon  dérivait  le  monde  de  deux  principes  :  l'U- 
nité, c'est-à-dire  l'Idée,  et  la  Dyade  indéfinie  du  petit 
et  du  grand,  c'est-à-dire  la  Matière.  Parallèlement  à 
cette  théorie,  Dauriac-  fait  dériver  le  monde  musi- 
cal de  deux  principes  :  le  Nombre  et  la  Dyade  infi- 
nie de  l'aigu  au  grave.  Cette  Dyade,  qui  est  le  plan 
incliné  d'où  sortiront  les  intervalles  et  les  gammes, 
nous  la  trouvons  en  nous  dans  notre  organe  vocal. 
Parler,  crier,  c'est  se  mouvoir  sur  la  Dyade  indéfinie 
de  l'aigu  au  grave.  Matière  commune  au  chant  et  à 
la  parole,  cette  Dyade  est  l'œuvre  de  la  nature. 
Vienne  ensuite  l'observation,  et  ces  accents  hésitants 
s'organiseront. 

Il  faut  noter  aussi  que  les  .\rabes  des  temps  préis- 
lamiques avaient  assurément  fait  des  vers  pour  célé- 
brer l'image  de  la  bien-aimée,  les  luttes  de  la 
guerre,  les  campements  abandonnés,  pour  accabler 
l'ennemi  de  sarcasmes.  L'histoire  a  conservé  le  nom 
de  quelques  poètes,  et  nous  savons  que  leur  psycho- 
logie primitive  attribuait  l'inspiration  poétique  aux 
djinns.  Mais  ce  fut  Khalil  qui,  au  xm"  siècle,  conçut 
l'idée  d'une  métrique  en  entendant  les  ouvriers  bat- 
teurs de  fer  frapper  l'enclume  en  cadence.  Jusqu'à 
celte  découverte  du  savant  grammairien,  les  Arabes 
avaient  fait  des  vers  sans  en  connaître  les  lois  autre- 
ment que  par  le  sentiment  inné  qu'ils  avaient  de  la 
mesure  poétique. 

Tout  porte  à  croire  qu'ils  firent  de  même  en  mu- 
sique :  longtemps  ils  chantèrent  sans  pressentir  que 
leurs  successeurs  chercheraient  les  lois  de  l'acous- 
tique et  mesureraient  avec  minutie  les  moindres 
intervalles  émis  par  leur  voix.  Leurs  chants  furent 
simples,  rudimenlaires,  d'un  ambitus  très  court, 
comme  le  suggèrent  les  lignes  horizontales  du  pays; 
mais  ces  primitifs  eurent  un  mérite  incontestable, 
celui  de  reconnaître  que  nulle  musique  n'existe  sans 
rythme  et,  faute  de  pouvoir  inventer  la  mélodie  riche 
et  abondante,  ils  posèrent  déjà  dans  la  musique  le 
dogme  du  rythme,  dogme  de  l'ordoimance  et  de  la 
distribution  des  sons.  Les  Grecs  renverront  plus  tard 
aux  Arabes  une  théorie  plus  concrète  et  plus  mi- 
nulieuse;  à  leur  tour,  suivant  leur  goût  parliculier, 
ceux-ci  feront  des  rythmes,  de  leurs  variétés  et  de 
leur  originalité,  un  des  caractères  les  plus  accusés 
et  les  plus  personnels  de  leur  art  musical. 


1.  Cf.  Littérature  arabr.,  p.  4. 

2.  Essai  sur  l'Esprit  musical. 
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La  poé<ie  et  la  musique  des  Arabes  sonibleii 
nées  toutes  les  deux  el  à  peu  près  en  môme  leinps 
au  désert.  Mais,  si  nous  avons  encore  des  fragments 
relatifs  au  —  Ilidjd  [16\  —  ;i  la  satire  des  Bédouins, 
si  nous  possédons  le  recueil  des  sept  —  Mu''tillaijat[ll] 
—  écrites  p;ir  le  roi  !mrou-oul-(jais  considéié  par 
Mahomet  comme  le  plus  exci'lloni  et  le  chef  îles 
poètes,  si  nous  connaissons  Naliiijho,  le  poète  île 
cour,  Chilar,  le  rapsode  de  la  bataille  d'EI  Farouq, 
Taral'a,  le  poète  du  roi  de  Mira  'Ami-,  lils  do  Hind, 
Zoheir  ben  Abi-Solma,  le  poète  piéféré  du  khalife 
Omar,  Alqama  ben  Abada  «  Kl  Fohl  »,  si  les  chroni- 
queurs î^rabes  nous  ont  conservé  des  poésies  nom- 
breuses des  premiers  siècles  de  la  liltéralure  arabe, 
il  ne  nous  est  rien  parvenu  de  la  musique  des  Bé- 
douins. 


Certains  auteurs  arabes  du  x''  siècle  ont  écrit  sur 
la  musique.  Peut-être  ont-ils  recueilli  quelques  faits 
qui  ont  prolongé  sous  leurs  yeux  les  pratiques  de 
leurs  ancéties  et  peuvent-ils  nous  renseigner. 

Al  Farabi'  a  décrit  soigneusement  les  instruments 
qui  étaient  en  usage  de  son  temps,  et  il  a  recueilli 
une  pai'tie  des  traditions  anciennes  pour  leur  oppo- 
ser les  règles  qu'il  voulait  introduire.  Quand  il  parle 
de  la  gamme  liai  nne,  des  lifjatures  païennes,  on  peut 
penser  qu'il  entend  nous  édifier  sur  les  pratiques 
musicales  antérieures  à  la  période  islamique  conser 
vées  encore  au  moment  où  il  écrivait  el  dilïérentes 
de  la  codilicalion  qu'il  parait  se  préoccuper  d'intro- 
duire. 

Voici  ce  que  dit  Al  Farabi  du  tanhour  de  Ba'jdad 
usité  de  son  temps  à  Damas  : 
«  Sur  le  tanbour  de  Bagdad  les  deux  cordes  paral- 
lèles se  marquent  d'ordinair'e  du  côté 
de  la  cheville  par  cinq  sections  égales. 
Les  points  de  division  sont  fixés  par 
des  ligatures  insérées  sur  le  manche 
vis-à-vis  de  chaque  point.  La  dernière 
ligature  se  place  au  huitième  de  la 
distance  entre  le  chevalet  et  l'extrémité 
de  la  partie  vibrante  de  la  corde,  du 
côté  de  la  cheville. 

"  La  ligature  NO  étant  placée  sur  le 
huitième  de  chacune  des  deux  cordes 
.\C  et  BD,  les  sons  N  et  0  résonneront 
à  un  intervalle  de  7  8.  Kt  puisque  la 
distance  de  A  à  N,  comme  celle  de  B 
à  0,  est  partagée  en  cinq  sections  éga- 
les, AN  étant  le  huitième  de  AC  et  BO 
le  huitième  de  Bit,  si  l'on  a-^signe  au 
son  A  le  nombre  40,  le  son  E,  d'après 
le  même  principe,  aura  :  .39;  G,  38;  I, 
37;  L,  36;  enfin  N,  3.">... 

«  On  peut  arranger  les  cordes  de  sorte 
que  les  sons  en  soient  les  mêmes,  je 
veux  dire  que  le  son  de  B  soit  pareil  à 
celui  de  A.  On  pi  ut  aussi  les  accorder 
différemment,  et  en  ell'et  la  coutume 
en  est  ainsi... 
«  La  coutume  générale  est  d'accorder  en  deux  séries 
différentes  d'intervalles,  séries  continues  à  plusieurs 


B 


G 


C         D 

FiG.  411. 


sons  communs.  Alors  la  proportion  de  l'ensemble 
de  l'une  des  séries  à  celui  de  l'autre  série  est  égale 
à  celle  qui  existe  entre  les  deux  sons  d'un  intervalle 
quelconque  compris  dans  celui  des  termes  extièmes 
d'une  série.  Pour  l'instrument  dont  nous  parlons, 
on  préfèi'e  ordinairement  fixer  la  proporlion  d'aïu'ès 
l'un  des  petits  intervalles  qui  se  présentent  dans  la 
série  adoptée.  Chacun  de  ces  petits  intervalles  pour- 
rait devenir  la  base  de  la  relation  entre  les  deux 
cordes;  mais  les  artistes  préfèrent  les  accorder  de 
telle  sorte  que  la  proportion  de  toute  la  série  AN  à 
la  série  BO  soit  égale  à  celle  de  A  à  11  et  de  N  à  0. 
Dans  ce  but  la  corde  BD  se  tend  jusqu'à  ce  que  le 
son  de  Motlaq  (corde  à  vide)  en  soit  le  même  que  celui 
de  G  (19/20.)  C'est  là  Vaccord  ordinaire... 

Il  On  comprend  par  ce  qui  précède  que  les  autres 
sons  qu'on  cioit  faire  identiques  sur  l'instrument  ne 
le  sont  pas  réellement.  Cependant,  en  accordant  l'une 
des  cordes  d'après  l'autre,  comme  nous  venons  de  le 
dire,  on  se  propose  de  rendre  le  son  F  pareil  au  son 
I.  On  marque  la  corde  BD  au  point  F  et  la  corde  AG 
au  point  I,  croyant  que  ceux-ci  doivent  nécessaire- 
ment donner  le  même  son,  et  de  même  pour  H  et  L, 
pour  K  et  N'.  Ces  sons  étant  certainement  égaux,  il 
faut  que  la  proportion  de  B  à  F  soit  la  même  que 
celle  de  G  à  I,  c'est-à-dii-e  que  celle  de  A  à  E.  Donc 
il  s'entend  que  les  distances  des  places  des  sons  qui 
sont  sur  les  deux  coides  ne  sauraient  être  égales, 
comme  on  se  le  répète  et  comme  je  l'ai  dit  moi-même 
dans  un  passage  précédent  de  ce  livre  en  acceptant 
ce  que  répète  le  vulgaire.  Bien  au  contraire,  il  faut 
faire  la  distance  de  G  à  L  plus  petite  que  celle  de  A 
à  G,  comme  le  démontre  le  calcul.  » 

Ici  Al  Farabi  rectifie  l'accord  du  tanhour  de  Darjdad 
suivant  ses  idées  personnelles,  toutes  imbues  de  la 
théorie  grecque.  Puis  il  reprend  sa  description  des 
ligatures  païrnnss. 

«  Quand  on  arrange  cet  insirument  de  la  manière 
susdite,  je  veux  dire  si  l'on  tend  la  corde  BD  jusqu'à 
ce  que  le  son  do  motlaq  (à  vide)  égale  celui  de  (i,  les 
sons  B,  F,  H,  K  deviennent  identiques  aux  sons  de  G, 
I,  L,  N,  et  les  deux  sons  A  et  E  ne  se  retrouvent  pas 
sur  la  corde  BD,  tandis  que  M  et  0  ne  se  rencontrent 
sur  aucune  des  ligatures  de  .AC  ;  mais  il  est  possible  de 
les  produire  entre  N  et  C.  Les  sons  qu'on  obtient  par 
cet  arrangement  sont  au  nombre  de  huit. 

Il  On  peut  obtenir  d'autres  arrangements  tant  dans 
le  genre  varié  (en  admettant  les  ligatures  à  des  dis- 
tances variées  comme  il  l'indique  dans  ses  rectifica- 
tions) que  dans  le  genre  égalisé  (en  se  tenant  aux 
distances  égales). 

«  Si  l'on  fait  le  son  B  pareil  à  E,  le  son  A  sera  plus 
grave  qu'aucun  de  ceux  qui  se  trouvent  sur  la  corde 
BD,  et  le  sou  0  plus  aigu  qu'aucun  des  sons  pro- 
duits par  les  ligatures  de  AG;  le  nombre  des  sons 
est  alors  de  sept. 

<■  Un  ti-oisiéme  arrangement  est  de  faire  le  motlaq 
de  BD  pareil  au  son  I;  alors  les  sons  B,  F,  H  sont  les 
mêmes  que  ceux  marqués  I,  L,  N  et  on  obtient  neuf 
sons. 

Il  Ou  encore,  si  on  fait  pareils  les  sons  B  et  L,  les 
sons  B  et  F  deviennent  pareils  à  L  et  N;  le  nombre 
des  sons  donnés  par  cet  arrangement  s'élève  à  dix. 


1.  Abou  Nasr  .Moliammcd  Al  Farabi.  dont  nou?  invoquons  souveii 
le  témoigna^**,  est  n6  vers  865  J.-C.  à  Farib,  atijouriDiui  Outrâr  (Tur- 
keslan).  U  ^inl  de  bonne  lieure  à  Bagdad,  où  il  étiidii  l'arabe,  la  mé- 
decine, la  logi.(iie.  la  i-bilosoiibie  et  la  musique.  II  vécut  et  il  écrivit 
la  plupart  d-  s  s  ouvrages  à  Alep.  où  il  fui  rcventliqué  comme  »  hôte 
perpétu-1  ■  par  le  prince  Uamdanide  Saïf  Addaula  Ali.  Il  mourut  à 
Damas  en  950  J.-C. 


Ses  écrits  sur  la  musique  le  montrent  tellement  admirateur  systé- 
matique des  théoriciens  grecs  qu'il  néglige  d'éludier  sérieusement 
ses  contemporains,  alors  que  des  observations  directes  sur  ce  iiu'il 
enlcndait  auraient  été  autrement  utiles  que  les  commentaires  et  les 
compilations  qu'il  a  légués  à  la  postérilé  et  où  se  retrouvent  unique- 
ment les  théories  de  Pjthagore,  d'Aristoxène  et  autres. 
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u  EnTin,  en  faisant  pareils  le  sons  B  et  N,  on  porte 
le  nomlirij  des  sons  à  onze,  et  c'est  là  le  plus  riche 
des  arrangements  tant  en  sons  qn'en  consonances.  » 

Tout  cela  ne  satisfait  pas  Al  Farabi,  qui  ne  trouve 
plus  rintiTvalle  de  quarte  et  les  sons  que  lui  don- 
nent les  lijîatures  du  luth. 

Aus^i  conclut-il  : 

<c  Les  ligatures  que  nous  venons  d'indiquer  s'ap- 
pellent les  ligatures  païennes,  et  les  airs  composés 
des  sons  que  ces  ligatures  font  naître  s'appellent 
les  airs  païens.  C'est  qu'on  les  employait  autrefois  : 
mais  la  plupart  des  Arabes  modernes  qui  se  servent 
de  cet  instrument  ne  font  pas  usage  de  ligatures 
païennes.  » 


Si  nous  prenons  maintenant  au  pied  de  la  lettre 
les  indications  d'Al  Farabi  relatives  au  tanhour  de 
Bagdad,  ce  témoin  attardé  des  vieilles  traditions  mu- 
sicales, nous  Irouvons,  par  l'application  de  ces  mesu- 
res, que  les  cinq  intervalles  donnés  par  les  ligatures 
païennes  seraient  : 


:  quart  de   on  diminué, 

:  demi-ton  voisin  du  limma. 


40 

39 

40 

38  ■ 

40 

. —  =  deux  tiers  de  ton. 

37 

40 

. —  =  ton  mineur. 

36 

-  =^  ton  surélevé. 


La  seconde  corde  donnerait  à  vide  la  note  40/38  de 
la  première.  On  en  arriverait  à.  établir  l'usage  des 
deux  gammes  modales  anciennes  qu'Ai  Farabi  doit 
avoir  retouchées  d'après  ses  idées  grecques  et  qui 
seraient  représentées  par  les  séries: 


s 

9 

28 

8 

9 

28 

7 

8 

27 

7 

S 

27 

S 

S 

49 

8 

8 

49 

7 

7 

4S 

7 

■; 

48 

D'autres  indications  disséminées  dans  les  musico- 
graphes arabes  mentionnent  que  des  musiciens  no- 
toires ont  réalisé  des  réformes  importantes,  perfec- 
tionné la  théorie  et  la  pratique. 

Isbahani,  dans  son  Livre  des  Chansons,  nous  dit 
notamment  que  Ibn  Mousajah,  célèbre  musicien  nègre 
de  la  Mekke,  après  avoir  étudié  la  musique  grecque 
et  la  musique  persane,  en  adapta  plusieurs  airs  à 
des  poésies  arabes,  mais  rejeta  certaines  modula- 
tions, fioritures,  —  «  naharat  »  [18],  —  et  certains 
sons  t<  qui  sont  étrangers  au  chant  des  Arabes  ». 

Une  musique  existait  donc,  fixée  au  moins  jusqu'à 
un  certain  point. 

On  voit  que  si  les  documents  nous  indiquent  clai- 
rement l'existence  d'une  musique  préislamique,  ils 
nous  renseignent  fort  mal  sur  sa  nature.  Ses  inter- 
valles paraissent  dilïérents  des  nôtres  et  dilîèrenl  aussi 
de  ceux  des  périodes  suivantes  plus  connues.  On  se 
la  figure  très  simple,  se  mouvant  sur  une  échelle  peu 
étendue,  une  quarte  ou  une  quinte,  comme  celle 
qu'on  entend  encore  sous  la  tente  des  Bédouins. 

Si  nous  voulions  aller  plus  loin,  il  nous  faudrait 
nous  lancer  dans  des  conjectures  fondées  sur  l'his- 
toire de  la  péninsule  arabique,  sur  sa  géographie  et 
sur  l'ethnographie  des  peuples  qui  l'habitèrent  et 
s'y  mélangèrent.  La  juxtaposition  des  tribus  noma- 


des et  des  tribus  sédentaires,  des  Koreichites,  des 
Chaldéens,  des  .\b3-ssins,  des  Persans,  des  Juifs,  dut 
avoir  assurément  une  influence  sur  l'art  musical  de 
ces  temps  anciens. 

A  ce  moment  le  —  Jiidjà  [161,  —  poésie  satirique, 
existe  déjà  ;  le  —  ech  cha''ir  [19],  —  le  poêle,  le  récite 
ou  le  chante  devant  la  tribu  assemblée,  et  nous  savons 
que  sa  récitation  est  accompagnée  de  rites  spéciaux, 
tels  que  de  s'oindre  les  cheveux  d'un  seul  côté  de  la 
tête,  de  laisser  traîner  son  manteau  et  de  ne  porter 
de  chaussure  qu'à  un  seul  pied.  Ce  n'est  d'abord  ([ue 
de  la  pure  rime  —  sadf  [20];  —  puis  apparaît  le 
mètre  —  radjaz  [10]  —  formé  de  deux  longues  sui- 
vies d'une  brève,  puis  d'une  longue.  C'est  le  premier 
rythme  connu,  celui  qui  doit  présider  aux  premiers 
chants  des  Arabes'. 

A  celte  époque  la  —  qa'ida  [21]  —  a  déjà  trouvé 
sa  forme  définitive,  et  de  nombreux  poètes  s'illus- 
trent par  des  pièces  dont  le  souvenir  et  une  partie 
du  texte  sont  parvenus  jusqu'à  nous. 

Le  —  marthiija  [22],  —  chant  panégyrique  des 
morts,  existe  aussi,  et  ce  sont  les  principales  vertus 
des  Arabes  païens,  la  vaillance  et  la  générosité,  qui 
forment  la  base  de  ces  élégies. 

Dans  les  villes  du  nord  du  Hedjaz  habitent  des 
Juifs  qui  parlent  arabe  et  chantent  à  la  façon  des 
nomades. 

L'inlluence  chrétienne  n'est  pas  sans  s'être  infiltrée 
dans  les  rudiments  musicaux  de  ces  divers  peuples. 
La  Syrie  et  la  Mésopotamie  étaient  chrétiennes;  le 
prince  de  Ghassan  à  Damas  et  les  Lahmides  à  Hira 
avaient  adopté  la  nouvelle  croyance.  A  Hira,  à  côté 
des  Arabes  de  la  tribu  de  ïanoukb,  qui  s'étaient  em- 
parés du  pays,  et  des  Ahiaf  venus  de  toutes  les  par- 
ties de  l'Arabie,  les  Ibads  étaient  chrétiens,  et  il  ne 
serait  pas  étonnant  que,  comme  on  le  cOEistate  pour 
les  idées  religieuses  des  poètes  arabes  de  ce  temps,  le 
christianisme  ait  iiitluencé  les  tendances  musicales, 
comme  il  a  inlhiencé  les  tendances  architecturales, 
soit  par  des  apports  concrets  provenant  de  cérémo- 
nies du  culte  et  des  chants  adoptés  par  les  néophytes, 
soit  par  une  sorte  de  rigorisme  créant  déjà  une  dis- 
tinction entre  le  —  Klam  el  djcd  [23],  —  le  chant 
religieux,  et  le  —  Klam  cl  hazl  [24],  —  le  chant 
profane. 

Mais  ces  diverses  notions  ne  créent  pas  une  certi- 
tude. Elles  ne  sauraient  remplacer  ni  les  documents 
écrits,  ni  les  témoignages  d'une  notation  qui  aurait, 
comme  pour  les  O'uvres  de  littérature,  mis  sous  nos 
yeux  des  fragments  de  l'art  musical  préislaniique. 
Nous  ne  savons  rien  de  pi'écis  pour  cette  époque,  et 
il  est  probable  qu'elle  restera  obscure. 

Tout  ce  que  nous  pouvons  admettre,  c'est  qu'une 
certaine  musique  existaitdéjà,  qu'elle  était  pratiquée 
pour  donner  une  enveloppe  mélodique  aux  poésie^ 
des  nomades  et  des  citadins,  et  qu'elle  avait  des  for- 
mules et  des  bases  dilîérentes  de  celles  que  nous  al- 
lons rencontrer  dans  les  siècles  suivants. 


i.  Cf.  CI.  lluart,  toco  cil. 
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CHAPITBE  II 

LES    PREMIERS    SIÈCLES 

I.  —  Les  fîtr<iiiiqnciirs. 

La  disparilioii  du  khalil'at  de  Méiline  et  rétablis- 
sement de  la  capitale  de  IVmpire  à  Damas,  dans  une 
ville  et  une  contrée  qui  iiéritaient  d'une  vieille  civili- 
sation gréco-syiienne,  donnèrent  une  poussée  très 
sensible  fi  la  culture  des  arts  des  Arabes. 

Les  poètes  sont  nombreux  dans  l'Irak,  dans  le 
Hedjaz,  dans  la  Mésopotamie  et  la  Syrie.  La  littéra- 
ture se  forme  ;rbistoire  naît;  la  musique  prend  dans 
la  vie  sociale  une  place  de  plus  en  plus  importante 
au  fur  et  à  mesure  que  l'Islam  victorieux  étend  ses 
conquêtes  dans  le  monde  et  crée  autour  de  ses  kha- 
lifes une  civilisation  luxueuse  et  raflinée. 

Les  poésies  de  Omak  uen  Adi  Hkbia,  de  la  tribu  de 
Qoreîch  (mort  vers  710  J.-C.l,  mises  en  musique  et 
popularisées  par  les  chanteurs,  parcoui'urent  tout  le 
monde  arabe. 

A  Damas,  le  klialife  Welid,  fils  de  Yezid,  fit  venir 
pour  lui,  lorsqu'il  monta  sur  le  trùne,  Younous  el  Ka- 
TiB,  «  Jonas  le  secrétaire  »,  qui  avait  appris  la  musi- 
que de  Soraïdj  ben  Mohriz  et  d'El-Gharid.  Vounous 
chantait  et  composait;  il  écrivit  un  livre  de  chan- 
sons que  l'on  pense  avoir  servi  de  modèle  au  fameus 
Kitai  al  Agluini  d'Aboul  Faradj  el  Içfahani. 

Gbiyath  Kl  Akhtal,  poète  chrétien,  fut  recherché 
par  Yezid,  lîls  de  Mo'awiya,  pour  que  ses  diatribes 
contre  le  parti  des  Ançarsde  Médine,  répandues  dans 
le  désert  et  propagées  par  les  chanteurs  à  travers  les 
villes  de  la  péninsule,  pussent  servir  le  but  politique 
des  Omeyades. 

C'est  l'époque  où  s'implante  dans  la  poésie  le  plus 
simple  des  mètres  prosodiques,  le  l'adjaz  méprisé 
avant  l'Islam. 

Les  poésies  d'un  autre  poète  chrétien,  Abdallah 
BEN"  KL  MoLKHARiQ,  eurent  aussi  beaucoup  de  succès. 
On  chanta  longtemps  le  poème  qui  débute  ainsi  : 

Mes  yeux  ont  vorsé  des  larmes  à  la  vue  des  traces  laissées  à  Hofir, 
Qui  s'effacent  dans  la  solitude 
Tristes  comme  les  versets  des  Psaumes. 

Le  khalife  \\'elid  était  poète,  compositeur  de 
musique  et  chanteur.  Il  a  composé  de  nombreux  airs. 
Il  savait  jouer  du  luth,  marquer  le  rythme  sur  des 
timbales,  marcher  en  cadence  au  son  du  tambour  de 
basque.  11  avait  mandé  auprès  de  lui  Yahya,  le  meil- 
leur chanteur  de  la  Mekke,  pour  prendre  des  leçons 
de  lui;  mais  celui-ci,  ayant  entendu  le  khalife,  aurait 
demandé  à  être  compris  dans  les  gens  de  sa  suite, 
tellement  il  croyait  devoir  profiter  des  leçons  d'un 
élève  qu'il  reconnaissait  comme  maître. 

Sous  la  dynastie  des  Abbassides,  l'empire  musulman 
étend  ses  frontières  :  c'est  l'époque  de  la  splendeur 
et  de  la  genlilité  arabes.  Mais  c'est  aussi  l'époque 
où  les  contacts  avec  les  peuples  soumis  introduisent 
dans  les  arts  les  influences  diverses. 

Les  Arabes  se  passionnent  pour  les  auteurs  grecs, 


1.  Toutes  tes  mnsiciennes,  chanteuses,  instrumentistes  ou  compo- 
sitrices, étaient  des  esclaves.  Le  fait  d'être  musicienne  donnait  â  une 
esclave  une  valeur  marchande  exceptionnelle  et  lui  assurait  une  consi- 
dération immense  au  point  de  vue  des  jouissances  qu'elle  pouvait  pro- 
diguer à  ses  heureux  possesseurs. 

Des  prix  incroyables  étaient  payés  pour  elles.  Ibn  Ranim  de  Kou- 
fah  vendit  sa  ch;iQteus?  Robeidah  pour  100.000  drachmes  (33.000  fr.J. 
Sallamat  fut  achetée  80.000  drachmes. 


et  nous  verrons  plus  loin  que  leurs  théories  musica- 
les poricnt  l'einpreinle  grecque  nettement  marquée. 
Ils  ri'cotirent  au.x  Persans,  auteurs  de  la  révolution 
qui  ramenait  les  fils  d'.\bbas  sur  le  trùne,  et  surtout 
dans  la  littérature  l'inlluence  persane  est  immense. 
Dans  le  Maghreb  ils  rencontrent  les  Berbères.  En 
Sii'ilii  et  en  Espagne,  ils  en  appellent  souvent  aux 
vaincus,  (i  Quand  un  Etal  est  peuplé  de  liikloaiiis,  — 
d'Arabes, —  il  a  besoin  de  gens  d'un  autre  pays  pour 
construire.  »  C'est  Ibu-Khaldoun,  l'historien  musul- 
man, qui  définit  ainsi  l'inaptitude  de  l'Arabe  à  créer 
des  formes  d'art  personnelles  el  qui  nous  explique 
pourquoi  les  khalifes  employèrent  à  l'édification  des 
palais  et  des  mosquées  les  artistes  elles  ouvriers  des 
peuples  tour  à  tour  soumis  à  l'Islam  :  Alexandrins 
d'Egypte,  Perses  de  Ctésiphon,  Crées  de  Byzance,  Sy- 
riens ou  Libyens  des  côtes  du  Levant  ou  d'Afrique. 
Cette  aftluence  et  cette  variété  de  collaborateurs 
a  marqué  des  influences  nettes  et  profondes  dans 
l'art  de  bâtir.  11  n'est  pas  illogique  d'adiuettre  le 
mt^me  fait  pour  la  musique.  Comme  on  le  verra  plus 
loin,  les  artistes  en  renom  de  loute  provenance  sont 
appelés  à  la  cour  des  khalifes;  les  artistes  arabes  vont 
s'instruire  chez  d'autres  peuples;  les  écrivains  pren- 
nent des  exemples  et  des  règles  chez  les  théoriciens 
plus  avancés  de  l'étranger.  C'est  de  tous  ces  mélan- 
ges et  de  ces  assimilations  que  se  fera  la  musique 
arabe  des  premiers  siècles  de  l'Hégire. 

Mais  cette  musique,  par  un  phénomène  que  les 
sociologues  n'ont  pas  de  peine  à  expliquer  et  qui  est 
déterminé  parla  valeur  sociale  de  cet  art  dans  tous 
les  temps  et  dans  tous  les  pays,  va  prendre  tout  de 
suite  une  importance  considérable  :  elle  sera  mêlée 
à  la  vie  intime  el  à  la  vie  publique  des  musulmans; 
elle  sera  de  toutes  les  fêles  el  de  toutes  les  circons- 
tances; les  musiciens  seront  recherchés  et  honorés 
par  les  souverains;  l'histoire  enregistrera  soigneu- 
sement leurs  faits  et  gestes;  une  abondante  littéra- 
ture s'écrira;  la  musique  arabe  atteindra  sa  période 
la  plus  brillante. 

Il  fut  un  temps  où,  d'après  les  auteurs  musulmans, 
l'exécution  de  la  musique  était  réservée  à  des  femmes 
de  condition  servile'.  Le  Kilab  el  Aijhani  appelle  ces 
professionnelles  des  Kiydn  et  dit  qu'un  luxe  de  la 
maison  de  gens  riches  était  d'avoir  à  leur  service  des 
chanteuses.  Abdallah,  fils  de  Djôhdars,  en  possédait 
deux  célèbres  qu'il  appelait  les  u  deux  cigales  d'Ad  », 
hjcrad  el  Had,  el  qui  se  nommaient  Youmàd  et 
Youàd.  U  en  fit  présent  à  son  ami  Omeyya,  fils 
d'Aboussalt.  Elles  ont  laissé  des  chants  de  premier 
mérite,  dit-on,  dont  les  paroles  ont  été  recueillies 
par  leur  contemporain. 

Les  noms  de  quarante-six  chanteuses  improvisa- 
trices ayant  vécu  du  temps  de  Mahomet  et  sous  les 
quatre  premiers  khalifes  nous  sont  restés,  elles  chro- 
niqueurs nous  ont  transmis  des  fragments  de  poé- 
sies de  leur  composition. 

Par  contre,  on  ne  trouve,  chez  les  mêmes  chroni- 
queurs, le  nom  d'un  chanteur  qu'à  partir  de  la  pre- 
mière moitié  du  premier  siècle  de  l'Hégire.  Dès  ce 
moment  ce  ne  sont  plus  les  conducteurs  de  cha- 
meaux et  les  femmes  esclaves  qui  ont  mission  de 

On  se  donnait  les  esclaves  musiciennes  eu  cadeau;  elles  faisaient 
partie  du  l'h-^ritage  et  du  douaire  des  grands  seigneurs. 

Les  chroniqueurs  de  l'époque  montrent  que  les  qualités  recherchées 
chez  elles  étaient,  par  ordre  d'appréciation,  la  beauté,  te  talent  musi. 
cal  et  l'esprit.  Beaucoup  de  ces  femmes  aimèrent  réellement  leurs 
mailres  et  se  dévouèrent  pour  eux  avec  une  touchante  abnégation. 

Cf.  à  ce  sujet  Femmes  arabes  avant  et  depuis  l'islamisme  par  le 
D^  Perron.  Paris,  1858. 
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chanter  et  déjouer  des  instruments  :  dans  la  flo- 
raison de  tous  les  arts  et  de  toutus  les  sciences  la 
musique  est  ouverte  à  tous  et  prend  une  place  émi- 
nente. 


loi  on  ne  peut  pas  ne  pas  donner  un  moment  la 
parole  aux  chroniqueurs  qui  nous  peignent  la  vie  des 
Arabes,  leur  existence  de  luxe  et  de  plaisirs,  leur 
passion  pour  la  musique. 

11  y  aurait  inriniment  à  glaner,  même  en  nous  can- 
tonnant strictement  aux  choses  de  la  musique,  dans 
le  spirituel  et  attachant  Maçoudi  et  ses  Morothlj  cdli 
Dhaiitb,  «  les  Prairies  d'Or  »,  dans  les  21  volumes  du 
KUub  el  Aghàiù,  «  le  Livre  des  Chansons'»  d'Aooc'L 
Faradj  EL  IçFAHANi  qui  Hous  apporte  le  document  le 
plus  compendieux  sur  les  poésies  arabes  qui  ont  été 
mises  en  musique,  sur  les  chanteurs  et  les  chanteuses 
en  renom,  sur  les  compositeurs,  leurs  querelles  et 
leurs  rivalités. 

Nous  trouverions  à  glaner  aussi  copieusement  dans 
le  livre  anonyme  Kilab  Elf  Léila  wa  L'ita,  «  le  Livre 
des  mille  et  une  nuits  »,  où  sont  réunis,  sur  une 
trame  assez  lâche,  des  contes  et  des  légendes  de  tou- 
tes les  provenances  et  d'époques  très  diverses,  où 
l'ancienne  société  musulmane  se  peint  elle-même 
avec  une  sincérité  incontestable  qui  va  parfois  jus- 
qu'au réalisme  le  plus  audacieux. 

Nous  renverrons  à  ces  sources  abondantes  le  lec- 
teur curieux  de  se  documenter  en  détails  pittores- 
ques sur  ces  époques  lointaines  de  la  vie  musicale 
des  Arabes.  Nous  l'ei-ons  seulement  à  ces  recueils  les 
emprunts  indispensables  pour  lixer  certains  points  de 
l'histoire  musicale  des  Arabes  et  aussi  pour  mesu- 
rer l'importance  sociale  de  la  musique  dans  la  civili- 
sation musulmane  à  partir  des  siècles  des  Omeyades 
et  des  .\bbassides. 

Voici  esquissée  en  traits  essentiels  la  galerie  des 
plus  célèbres  musiciens  arabes  dont  l'histoire  a  re- 
tenu les  noms  et  les  gestes. 

IçA  BEN  Abdallah,  dit  Touways,  «  le  petit  paon  » 
(632-705  J.-C),  qui  avait  été  esclave  d'Arwa,  mère 
du  troisième  khalife  Othman  ben  AITan,  était  un 
alfranchi  de  la  famille  Qorayclnte  de  iMokhzoïm.  Tout 
jeune  il  avait  fréquenté  des  captifs  persans  employés 
aux  travaux  publics.  A  les  entendre  chanter  il  avait 
appris  leurs  mélodies,  suivi  le  genre  et  le  rythme  de 
leur  musique,  qu'il  s'assimila  au  point  de  l'imiler  jjhis 
tard  dans  ses  compositions. 

Il  ne  jouait  que  du  tambour  de  basque  de  forme 
carrée.  La  tradition  veut  qu'il  ait  été  le  premier 
pnrmi  les  Arabes,  depuis  l'Islamisme,  a  donner  de  la 
douceur  et  de  la  grâce  à  ses  chants  et  qui  Ht  entim- 
di'e  à  Médine  des  airs  soumis  à  une  mesure  régulière. 
Il  eut  des  élèves  dont  le  nom  nous  est  parvenu  : 
Choiaïh,  Ed  Dellàl,  Naumàt  ed-Deha. 

AzzÉ-T-EL  iVIeyla,  ainsi  noumiée  à  cause  de  la  flexi- 
bilité de  sa  taille  et  de  la  grâce  de  sa  démarche,  était 
une  affranchie  de  Médine  qui  jouait  de  tous  les  ins- 
truments à  cordes  et  à  vent  et  possédait  une  voix 
superbe  d'une  grande  étendue,  l'die  élait  élève  de  la 


1.  Un  dicton  disait  :  «  Rien  de  plus  liiilciix  auçturc  nue  Tmnv.iVs.  « 
En  elTet  1rs  circonstances  les  plus  nalni-elles  de  la  vie  coïilcidenL  tou- 
jours |iouf'  lui  avec  des  ina!liour«.  <•  Tant  ([ne  je  scfai  an  milieu  do 
vous,  di>iiil-il  aux  M6dinois,  altende/.-vous  à  voir  pai-aili-o  1' Vutnclirist 
el  la  Grande  Biile  de  la  Terre.  ^Juanii  je  serai  mort,  vous  n'aurez  pins 
rien  à  craindre.  Ecoulez  cl  réflC-cliissez.  Wa  mère  m'a  mis  au  monde  la 


célèbre  Raiiva  et  chantait  le  répertoire  de  sa  niai- 
tresse  et  des  anciennes  chanteuses  Sibin,  Zi:rneb, 
KiiAULA.  A  propos  d'Azzé,  on  trouve  dans  le  Kitab  el 
Aijhdm  une  anecdote  intéressante. 

Azzé  et  Maïka  assistaient  à  utie  fête  de  circoncision 
dans  une  famille  de  .Médine.  Elles  jouèrent  du  miz'har 
et  cliaiitéri'nt  des  vers  du  vieux  poète  Hassan  ben 
Thiàbil,  ancien  compagnon  de  Malmniel.  Hassan,  qui 
était  présent,  pleurait  d'émotion.  Hentré  chez  lui,  il  dit 
à  soji  nis  :  c<  liaika  et  Azzé  m'ont  rappelé  des  choses 
que  mes  oreilb'S  n'avaient  pas  entendues  depuis  les 
soirées  que  j'ai  passées,  dans  le  temps  du  paganisme, 
avec  Djahala,  lils  d'Aghan,  prince  de  (ihassan.  J'ai 
vu  chez  Djabala  dix  esclaves  chanteuses,  dont  cinq 
étaient  grecques  et  chantaient  des  airs  de  leurs  pays 
en  s'accompagnant  sur  des  lyres;  les  autres  étaient 
de  llira  et  chantaient  des  airs  d'Irak.  Des  chanteurs 
arabes  venaient  aussi  de  la  Mekke  et  d'autres  lieux 
se  présenter  à  lui  et  solliciter  ses  bienfaits.  Il  les 
écoutait  en  buvant  avec  ses  amis,  assis  sur  un  lit  de 
myrte,  de  jasmin  et  de  plantes  odorilérantes,  entouré 
de  vases  d'or  et  d'argent  remplis  de  musc  et  iFambre... 
Il  élail  doux,  affable,  généreux.  Jamais  la  fumée  des 
\ins,  altérant  sa  raison,  ne  le  portait  à  dire  une 
parole  inconvenante  ou  à  faire  un  acte  blâmable.  Et 
cependant  nous  étions  plongés  alors  dans  les  ténè- 
bres de  l'ignorance.  .Maintenant  l'Islamisme  nous 
a  éclairés,  et  néanmoins  vous,  jeunes  musulmans, 
vous  Imvez  du  vin  de  dattes  et  vous  ne  pouvez  en 
prendre  trois  verres  sans  devenir  querelleurs  et  vous 
livrer  à  de  grossières  disputes-.  » 

Azzé  fut  la  première,  parmi  les  femmes  de  Médine 
et  du  Hedjaz,  qui  composa  et  chanta  des  airs  bien 
mesurés.  Fort  recherchée  tant  par  ses  talents  que  par 
sa  beauté  et  son  esprit,  elle  mit  la  musique  en  vogue 
à  iMédine  et  organisa  chez  elle  des  matinées  musi- 
cales où  les  amateurs  se  pressaient  pour  l'entendre. 
Le  goiit  passionné  des  Médinois  pour  la  musique 
olfusqua  même  certains  l'igoristes,  qui  portèrent 
plainte  à  l'émir  .Saïd  et  accus^'^rent  Azzé  de  pervertir 
les  croyants  parla  séduction  d'un  art  qU''  le  prophète 
avait  réprouré  L'émir  envoya  chez  l'artiste  un  mes- 
sage lui  interdisant  de  chanter,  parce  qu'elle  faisait 
tourner  la  tête  aux  hommes  el  aux  femmes  de  la 
ville.  Abdallah  ben  Djafar  (622-609  J.-C),  un  des 
hommes  les  plus  considérables  de  ce  temps  par  sa 
naissance  et  par  ses  ricliesses,  se  trouvait  chez  .\zzé. 
Il  dit  au  messager  :  «  Ketourne  vers  tim  maitre  et 
dis-lui  que  je  le  prie  de  faire  proclamer  dans  Médine 
un  ordre  ainsi  conçu  :  «  Toute  personne,  homme  ou 
o  femme,  à  qui  .\izé  a  t'ait  tourner  la  tête,  est  tenue 
Il  de  venir  nous  en  faire  la  déclaration.  »  Personne 
n'ayant  témoigné,  Azzé  put  continuer  en  paix  sa 
bi'illante  carrière.  Un  soir  qu'elle  avait  chanté  un 
air  qu'elle  avait  composé  sur  des  paroles  du  poète 
Omar  ben  Ahou  Uabià,  celui-ci  fut  tellement  ravi  de 
plaisir  qu'il  déchira  ses  vêtements  et  se  pâma.  Quand 
il  eut  repris  ses  sens,  un  de  ses  amis  lui  dit  :  «  Ce 
n'est  pas  à  un  homme  comme  toi  qu'il  convient  de 
s'abandonnera  de  pareils  transports. —  J'ai  entendu, 
répondit-il,  des  acci'uts  si  délicieux  qu'il  m'a  été 
impossible  de  maîtriser  mon  émotion'.  » 


nuit  où  mourut  Mahomet,  fîllc  m'a  sevré  le  jour  on  mourut  Abou 
l:okr.  Je  devins  pulj.-re  li'  join-  on  fut  assassine  le  klialife  Omar,  (ils  do 
Klialleb.  Je  me  mariai  le  jour  où  le  khalife  Utliinau  fui  Ini?.  11  nie  na- 
i|nit  un  nis  le  jour  de  rass.is.sinat  du  klialife  Ali.  Y-a-l  il  nu  seul  do 
vous  ([ni  me  rosseinlde  par  les  incidents  de  sa  vie?  » 

2.  Aijtidni,  IV,  2,  r»  et  v«. 

3.  AyUàni,  IV,  i,  t'  el  v". 
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Toaways,iiui  passait  cependant  pour  une  m^'cliante 
langue,  ilisail  J'elle  après  sa  mort  :  «  C'était  la  reine 
des  chanteuses.  Son  ànie  était  aussi  belle  que  sa 
figure;  sa  vertu  était  au-dessus  de  tout  soupçon.  La 
plus  parfaite  décence  ié|jnait  dans  les  séances  musi- 
cales qui  avaient  lieu  chez  elle.  Le  silence  était  stric- 
tement exigé  de  l'auditoire  :  si  quelqu'un  parlait  ou 
remuait,  il  était  puni  à  l'instant  par  un  coup  de  ba- 
guette sur  la  tête'.  » 

Saïk  KuATUiti,  de  Médine,  était  fils  d'un  caplif/)<?rsnii 
et  était  esclave  de  la  famille  de  Laylh.  Il  avait  appris 
à  chanter  en  entendant  les  femmes  esclaves  dont  la 
profes<iion  était  de  chanter  les  louanges  des  morts 
dans  les  cérémonies  funèbres. 

Pendant  quelque  temps  il  chanta  sans  accompa- 
gnement et  se  contenta  de  marquer  le  rythme  au 
moyen  d'une  basuelte  dont  il  frappait  le  sol.  Plus 
lard  il  joua  du  luth  et  fut,  dit-on^,  le  premier  à  se  sei'- 
vir  de  cet  instrument  pour  accompagner  sa  voi.v  et  à 
en  jouer  avec  art.  Ayant  entendu  un  esclave  persan 
nommé  Nochit,  chanter  des  airs  de  son  pays,  Saïb 
composa  le  premier  air  arabe  d'une  facture  savante 
et  de  rvthme  lent  nommé  Ihakil  qui  ait  été  chanté 
dans  l'Islam  sur  les  paroles  restées  célèbres^  : 

«  Quels  étaient  les  habitants  de  ces  demeures 
aujourd'hui  ruinées  et  désertes,  dont  les  vestiges, 
battus  par  les  vents  et  la  pluie,  sont  cà  peine  recoa- 
naissables?  » 

Admis  à  chanter  devant  le  khalife  Moawiya  I"',  qui 
n'avait  aucune  idée  de  la  musique  et  dédaignait  les 
délassements  frivoles,  il  obtint  les  faveurs  du  souve- 
rain, qui  reconnut  que  le  chanteur  embellissait  la 
poésie. 

A  la  répression  de  la  révolte  de  Médine  par  une 
armée  d'Arabes  de  Syrie  envoyée  par  le  khalife  Yejid 
(683  J.-C),  Saïb  était  allé,  sans  armes,  au-devant  des 
soldats.  Espérant  obtenir  la  vie  sauve,  il  leur  dit  : 
«  Je  suis  un  chanteur.  J'honore  votre  khalife  Yejid, 
comme  j'ai  honoré  son  père.  L'un  et  l'autre  ont  des 
bontés  pour  moi. —  Eli  bien,  chante!  »  lui  dit-on.  Il 
chanta.  Un  soldat  cria  :  "  Bravo!  voici  ta  récom- 
pense. »  Et  il  lui  plongea  son  sabre  dans  la  gorge'*. 

Abou  Othman  Saïd  Ibx  Mouçaddjih  était  un  nègre 
né  à  la  MekUe.  Il  avait  entendu  chanter  des  ouvriers 
persans  venus  de  l'Irak  pour  construire  des  maisons 
sur  un  terrain  appartenant  au  khalife  Moowiya  I". 
Affranchi  par  son  maître  en  raison  de  ses  dispositions 
artistiques,  il  voyagea  en  Si/rie  et  en  Perse  et  apprit 
à  jouer  de  divers  instruments  et  revint  dans  le  Hidjaz. 
<c  II  avait  choisi  °  dans  l'échelle  musicale  des  Grecs  et 
des  Persans  les  sons  les  plus  agréables  et  rejeté  ce 
qui  lui  déplaisait  dans  la  musique  de  ces  deux  peu- 
ples, notamment  l'exagération  des  nabardt  ou  «  sauts 
du  grave  à  l'aigu  »,  ainsi  que  certains  sons  qu'offrent 
les  échelles  musicales  ijrecques  ou  persanes  et  qui  sont 
restés  étramjers  à  l'échelle  arabe.  Ue  ce  choix  et  de 
cette  élimination  il  forma  son  système  de  chant,  que 
tous  les  artistes  s'empressèrent  d'adopter.  C'est  lui 
qui  a  fi.ré  l'échelle  de  sons  du  chant  arabe  et  qui  le 
premier  en  a  tiré  des  mélodies.  » 

Ishak  Ibn  Ibrahim  el  Mauceli,  musicien  des  kha- 
liTes  abbassides,  qui  vivait  vers  le  commencement 
du  m"  siècle  de  l'Hégire,  disait  :  «  L'artiste  qui  le 
premier  a  fait  entendre  à  la  Mekke  le  chant  arabe, 

t.  Aghani,  IV. 

2.  Aijltani,  II,  184  v. 

3.  Agliaiii,  11,  1S4  r»,  183. 
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tel  qu'il  existe  encore  aujourd'hui,  est  Saïd,  fils  de 
iMouçaddjih.  »  C'est  aussi'  l'affirmation  donnée  par 
un  antre  musicien  contemporain  d'ishak,  Ali,  fils  de 
llicham,  (|ui  reconnaît  en  ui  le  premier  «  qui  ait 
chanté  le  chant  arabe  emprunté  aux  Persans  ».  Ce  fait 
est  confirmé  par  l'auteur  du  Kitab  el  Aijhani,  qui 
répi'ie  :  i.  Ibn  Mouçaddjili  a  été  le  créateur  de  cliant 
(dans  l'Arabie  musulmane)  :  c'est  lui  qui  le  premier 
a  transporté  le  chant  persan  dans  le  chant  arabe.  » 

La  réputation  de  sa  supériorité  était  telle  qu'in- 
troduit dans  une  soirée  musicale  à  Uaiiias  où  per- 
sonne ne  le  connaissait,  et  ayant  entendu  une  chan- 
teuse célèbre  interpréter  de  façon  incorrecte  une 
mélodie  de  sa  composition,  il  ne  put  s'empêcher 
d'intervenir  et  de  chanter  lui-même.  La  chanteuse 
étonnée  se  leva  vivement  de  son  siège  en  disant  : 
»  Cet  homme  ne  peut  être  que  Saïd,  fils  de  Mou- 
çaddjili. » 

Le  khalife  Abd  el  Melik  voulut  l'entendre  et  lui 
demanda  successivement  un  —  houda  [26\,  —  chant 
simple  et  lent  de  chameliers,  un  houda  de  plus  vive 
allure,  im  —  yh'ma  crroukban  [26J  —  chant  des  voya- 
geurs, appelé  nasb,  un  peu  plus  varié  que  le  houda, 
un  —  ghina  el  moutkan  [27],  —  un  chant  savant  et 
arlistiqiie.  Emerveillé,  le  khalife  lui  dit  :  «  Va,  je  ne 
m'étonne  plus  que  les  jeunes  te  suivent  pour  t'enten- 
dre.  »  Et  il  lui  fit  rendre  ses  biens  qui  lui  avaient  été 
confisqués. 

Il  mourut  entre  70o  et  714  J.-C,  sous  le  régne  de 
Welid  V. 

MosLEM  Ibn  Mouhriz,  de  la  Mekke,  était  fils  d'un 
afi'ranchi  persan  de  la  famille  d'Aboul-Khaltab.  Il 
avait  reçu  des  leçons  d'Ibn  Mouçaddjih,  et,  comme 
son  maître,  il  voyagea  en  Perse  et  en  Syrie  et,  au 
retour,  continua  l'œuvre  d'épuration  de  la  musique 
arabe  des  sons  qui  ne  pouvaient  plaire  à  l'oreille  de 
ses  compatriotes.  Du  mélange  des  plus  agréables  et 
des  meilleurs  il  tira  les  airs  qu'il  composa  pour  des 
poésies  arabes;  «  les  airs  étaient  délicieux.  On  n'a. 
vail  jamais  encore  rien  entendu  de  semblable  à  la 
Mekke"  ». 

Ibn  Mouhriz  partagea  son  existence  entre  la  Mekke 
et  Médine,  où  il  avait  appris  les  airs  d'Azzé-t-el  Meyla. 
C'est  surtout  par  l'esclave  chanteuse  d'un  de  ses  amis 
que  ses  compositions  se  répandirent  dans  le  public. 

Le  Kitab  el  Aghani  lui  attribue  l'invention  du 
ramai,  chant  sur  un  rythme  vif  qui  resta  propre  aux 
Arabes  pendant  prés  d'un  siècle. 

Le  ramai  passa  en  Perse  sous  le  khalifat  d'ilaroun 
er  Rachid. 

Le  chroniqueur  attribue  au  même  artiste  une 
réforme  importante. 

Avant  lui  chaque  air  ne  comprenait  qu  'un  vers  et  se 
répétait  autant  de  fois  qu'il  y  avait  de  vers  à  chan- 
ter, sans  doute  parce  que  chaque  vers  de  la  poésie 
arabe  contient  une  pensée  complète.  Ibn  Mouhriz, 
le  premier,  chanta  les  vers  arabes  par  distiques,  et  son 
exemple  fut  vite  suivi. 

11  mourut  vers  la  même  époque  qu'lbn  Mouçaddjih 
(70O-714  de  J.-C). 

Abou  Cad  IIoxay.n  Ib.n  Ballolm,  appelé  «  El  Hii-y  » 
parce  qu'il  était  originaire  d'Hira,  aulrcfois  capitale 
de  l'Irak  arabe,  était  chrétien.  Marchand  ambulant 
de  (leurs  et  de  fruits,  il  fréquentait  les  maisons  des 
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chanteurs  et  des  riches  seigneurs.  Il  y  entendit  chan- 
ter, et,  doué  d'une  voix  charmante,  il  se  mita  étudier 
la  musique  et  alla  demander  des  leçons  à  des  profes- 
sionnels célèbres  de  Wadi  el  Cora.  Quand  il  retourna 
dans  rirak,  il  jouait  parfaitement  du  luth  et  compo- 
sait des  airs  d'une  excellente  facture'. 

Sa  forlune  fut  rapide.  Le  gouverneur  de  l'Irak^ 
KhaHd,  ayant  interdit  la  musique  dans  toute  la  pro. 
vince  placée  sous  son  autorité,  sous  le  prélexle  qu'elle 
tendait  à  corrompre  les  mœurs,  Honayn  se  rendit  au 
palais  et  chanta  devant  le  souverain,  en  s'accompa. 
gnanl  du  luth,  des  vers  qui  contenaient  des  maximcg 
de  morale.  «A  la  bonne  heure,  dit  Khalid,  je  te  per. 
mets,  à  toi  seul,  de  chanter,  mais  à  condition  que  tu  ne 
fréquenteras  aucun  mauvais  sujet,  aucun  ivrogne-.  >> 

Dans  la  suite  Honayn  devint  le  favori  et  le  compa- 
gnon de  fête  de  Bichr  Ibn  Merwan,  frère  cadet  du 
khalife  Abd-el-Mélik  et  gouverneur  de  l'Irak. 

Honayn  était  le  représentant  dans  sa  province  de 
l'art  musical  élevé  :  les  autres  musiciens  ne  compo- 
saient et  ne  chantaient  que  des  airs  simples,  des 
nash  ou  des  hazadj  faciles,  très  peu  dilférents  des 
nasb. 

Ayant  appris  qu'Ibn  Mouhriz,  attiré  par  ce  qui  se 
rapportait  de  la  générosité  des  amateurs  de  musique, 
venait  faire  une  tournée  en  Irak,  il  alla  au-devant  de 
lui,  et,  moyennant  500  dinars  d'or^,  il  le  décida  à 
rebrousser  chemin. 

On  lui  reprochait  un  jour  d'avoir,  pendant  les 
cinquante  années  de  sa  carrière,  fait  une  brèche 
considérable  à  la  fortune  des  grands,  dont  il  exploi- 
tait la  générosité  :  «  Eh!  mes  amis,  répondit-il,  soyez 
équitables.  Ce  que  je  donne,  moi,  à  mes  auditeurs, 
c'est  mon  âme,  c'est  mon  souftle.  Ai-je  tort  d'y  met- 
tre un  haut  pris'?  » 

II  mourut  à  Médine  (vers  718  J.-C.)  dans  un  acci- 
dent au  cours  d'une  fête  donnée  en  son  honneur. 

Djeuilé,  de  Médine,  était  une  alfranchie  d'une 
famille  des  Benou  Babz.  Elle  fut  une  des  maîtresses 
de  l'art  musical  et  compte  parmi  ses  élèves  des 
artistes  qui  devinrentcélèbres  :Mabed,  IbnSouraydj, 
Ibn  Aïcha,  Habbaba,  Sellamat-el-Cass,  Khouleyda, 
etc.  Mabed  disait  d'elle  :  »  Dans  l'art  du  chant 
Djemilé  est  la  lige  et  nous  sommes  les  branches. 
Sans  elle  nous  ne  serions  pas  des  artistes'*.  » 

Djemilé  racontait  que  son  talent  lui  était  venu  en 
entendant  chanter  et  jouer  du  luth  Saïb  Kathir,  qui 
habitait  dans  le  voisinage  de  la  famille  de  Babz. 
Bientôt  elle  se  mit  à  chanter  et  à  composer  elle-même; 
sa  réputation  grandit  vite;  on  lui  amenait  tant  de 
jeunes  filles  esclaves  comme  élèves  que  la  plupart 
d'entre  elles  se  retiraient  le  soir  sans  avoir  pris  leur 
leçon. 

Elle  avait  épousé  un  affranchi  des  Benou  el  Harilh, 
Ibn  el  Khazradj,  et  s'établit  avec  lui  dans  le  faubourg 
de  Soun,  dans  une  maison  splendide,  avec  un  domes- 
tique nombreux.  Tous  les  musiciens  el  les  poètes  de 
Médine  fréquentaient  chez  elle,  et  l'auteur  du  Kilab 
el  Aijhani  doime  des  détails  copieux  sur  le  luxe  de 
ses  réceptions,  sur  la  qualité  des  hôtes  qu'elle  rece- 
vait et  qui  se  dérangeaient  pour  venir  l'entendre. 

A  une  soirée  olferte  en  l'hoinieur  d'Abdallali  Ibn 
Djafar,  cinquante  jeunes  filles  couronnées  de  tleurs 
et  revêtues  de  riches  atours  se  liient  entendre  avec 
elle.  Il  .louez  toutes  ensemble  el  chaulez  en  chœur  avec 
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moi  ce  même  vers  et  ce  même  air,  »  leur  dit-elle;  et  le 
plaisir  qu'éprouva  Abdallah  en  entendant  tant  d'ins- 
truments et  tant  de  voix  féminines  alarma  sa  cons- 
cience de  musulman.  «  Je  ne  croyais  pas,  dit-il,  que 
l'art  put  aller  jusque-là.  C'est  vraiment  une  séduc- 
tion qui  ravit  le  cœur  et  troulile  les  sens.  Voilà  pour- 
quoi certaines  personnes  condamnent  la  musique  ■\  » 

Le  succès  de  ses  compositions  était  tel,  était  si 
grand,  qu'ayant  été  priée  de  donner  asile  à  El  Ahwas, 
surnommé  Kl  Ardji,  autre  petit-fils  du  khalife  Oth- 
man,  un  des  poètes  les  plus  distingués  parmi  les 
Qoraychites,  elle  écrivit  au  poète  médinois  Aboa 
Mohammed  Abd  Allah,  surnommé  El  Ahwas  :  «  Dje- 
milé a  composé  un  air  pour  les  derniers  vers  que 
vous  lui  avez  présentés.  Si  vous  désirez  qu'elle  leur 
donne  de  la  publicilé  et  de  la  vogue  en  les  chantant 
et  qu'elle  continue  d'être  votre  amie,  réconciliez-vous 
avec  El  Ardji  et  logez-le  dans  votre  maison.  «  Son 
vœu  fut  accueilli. 

Ibn  Souraydj,  M'abed  et  Malik  et  tous  les' musi- 
ciens célèbres  vinrent  à  Médine  pour  se  perfectionner 
à  l'école  de  Djemilé.  Un  jour  que  Djemilé  avait  chanté 
un  air  de  sa  composition  sur  des  paroles  du  poète 
Katim  Tovy,  les  assistants  s'écrièrent  :  «  C'est  un 
chant  digne  de  David.  » 

Souvent  elle  chantait  avec  eux.  «  Jouez  tous  et  ac- 
compagnez-moi, »  leur  disait-elle;  el  ils  jouaient  tous 
ensemble  à  l'unisson  avec  elle. 

Darabou  bidarbin  ouadid  [28]. 

Djemilé  chantait  un  air,  et  ils  répétaient  en  chœur, 
s'accompagnant  en  même  temps  de  leurs  luths.  Les 
musiciens  étrangers  étaient  dans  le  ravissement. 
«  Puissent  nos  confrères  mekkois,  disaient-ils,  adop- 
ter Médine  pour  leur  résidence  habituelle!  Nous  par- 
tagerons avec  eux  tout  ce  que  nous  possédons.  » 

M'abed  disait  en  parlant  de  ces  réunions  :  «  Jamais 
chez  aucun  khalife,  ni  chez  qui  que  ce  soit,  je  n'ai 
passé  des  moments  aussi  agréables  que  ceux-là'.  » 

Quand  Djemilé  voulut  aller  faire  le  pèlerinage  de 
La  Mekke,  elle  partit,  dans  un  équipage  magnilique, 
entourée  d'un  cortège  formé  par  les  musiciens,  les 
cbanteurs,  les  chanteuses  et  les  poètes  les  plus  en 
vue  de  Médine,  par  de  nombreux  personnages  de 
haute  naissance  et  par  cinquante  musiciennes  escla- 
ves, envoyées  pour  lui  faire  hoimeur  par  les  grandes 
dames  de  Médine. 

Son  voyage  fut  un  triomphe.  A  la  Mekke  elle  re- 
fusa de  cbanter  pour  ne  pas  mêler  à  un  acte  rcliyieux 
l'exercice  d'un  acte  frivole  et  profane.  Au  retour,  elle 
fut  accompagnée  par  un  grand  nombre  de  .Mekkois. 
Les  habitants  de  Médine  «  de  tout  rang  et  de  tout 
âge  »  vinrent  au-devant  d'elle  et  lui  firent  un  accueil 
triomphal.  Pour  remercier  les  uns  et  les  autres  Dje- 
milé organisa  des  séances  de  musique  où  se  firent 
enlendre,  seuls  ou  deux  ou  trois  eiisenible  à  l'unisson  : 
Ibn  Moncadiijili,  Ibn  Mouhriz,  Ibn  Souraydj,  Mabed, 
Màlik,  El  rdiaridli,  Ibn  Aïcha,  les  deux  iNafé,  les  trois 
llodhali,  Badih  cl  Malih,  liaddja,  Touways,  Delil, 
lierd  el  Fouàd,  Noumet  ed  Dlioha,  Hebat  Hillah  et 
Fendl;  puis  les  chanteuses  Azze-t-el  Meyié,  llablaba, 
Sellamat-el-Gass,  Ivhoulayda,  Uabiha,  El  Fariha, 
Dulbulé,  Lezzet  el  Aycli  el  Sa'da.  Cinquante  musi- 
ciennes, chacune  avec  un  luth,  coniposai(Mit  l'orches- 
tre. Le  programme  comportait  des  morceaux  de 
chant,  en  solo,  en  duo  ou  en  trio,  des  reprises  de  l'or- 
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chestre,  toujours  à  l'unisson.  Jamais  ou  n'avait  vu 
pareille  ft"te  musicale  et  pareille  réunion  de  tous  les 
arlistes  en  renom  île  l'Islam. 

On  pense  que  Djemilé  mourut  avant  l'avènement 
de  Walid  I",  soit  avanl  714  de  J.-C. 

Abou  Yaova  Obwi  Iiîn  Sol'raydi  tMait  U[i  alTranclii  de 
la  Mekke,  élève  d'Ilm  Mouçaddjili.  Ses  débuts  l'un'iit 
modestes  :  il  chaulait  des  ndijcb  dans  les  funérailles. 
Lui  aussi  suliil  l'intluence  de  la  musique  pcisanc,  re- 
présentée par  des  ouvriers  qui  travaillaient  (6S4- J.-C.) 
à  la  reconstruction  de  la  Càba.  A  leur  e.xemple  il  ne 
se  cortlenta  plus  de  marquer  le  rythme  avec  une  ba- 
guette et  s'accompagna  avec  le  luth,  dont  il  arriva 
à  jouer  très  habilement.  Le  Kilub  cl  Aijhani  dit  de 
lui  ce  qu'il  a  dit  déjà  de  Saib  Khàlhir  :  qu'il  l'ut  le 
premier  à  la  Mekke  h.  chanter  les  vers  arabes  en 
s'acconipagnant  du  luth. 

Après  quelques  succès  qui  le  mirent  en  vue,  Ibn 
Souraydj  renonça  à  sa  profession  de  —  nâyeb  [29\  — 
et  s'attacha  à  composer  des  airs  d'un  style  grave 
et  noble  dans  les  différentes  espèces  de  rythme  du 
genre  —  cth  thakil  [30]  —  ou  lent.  Piqué  de  voir  un 
de  ses  élèves,  El-Gharidh,  affranchi  d'Ahd  el  Melik, 
l'égaler  dans  ce  genre  de  production,  il  s'adonna 
quelque  temps  aux  —  hazaj  [14],  —  airs  tendres  et 
faciles,  et  aux  —  ramai  [31],  —  mélodies  vives  et 
agitées.  Plus  tard  il  revint  au  genre  sérieux  par  une 
composition  en  rythme  Ihakit  si-avul  sur  des  paroles 
du  poète  Omar,  composition  qui  fut  mise  au  premier 
rang  des  chefs-d'œuvre  de  la  musique  arabe  et  con- 
sacra le  triomphe  de  son  auteur.  Il  avait  l'habitude 
de  chanter  le  visage  voilé  et  de  marquer  la  mesure 
avec  un  bàlon. 

Ayant  été  atteint  de  douleurs  rhumatismales,  il  se 
(rrut  puni  par  Dieu  pour  avoir  consacré  sa  vie  à  wn  art 
profane  et  renonça  quelque  temps  à  la  musique  pour 
les  pratiques  d'une  austère  dévotion.  Mais  il  ne  tarda 
pas  à  reprendre  sa  vie  d'artiste,  obtint  entre  tous  les 
artistes  les  plus  renommés  le  prix  de  chant  consis- 
tant en  une  bedra  de  10.000  dirhams,  fut  appelé  à 
Damas  par  le  khalife  Walid,  où  il  reçut  de  très  grands 
honneurs  et  des  largesses  considérables. 

Pour  essayer  l'effet  de  sa  voix  sur  un  grand  nombre 
d'hommes  rassemblés,  il  se  mit,  un  jour,  à  chanter, 
au  moment  où  le  cortège  de  pèlerins  revenant  de 
Mina  défilait  devant  Ibn  Amir.  A  l'instant  la  tête 
de  la  colonne  s'arrêta  :  la  queue  continuant  d'avan- 
cer, il  y  eut  une  telle  foulée  et  un  tel  encombrement 
que  les  pèlerius  montaient  les  uns  sur  les  autres  et 
que  plusieurs  personnes  faillirent  étouITer.  Ibn  Sou- 
raydj, à  cette  vue,  se  tut,  et  la  colonne  se  remit  en 
mouvement. 

Le  Kitab  al  Aç/hani  raconte  qu'au  moment  où  il 
sentit  sa  flti  approcher  il  déplorait  de  ne  laisser  à  sa 
fille  aucune  fortune.  Celle-ci  lui  répondit  :  »  iNe  crains 
rien,  mon  père.  Ma  mémoire  fidèle  a  retenu  tous  les 
airs  que  tu  as  composés.  Ils  seront  mon  patrimoine.  » 
En  elTet,  sa  fille  se  maria  à  Said  Ibn  Maçoud  el 
Hodhali,  qui  apprit  d'elle  le  répertoire  de  son  père 
et  obtint  dans  la  suite  beaucoup  de  succès'. 

Ibn  Souraydj  mourut  vers  726  J.-C,  âgé  de  85  ans. 

Abou  Abbad  M'abed  Ibn  WABBa  laissé  la  réputation 
de  prince  des  chanteurs  de  Médine.  Un  poète  a  dit  : 
«  Touways  et  après  lui  Ibn  Souraydj  ont  été  d'ha- 
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biles  aitisles;  mais  la  prime  du  talent  appartient  à 
M'abed.  »  Cependant  on  raconte  d'antre  part  que  M'a- 
bed, plus  modeste,  aurait  souvent  recoiniu  la  supé- 
riorité d'Ihn  Souraydj.  Quand  on  lui  appi-Jt  la  mort 
de  ce  dernier,  il  s'éciia  :  «  Me  voici  aujoiu'd'hui  lo  pre- 
mier des  chanteurs  arabes. —  Eh  quoi!  lui  dirent  ses 
amis,  ne  l'es-tu  pas  depuis  longtemps? —  Non,  répli- 
qua M'abed,  je  ne  l'étais  pas  tant  qu'Ibn  Souraydj 
vivait-.  » 

Celait  un  mulâtre  affranchi.  Après  avoir  gardé  les 
moutons  et  fait  le  commerce  pour  ses  maîtres,  il  prit 
des  leçons  de  Saïb  Khathir,  du  Persan  Nachit  et  de 
Djemilé. 

11  commença  à  se  produire  vers  689  J.-C.  et  acquit 
tout  de  suite  une  virtuosité  telle,  qu'à  la  Mekke  aussi 
bien  qu'à  Médine,  dans  les  palais  comme  sous  la  tente 
des  pauvres  fellahs,  à  en  croire  les  nombreuses  anec- 
dotes des  chroniqueurs,  les  elfets  de  sa  voix  tenaient 
de  l'enchantement. 

Pour  établir  une  comparaison  entre  son  art  et  celui 
d'ibn  Souraydj,  il  disait  :  «  Ibn  Souraydj  cultive  le 
gracieux  et  léger;  moi,  je  me  suis  voué  au  genre  large 
et  grandiose.  Je  marche  à  l'Occident,  lui  à  l'Orient; 
nous  ne  saurions  nous  rencontier.  » 

Ayant  chanté  devant  le  khalife  Yézid  11  un  air  de 
sa  composition  dans  le  rythme  ramai  accéléré,  celui- 
ci  le  lui  demanda  jusqu'à  trois  fois.  Puis,  transporté, 
il  se  leva  impétueusement  et  cria  aux  femmes  esclaves 
placées  derrière  un  lideau  :  u  Venez  toutes  et  faites 
comme  moi.  «11  se  mit  à  tourner  sur  lui-même  en 
circulant  autour  de  la  salle  et  déclamant  des  vers 
d'amour.  Les  femmes  tournaient  avec  lui.  Enfin 
Yézid  tomba,  et  les  femmes  s'abattirent  sur  lui'. 

Sous  le  règne  d'Hicham,  M'abed,  qui  jusque-là  avait 
pu  témoigner  en  justice,  malgré  sa  profession  de  chan- 
teur, en  considération  de  la  régularité  de  sa  conduite, 
s'associa  aux  débauches  du  piince  Walid,  neveu  du 
khalife;  il  perdit  l'estime  de  beaucoup  de  ses  com- 
patriotes, et  son  témoignage  ne  fut  plus  accepté  par 
le  cadhi. 

\Valid,  étant  monté  sur  le  trône,  associa  M'abed  à 
toutes  les  fêtes  du  palais.  Ce  souverain  manifestait  lui 
aussi  son  émotion  musicale  de  façon  bizarre.  Quand 
le  chant  de  M'abed  finissait,  le  khalife  se  dépouillait 
vivement  de  son  manteau  et  se  précipitait  dans  un 
bassin  d'eau  ou  de  vin  parfumés,  plongeait,  se  redres- 
sait, sortait  de  l'eau,  revêtait  de  nouveaux  habits  et 
recommençait  à  chaque  nouvelle  mélodie  qui  avait 
le  don  de  lui  plaire.  Par  contre,  sa  générosité  était 
grande.  Le  premier  jour  où  il  entendit  M'abed,  il  lui 
fit  compter  12.000  pièces  d'or^  A  un  autre  chanteur 
nommé  Âtarrad  qui  avait  assisté  aux  plongeons  du 
souverain  il  abandonna  les  robes  d'étolTe  précieuse 
brodées  d'or  dont  il  se  revêtait  après  chaque  plon- 
geon, avec  une  somme  de  1.000  pièces  d'or^ 

Cinq  des  chansons  de  M'abed  restèrent  particuliè- 
rement célèbres  sous  le  rèyne  de  Walid  U  et  portè- 
rent le  nom  de  m'abedijat. 

M'abed  mourut  à  la  cour  de  Damas  vers  le  com- 
mencement de  743  J.-C.  Une  chanteuse  célèbre,  Sel- 
lamat  el  Cass,  tenait  un  bout  du  brancard  et  chantait 
l'aftliction  de  tous  sur  un  air  de  rythme  Ihakil  second 
que  son  maître  lui  avait  enseigné.  Le  khalife  et  son 
père,  vêtus  de  tuniques  et  de  manteaux  très  simples, 
marchaient  devant  le  cercueil". 


4.  Af/haiii,  I,  11,  r*  et  v«. 

5.  Arjhani,  I,  200,  r»  et  v». 

6.  Afjhani,  1,  8,  r"  et  v. 
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EXCrCLOPÉDIE  DE  LA  MrsiQUE  ET  DICTfOV.VAfnE  DU  CO.VSEftVATOriiE 


Mohammed  Ibn  Aïcha,  de  Médine,  était  l'enfant  na- 
turel d'une  coirfeuse  nommée  Aïcha.  Il  fut  élève  de 
Djemilé  et  de  M'alied.  Sa  voix  était  très  belle.  Ses 
chants  commençaient  toujours  d'une  manière  bril- 
lante qui  avait  créé  le  proverbe:  "  C'est  beau  comme 
le  début  d'un  chant  d'Ibn  Aïcha.  » 

Très  orgueilleux  de  son  talenl,  vaniteux  même  en 
présence  des  princes  et  des  khalifes,  il  n'admeltait 
pas  qu'il  fùl  besoin  de  lui  dire  bravo,  et  une  version 
de  la  légende  prétend  qu'il  fut  viclime  de  cette  pré- 
tention :  parce  qu'il  avait  refusé  de  bisser  un  mor- 
ceau sur  la  dumande  d'El  Ghanir,  neveu  du  khalife 
Walid  II,  il  auiail  été  piécipité  du  haut  d'une  ter- 
rasse du  palais  de  Dhou-Khouchb,  vers  743  de  J.-C.  '. 

Malik  Ibn  Abou  Samh,  de  Médine,  était  né  dans  les 
montagnes  des  Benou  Tay,  d'une  famille  noble,  mais 
pauvre. 

Hamza,  gouverneur  de  Médine,  ayant  reconnu  ses 
dispositions  pour  la  musique,  le  confia  à  M'abed. 
Mâlik  devint  bientôt  l'égal  de  son  maître,  pour  lequel 
il  professa  toujours  un  grand  respect.  Quand  il  chan- 
tait les  mélodies  de  M'abed,  il  mesurait  et  divisait 
chaque  période  rythmique  exactement  comme  lui, 
plaçant  les  éclats  de  voix,  les  sauts  de  l'aigu  au  grave 
ou  du  grave  à  l'aigu  aux  mêmes  endroits.  Mais  il  ne 
chantait  que  les  airs  sans  paroles,  sa  mémoire  ne 
lui  permettait  pas  de  retenir  les  vers.  Il  mourut  octo- 
génaire vers  754  de  J.-C. 

Il  laissait  une  réputation  de  chanteur  de  premier 
ordre,  ainsi  qu'en  témoigne  Ishak,  fils  d'Ibrahim  el 
Mauceli,  le  plus  grand  musicien  du  temps  des  Abbas- 
sides,  qui  avait  coutume  de  dire  :  «  Quatre  hommes 
ont  excellé  autrefois  dans  l'art  du  chant  :  deux  Mek- 
kois,  Ibn  Mouhriz  et  Ibn  Souraydj  ;  deux  Médinois, 
M'abed  et  Màlik^.  » 

Sellam.at  EL  Cass  ,  de  Médine,  était  une  esclave 
métisse  qui  avait  reçu  une  éducation  fort  soignée  et 
composait  des  vers  charmants.  Elève  de  Djemilé, 
M'abed,  Ibn  Aïcha  et  Màlik,  elle  devint  bien  vite  une 
cantatrice  remarquable.  Sa  sœurReyya  fut  aussi  une 
artiste  renommée. 

Un  nouveau  gouverneur  de  Médine,  Othman  ben 
Haïîam  el  Mourri,  cédant  à  la  pression  des  rigoristes 
musulmans  et  des  grands  chefs  des  Koreïchites  et  des 
Ansarides,  avait  fait  proclamer  l'expulsion  de  tous 
les  chanteurs  et  chanteuses  de  la  ville.  «  Il  n'est  rien 
de  plus  bas  et  de  plus  répréhensible  que  la  musique, 
rien  qui  énerve  davantage  le  sentiment  de  l'honneur 
rien  qui  réussisse  mieux  à  détruire  la  noblesse  d'âme, 
la  dignité  de  l'homme,  rien  qui  déprécie  plus  consi- 
dérablement la  considération.  » 

C'est  en  ces  termes  qu'Abd  el  .Melik  appréciait  la 
musiipie  et  les  musiciens.  Les  mêmes  insinuations 
présentées  à  Othmann  l'amenèrent  à  bannir  de  la 
Ville  Sainte  le  chaut  et  la  débauche. 

Cependant  le  poète  Ibn  Ali  Atik  conduisit  les  deux 
sœurs  chez  l'émir,  et  Sellamat  chai'ma  celui-ci  par 
son  talent,  son  instruction,  ses  manières  distinguées, 
au  point  que  l'édit  fut  rap[)orté. 

Vendue  à  la  mort  de  son  maître  au  prince  Yezid, 
qui  monta  sur  le  trûne  en  720,  Sellamat  pai-tagea  les 
faveurs  du  khalife  avec  une  autre  esclave,  Habbaba, 
chanteuse  distinguée,  habile  joueuse  de  luth,  plus 
belle  que  Sellamat,  mais  d'un  talent  musical  infé- 
rieur. 


Uabbaba  mourut  en  72.1  J.-C,  étouffée,  dit-on,  par 
un  grain  de  grenade.  Yezid  la  pleura  trois  nuits  et 
trois  jours  et  mourut  de  chagrin  quinze  jours  après 
elle. 

Sellamat  el  Cass  vécut  longtemps  encore  dans  le 
palais  des  successeurs  de  Vezid. 

Yoi'Nis  F.L  CÀTiB  était  un  Persan  affranchi  qui  était 
chargé,  à  Médine,  des  fondions  de  rédacteur  dans 
une  administialion  publique,  d'où  son  surnom  «  le 
secrétaire  ». 

C'était  un  poète  assez  distingué,  bon  chanteur  de 
second  ordre,  musicien  foit  instruil.  11  avait  pris  des 
leçons  de  Ibn  Mouhriz,  d'Ibn  Souraydj,  d'El  Gharidh 
et  surtout  de  M'abed,  dont  il  chantait  les  airs  avec 
beaucoup  de  succès. 

11  est  célèbre  pour  les  airs  qu'il  composa  sur  des 
madrigaux  du  poète  Ibn  Uohayma  en  l'honneur  d'une 
jeune  beauté  de  Médine,  Zeyneb,  fille  d'Icrima.  Ces 
chansons  furent  appelées  les  7.cynt'hijal;  mais  la  fa- 
mille d'Icrima,  indignée  de  voir  chansonner  la  jeune 
fille,  obtint  d'i  gouverneur  l'ordre  de  faire  appliquer 
500  coups  de  fouet  au  poète  et  au  musicien.  Ceux-ci, 
prévenus,  s'enfuirent  de  .Médine,  où  ils  ne  revinrent 
qu'après  l'avènement  de  Y'ezid  II. 

Younis  el  Catib  a,  devant  l'histoire,  le  mérite 
d'avoir  été  le  premier  à  faire  un  recueil  de  chunsons 
arabes  agrémenté  de  notices  sur  les  auteurs  des  airs. 
Abou'lFaradj  Isfahàni  dit  que  cet  ouvrage  était  très 
estimé  et  faisait  autorité  en  la  matière.  On  pense 
que  le  livre  de  Younis  aura  servi  de  modèle  au  Kitab 
cl  Aijhani. 

AnoLi  Yahya  Hakem  el  Wàdi  était  fils  d'un  barbier 
de  ^Yàdi  el  Cora.  Après  avoir  appliqué  l'héritage  de 
n   pore  à  des  entreprises  de   transport  d'huile,  il 
it  des  leçons  de  musique  d'Omar  el   Wddi  et  ne 


1.  Aijhani,  I,  108. 

2.  Afjhanj,  I,  40  v*. 
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larda  pas  à  devenir  un  chanteur  et  un  compositeur 
distingué.  Il  ne  jouait  pas  du  lutli;  il  s'accompagnait 
seulement  du  dcf^. 

Walid  II  le  prisait  beaucoup  et  le  comblait  de  ca- 
deaux el  d'argent.  Pendant  les  règnes  éphémères  ou 
agités  de  ses  successeurs,  les  musiciens  eurent  peu 
d'accès  à  la  cour  et  chez  les  grands.  Hakem  languit 
dans  l'obscurité.  Mais  avec  le  règne  d'El  Mansour  sa 
vogue  reprit,  les  richesses  lui  vinrent  en  abondance, 
et  il  éclipsa  tous  les  autres  musiciens. 

Il  excella  surtout  dans  le /«!:(if/y',  mélodie  de  rylhme 
vif  adaptée  le  plus  souvent  à  des  paroles  de  galan- 
terie légère  et  que  le  commun  des  auditeurs  appré- 
ciait davantage  que  les  diverses  espèces  du  genre 
thiikil,  plus  sérieux  et  plus  lent.  A  son  fils  qui  lui 
reprochait  un  tel  emploi  de  son  talent  il  répondait  : 
«  J'ai  chaulé  trente  ans  le  Ihakll,  et  je  gagnais  à  peine 
de  quoi  subsister.  Depuis  moins  de  trois  ans  que  je 
chante  le  hazadj,  j'ai  gagné  plus  d'argent  que  lu  n'en 
as  vu  de  ta  vie'-.  » 

Le  vizir  Yahia  le  liarmécido  disait  :  «  Je  remarque 
dans  Hakem  une  qualité  particulière.  Tous  les  aulres 
clianleurs,  quand  ils  répèlent  un  air  qu'ils  ont  entendu 
plusieurs  fois,  le  modifient  plus  ou  moins  par  des 
additions  ou  des  omissions.  Hakem  seul  répète  un 
air  exactement  tel  qu'il  l'a  entendu  chanter.  ■>  On  rap- 
porta cet  éloge  à  l'artiste,  qui  expliqua  :  "  Cela  tient 
à  ce  que  les  autres  musiciens  boivent,  tandis  que 
moi  je  ne  bois  pas".  " 

3.  Aijliani,  11,  3.ï,  l">  et  v". 

4.  Af/liani,  11,  30. 

5.  Aijliani,  II,  30. 
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Haromi  er  Raschiil  le  leiiail  dans  une  graïuie  admi- 
ration. Quand  llaUeni  voiilnt  quitler  la  cour  de  liag- 
dad,  le  Ulialile  hii  donna  ;i[i  mandat  de  3(10.0(10  .lir- 
haras  sur  son  l'iére  Ibialiini,  gouverneur  de  Hamas. 
Celui-ci,  cliarmé  de  voir  arriver  chez,  lui  un  artiste 
d'une  telle  réputation,  lui  compta  2'.)9.000  dnliams, 
expliquant  qu'il  ne  «  siérait  pas  qu'il  lui  olTiit  un 
présent  égal  à  celui  du  khalife  ». 

Hakeni  mourut  à  l'âge  d'environ  80  ans,  en  708 
de  J.-G.  Sa  dernière  composition  fut  un  air  sur  une 
poésie  qu'un  poète  de  la  Meklce  lui  avait  envoyée 
pour  lui  exprimer  combien  tous  ses  amis  désiraient 
voir  revenir  à  la  santé  un  artiste  «  qui  avait  l'ait  les 
délices  de  la  société  par  la  beauté  de  son  talent'  ». 

Sy'vt,  de  la  Mekke,  alfrancUi  de  Khozâa,se  dislingua 
comme  chanteur,  compositeur  et  insirumcnlisle.  Il 
enseigna  le  luth  et  le  chant  et  transmit  particuliére- 
nieet  à  Ibn  Djami  et  à  Ibrahim  el  Mauceli  la  musique 
des  grands  maîtres  du  siècle  des  Ommeyades. 

Le  KUab  cl  Aijh'ini  raconte  qu'un  mendiant  médi- 
nois,  Abou  lîiliana,  l'ayant  vu  passer,  le  supidia  un 
jour  de  chanter  l'air  qu'il  avait  composé  sur  certaines 
paroles  d'amour.  Syàt  complaisamment  chanta  l'aii' 
demandé.  Abou  Riliana  transporté  déchira  sa  tuni- 
que et  se  trouva  tout  nu.  A  une  deuxième  mélodie 
son  enthousiasme  fut  tel  qu'il  se  frappa  le  visage 
d'un  violent  coup  de  poing  et  tomba  évanoui.  Comme 
on  lui  reprochait  d'avoir  perdu  son  unique  vêtement  : 
«  Bahl  répondit  le  mendiant,  de  jolis  vers  chantés 
par  une  voix  mélodieuse  me  procurent  plus  de  cha- 
leur que  ne  pourrait  m'en  donner  l'étuve  du  khalife ^  » 

Syàt  alla  s'établir  à  Bagdad  sous  le  khalifal  d'KI 
Mohdi  et  y  obtint  de  grands  succès. 

Il  chantait  accompnjnc  d'un  joueur  de  fli'ilc  qui  sui- 
vait le  chant  »t  d'un  joueur  de  luth  qui  marquait  le 
rythme  des  airs. 

Sentant  venir  sa  mort,  il  recommanda  à  ses  élèves 
ses  soixante  meilleurs  airs,  les  priant  de  n'y  rien  chan- 
ger et  de  ne  pas  se  les  attribuer. 

Il  mourut  en  78'i  de  J.-C. 

IsMAÏL  Ibn  Djami,  de  la  Mekke,  fut  un  chanteur  et 
compositeur  célèbre.  Il  descendait  d'une  noble  famille 
Qoraychite.  Il  était  très  pieux,  car  la  légende  veut 
que  son  front  ait  été  usé  par  la  fréquence  de  ses  pros- 
ternations, mais  aussi  très  ami  du  vin  el  des  plaisirs. 
A  Bagdad,  ou  il  avait  suivi  son  maître  Syàt  et  où 
il  était  en  rivalité  avec  Ibrahim  el  Mauceli,  il  faillit 
recevoir  300  coups  de  fouet  pour  avoir  contrevenu  à 
la  défense  du  khalife  de  faire  de  la  musique  et  de 
boire  avec  les  princes  Mouça  et  Haroun.  Kl  Mahdi  le 
chassa,  se  contentant  de  lui  dire  :  «  Quelle  honte  pour 
un  Qoraychite  comme  toi  d'exercer  la  profession  de 
chanteur^!  » 

Ibn  Djami  revint  à  Bagdad  à  Favénementde  Mouça 
el  Kadi,qui  le  combla  de  présents  et  lui  donna  notam- 
ment 30.000  pièces  d'or  pour  une  séance  de  musique 
où  il  lui  avait  chaulé  des  morceaux  vifs  el  légers. 
Ces  générosités  n'empêchèrent  pas  Ibn  Djami,  qui 
avait  la  passion  du  jeu  et  la  manie  de  collectionner 
des  chiens  de  toutes  les  races,  de  se  trouver  dans  le 
dénuement  le  plus  complet  quand  Haroun  succéda 

i.  Aijhani,  II.  36. 
î.  Agfiani,  11,  15. 

3.  Agliani,  I,  319;  II,  39. 

4.  A'jhani,  II,  40  v°. 

5.  Aghani,  II,  38.  Une  pareille  anecdote  est  mise  svir  le  comiite 
d'Ibrahim  (V.  plus  loin). 

Sa  sœur  As:iià  lui  df.-manda  un  jour  d'entendi'e  un  air  de  sa  compo- 


à  son  père.  Il  partit  pour  Médine  avec  qu.-ilrc  dir- 
hams en  poche.  Là  il  rétablit  bien  vite  sa  l'orlime. 
Ou  raconte  que  pour  avoir  chanlé  devant  l'épouse 
du  khalife,  la  princesse  Oimim  Djofar,  surnommée 
7.obcydé,  V  pelite  crème  »,  il  recul  île  celle-ci  autant  de 
fois  100.000  dirhams  qu'il  y  avait  de  vers  dans  une 
poésie  exprimant  le  bonheur  dos  amants. 

La  voix  d'ibn  Djami  était  belle,  siirtonl  quand  il  était 
affligé.  Le  khalife  imagina,  au  milieu  d'une  séance 
musicale,  de  lui  faire  savoir  que  sa  more  était  morte. 
Ihn  Djami  se  mil  à  chanter  une  élégie  d'une  voix  si 
vibrante  de  douleur  et  avec  une  expression  si  admi- 
rable que  le  khalife  et  les  assistants  furent  transpor- 
tés d'émotion  :  les  jeunes  pages  se  frappaient  la  tête 
contre  les  murs.  Cette  expérience  valut  à  l'artiste 
10.000  pièces  d'or''. 

Ibn  Djami  se  réveilla  un  jour  en  sursaut  en  disant 
à  son  liis  :  <.  Premls  ton  luth  el  accompagne-moi.  Un 
génie  m'est  apparu  pendant  mon  sommeil  et  vient 
de  me  faire  entendre  un  air  que  je  crains  d'oublier.  » 
Il  chanta  l'air  plusieurs  fois  pour  le  fixer  dans  sa 
mémoire  :  c^élail  un  ramai  charmant,  le  meilleur 
de  tous  ceux  de  son  répertoire.  On  l'appela  "  l'air  du 
djïnn^  ». 

Quelqu'un  ayant  dit  qu'Ibn  Djami  n'observait  pas 
toujours  la  mesure  en  chantant,  Ibrahim  el  Mauceli, 
un  de  ses  concurrents  pourtant,  s'écria-:  «  Impos- 
sible! Depuis  trente  ans  il  ne  marche,  ne  parle,  ne 
tousse  qu'eu  mesure.  Comment  pourruit-il  manquer 
à  la  mesure  en  chantant^?  » 

Ibn  Djami  mourut  vers  803  de  J.-C. 

Ibrahim  el  Mauceli,  issu  d'une  noble  famille  per- 
sane, naquit  à  Coufa  en  713  de  J.-C.  Contrarié  dans 
une  vocation  musicale  irrésistible,  il  s'enfuit  à  Mos- 
soul,  où  il  apprit  à  chanter;  puis  alla  à  Rey  se  per- 
fectionner dans  la  musique  arabe  et  persane.  Fixé 
à  Bagdad,  il  reçut  de  Syat  des  leçons  de  chant  el  de 
luth  et  parvint  de  bonne  heure  à  une  notoriété  de 
premier  plan. 

Le  khalife  Mouça  el  Hadi  le  combla  de  bienfaits; 
il  lui  donna  en  une  seule  fois  loO.OOO  pièces  d'or. 
Son  frère  el  successeur  Haroun  continua  ces  fastueu- 
ses libéralités  et  se  l'attacha  au  point  que  l'artiste 
fui  surnommé  El  N'cdirn,  «  le  commensal  ». 

Un  jour  qu'Ibrahim  chanlail  accompagné  par 
Znlzal  sur  le  zamr  et  par  Barsouma  sur  le  luth,  le 
khalife  transporté  s'écria  :  «  0  Adam  !  si  tu  pouvais 
entendre  ceux  de  tes  enfants  qui  sont  à  cette  heure 
en  ma  présence,  certes,  lu  jouirais  comme  moi!  » 
Puis,  modérant  son  enthousiasme  par  une  pensée 
de  dévotion,  il  dit  :  «  J'en  demande  pardon  à  Dieu^  !  » 

Mansour  Zalzal,  donl  nous  venons  de  ciler  le  nom, 
beau-frère  d'Ibrahim,  était  l'inventeur  des  luths 
appelés  —  chababit  [32]  —  (à  cause  de  leur  forme 
semblable  à  celle  du  poisson  —  chebboul  [33]). 

Avant  lui  les  Arabes  se  servaient  de  luths  pareils  à 
ceux  des  Persans. 

Ibrahim  ramassa  une  fortune  immense.  Au  dire  de 
son  fils  Ishàk,  il  aurait  reçu  24  millions  de  dirbams 
soit  de  la  générosité  de  ses  auditeurs,  soit  comme  prix 


sition  qu'il  avait  refus6  d'exécuter  devant  Muuthmik,  un  de  ses  con- 
currents. 

.1  Cliëi'c  sœur,  dit  Ibrahim,  je  ne  puis  rien  te  refuser,  mais  apprends 
que  c'est  Iblîs  lui-môme  Ile  diable)  qui  m'en  a  révélé  la  mélodie  et 
l'acrompagnement;  et  lorsque  je  l'ai  répêti!  deiaiil  lui,  il  m'a  serré 
dans  ses  bras  avec  ces  mots  :  «  Désormais  près  de  moi  vole  et  je  suis 
avec  loi.  » 

G.  Aghani,  II,  35  ï°. 

7.  Aghani,  I,  333  V. 
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des  esclaves  musiciennes  qu'il  avait  instruites  dans 
l'art  du  chant  '. 

Il  y  avait  cliez  lui  jusqu'à  quatre-vingts  jeunes 
filles  mises  en  dépôt  par  ses  amis  pour  apprendre 
quelques-uns  de  ses  airs. 

^  Les  esclaves  chanteuses  étaient  autrefois  prises 
uniquement  parmi  les  négresses  ou  les  mulâtresses; 
Ibrahim  l'ut  le  premier  à  former  au  chant  des  esclaves 
blanches,  qui  obtinrent  tout  de  suite  des  prix  tri''s 
élevés. 

Comme  artiste,  Ibrahim  n'a  élé  surpassé  que  par 
son  fils  Ishàk  :  M'alied  avait  excellé  dans  le  thakil, 
Ibn  Soiiraydj  dans  le  ramai,  Hakem  dans  le  hazadj; 
Ibrahim  lut  surtout  remarquable  dans  le  mdkkouri, 
qui  est  la  même  chose  que  le  «  léger  du  lent 
second  ». 

f-.  Son  oreille  était  excessivement  délicate.  Sur  un 
groupe  de  trente  jeunes  filles  qui  jouaient  du  luth 
à  l'unisson  il  distinguait  le  son  d'une  corde  fausse  et 
désignait  la  joueuse  à  qui  appartenait  l'instrument 
mal  accordé. 

f-, Ibrahim  et  son  fils  Ishac,  partisans  des  vieilles  tra- 
ditions et  des  méthodes  de  M'abed,  représentants 
autorisés  d'une  sorte  d'école  classique,  eurent  à  lutter 
à  la  courd'Haroun  contre  les  représentants  de  l'école 
qui  se  pourrait  SipYieler  romantique,  soutenue  par  Ibn 
Djami,  un  concurrent  et  rival,  et  par  Ibrahim  Un  a 
Màhdi,  fils  et  frère  du  khalife,  qui  appuyait  ces  inno- 
vations de  son  autorité  royale.  (Voir  plus  .oin.) 

Il  mourut  en  806  de  J.-C. 

Il  avait  composé  900  airs,  parmi  lesquels  son  fils 
Ishac  en  regardait  300  comme  des  chefs-d'œuvre, 
300  de  bonne  facture  et  300  des  bagatelles  sans  impor- 
tance :  ces  derniers  furent  retranchés  par  le  fils  du 
répertoire  du  père. 

Abou  Mohammed  Ishak  Ibn  Ibrahim  el  Mauceli  a 
joui  chez  les  Arabes  d'une  réputation  extraordinaire, 
dont  nous  avons  retrouvé  les  traces  chez  des  vieux 
musiciens  du  Caire,  d'Alger  et  de  Tunis.  Versé  dans 
toutes  les  connaissances,  poète,  chanteur,  instru- 
mentiste, compositeur,  il  passe  pour  avoir  «  frayé  la 
voie  et  aplani  les  difficultés  de  l'étude  de  la  musique  ». 
L'unanimité  des  témoignages  de  ses  conlemporains 
et  des  chroniqueurs  le  proclame  u  le  premier  maître 
de  l'art  ». 

Il  était  né  en  767  de  J.-C.  et  avait  reçu  des  leçons 
de  son  père,  île  Mansour  Zalzal,  de  lachanteuse  Al'iké, 
fille  de  Chahdé. 

Comme  son  père,  il  fut  comblé  de  présents,  mais  il 
usa  de  sa  fortune  plus  judicieusement. 

Il  avait  formé  une  bibliothèque  des  plus  considéra- 
bles de  Bagdad. 

Très  jaloux  de  la  propriété  de  ses  œuvres,  il  ne 
consentait  (ju'avec  beaucoup  de  peine  à  les  appren- 
dre aux  jeunes  (illes  esclaves  de  sa  maison  et  à  ses 
élèves  les  plus  dévouées.  La  belle  Dimm,  esclave 
d'Ishàk,  raconta  à  Mohammed  ben  Aammâ'd  qui  lui 
demandait  quelque  mélodie  apprise  direclemcnt  de 
son  maitre,  qu'aucune  de  ses  esclaves  n'avail  jamais 
rien  appris  de  lui  ou  par  lui.  Il  leur  Iransmettail  ses 
compositions  par  l'enlrcmise  do  ses  amis.  L'ne  seule 
fois  Uimm,  par  un  stratagème,  entendit  Ishàk  tra- 


1.  Aghmi,  I,  310  v«. 

2.  Aghani.  I,  347  v». 

3.  Agitant.  I,  338  y,  339. 

C'est  une  babitude  ancienne  des  poètes  et  des  musiciens  arabes. 
Zoheir  bon  Ali  Solmi  do  la  tribu  îles  iMouzinà,  un  des  premiers  poêles 
de  rislam  el  un  des  croalcurs  de  la  qnçida,  avait  coutume  d'intercaler 


vaillant  à  sa  cantiléne  «  La  nuit  ne  veut  pas  finir...» 
et  crut  devoir  lui  montrer  le  lendemain  la  fidélité 
de  sa  mémoire.  Le  maitre  se  mit  en  colère  et  lui  en 
tint  rigueur  pendant  quelque  temps.  Ayant  été  invité 
par  le  khalife  VA  Motoça  à  enseigner  un  air  à  divers 
chanteurs  qui  étaient  auprès  de  lui,  Ishak  l'entremêla 
de  tant  de  zeivatd,  i<  fioritures  »,  que  ceux-ci  ne  purent 
pas  arriver  à  le  retenir^. 

El  Wathik,  successeur  d'El  Molaça,  disait  de  lui  : 
«  Quand  j'entends  chanter  Ishak,  il  me  semble  qu'un 
nouvel  éclat  est  ajouté  à  ma  puissance.  »  Ce  khalife 
lui  avait  permis  de  se  vêtir  comme  les  hommes  de  loi 
et  de  s'asseoir  dans  sa  société  parmi  les  personnages 
admis  à  boire  et  à  converser  avec  le  souverain. 

Voici  une  anecdote  précieuse  à  retenir. 

L'émir  Mohammed,  petit-fils  de  Mossàb,  adressa 
un  jour  à  Ishak  celte  question  : 

«  Si  l'on  ajoutait  au  luth  une  cinquième  corde, 
pour  obtenir  le  son  aigu  que  tu  appelles  le  dixième 
et  dernier  de  l'échelle,  quel  serait  l'endroit  de  cette 
cinquième  corde  qui  donnerait  ce  son?  » 

Ishak  ne  put  répondre  et  dit  à  un  de  ses  amis  : 
«  Cet  homme  m'a  fait  une  question  que  tu  as 
entendue.  Il  n'est  pas  assez  instruit  pour  avoir  eu 
spontanément  une  pareille  idée.  Elle  lui  aura  été 
suggérée  par  quelque  passage  de  livre  ancien  dont 
il  aura  eu  connaissance.  J'ai  appris  qu'il  emploie  des 
interprètes  à  lui  traduire  des  ouvrages  grecs  sur  la 
musique.  Si  tu  peux  avoir  communication  du  travail 
de  ces  interprètes,  je  te  prie  de  m'en  faire  part.  » 
Ishak  mourut  avant  d'avoir  obtenu  le  renseigne- 
ment 3. 

«  Il  est  vraiment  étonnant,  dit  à  ce  sujet  le  Kitab 
el  Aijhani,  qu'Ishak,  sans  avoir  ni  lu  ni  connu  aucun 
des  écrits  de  l'antiquité  sur  la  musique,  ait,  par  la 
seule  force  de  son  génie,  deviné  la  théorie  musi- 
cale développée  dans  les  œuvres  d'Euclide  et  autres 
savants  antérieurs  ou  postérieurs  à  ce  grand  mathé- 
maticien, théorie  qui  était  le  fruit  des  méditations  de 
plusieurs  siècles.  Aussi  peut-on  dire  qu'Ishàk  est, 
par  rapport  aux  autres  musiciens  arabes,  ce  que  la 
mer  est  aux  ruisseaux,  ce  que  le  ciel  est  à  la  terre *■.  » 

Le  même  livre  dit  plus  loin  ; 

«  C'est  lui  qui  a  régularisé  et  fixé  la  nomenclature 
des  tonalités  et  des  rythmes  de  la  musique  arabe. 
Dans  le  livre  de  chants  qu'il  a  composé,  il  classe  les 
airs  par  rythmes,  et,  dans  chaque  rythme,  par  tona- 
lités. Il  commence  par  le  rythme  Ihnkil  premier 
(lent),  qu'il  divise  en  deux  sortes  :  le  thakil  premier 
proprement  dit  et  le  thakil  premier  moyen.  Dans 
chacune  de  ces  deux  sortes  il  donne  d'abord  les 
airs  qui,  joués  sur  le  luth,  exigent  l'emploi  du  doigt 
annulaire,  c'est-à-dire  dont  les  tonalités  sont  :  lopar 
la  corde  à  vide  dans  le  —  mcdjra  [34]  —  (parcours) 
de  l'annulaire;  2°  par  l'annulaire  dans  son  propre 
mcdjia;  3"  par  l'index  dans  le  mcdjra  de  l'annulaire. 

«  Il  place  ensuite  les  airs  dans  lesquels  le  doigt  mé- 
dius est  employé  et  qui  appartiennent  aux  tonalités  : 
1°  par  la  corde  à  vide  dans  le  mctljra  du  médius; 
2°  par  le  médius  dans  sa  propre  mcdjra;  3"  par  l'in- 
dex dans  le  mcdjra  du  médius.  Puis  il  passe  succes- 
sivement à  tous  les  autres  rythmes,  toujours  dans  le 
niôiue  ordre  de  tonalités. 

Il  Ce  livre  est  un  modèle  de  luéthode  cl  de  clarté. 


dos  mois  inintelligibles  dans  ses  poésies  si  quelqu'un,  dans  l'audi- 
toire, lui  paraissait  suspect  de  pouvoir  retenir  des  vers. 

Les  niusiricns  arabes  prncôdiMil  souvent  encore  de  la  m.'me  façon 
s'ils  constatent  autour  d'eux  la  présence  d'un  confrère  ou  concurrent. 

4.  Aghani,  I,  338  v",  339. 
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»  Les  ouvrages  du  même  genre  écrits  par  d'aulres 
musiciinis  soiil  bien  loin  d'ûlt'rir  celle  précision,  cette 
sùrelé  d'indication.  Par  exemple  Yaliia,  le  Mekl<ois, 
le  doyen  des  artistes  de  son  temps,  composilcur 
fécond  et  estimable,  qui  enseignait  à  Ibn  DJàmi,  à 
Ibrahim  elManceli,  à  Isb;il<,  des  airs  du  lleiljaz,  Yaliya, 
dis-je,  a  fait  un  recueil  de  trois  mille  chants  anciens, 
auxquels  son  fils  Ahmed  a  joint  neuf  raille  chants 
plus  modernes,  lih  bien,  ce  riche  recueil,  très 
répandu  dans  le  public,  fourmille  d'erreurs  grossières 
en  ce  qui  concerne  les  tonalités,  les  doigis  qui  les 
caraclérisent  étant  presque  partout  confondus.  Mais 
ce  qm  doit  surprendre,  c'est  qu'un  élève  d'ishàk, 
Anir  Ibn  lîàna,  qui  a  rédigé  aussi  un  livre  de  chants> 
y  désigne  les  rythmes  par  des  dénominations  suran- 
nées et  ne  fournit  pour  les  tonalités  que  des  indica- 
tions incomplètes,  toul  à  fait  insut'Iisantes'.  » 

Le  chroniqueur  rappoi'te  aus^i,  d'après  Mohammed 
Ibn  Haçan,  un  contemporain  d'Ishàl<,  que  la  plupart 
de  ses  compositions  commençaient  par  des  sons 
élevés  dans  lesquels  la  mélodie  se  balançait  quelques 
instants  pour  descendre  peu  à  peu  vers  les  sons  bas, 
remonter,  redescendre  et  remonter  encore,  passant 
alternativement  du  l'orte  au  piano  et  du  piano  au 
forte,  «  ce  qui  est  la  perfection  de  l'art  i>. 

La  voix  d'ishàk  n'était  pas  très  belle,  aussi  fut-il 
le  premier,  parmi  les  Arabes,  à  se  servir  du  — 
takhnitli  [35]  —  (voix  de  fausset);  mais  son  habileté 
était  si  grande  et  son  goût  si  sûr  qu'il  éclipsait  les 
chanteurs  doués  du  plus  bel  organe. 

Il  connaissait  si  bien  la  valeur  des  intervalles 
musicaux  et  les  divisions  des  cordes,  qu'il  pouvait 
jouer  les  morceaux  les  plus  difficiles  sur  un  luth 
désaccordé.  Il  expliquait  cette  précision  de  son  oreille 
et  de  son  doigter  en  disant  qu'il  avait  travaillé  dix  ans 
pour  connaître  et  graver  dans  sa  mémoire  les  sons 
que  donnent  toutes  les  parties  des  coi'des,  de  manière 
que  les  places  des  sons  lui  soient  aussi  familières 
■dans  l'étendue  entière  de  la  table  que  sur  les  tou- 
ches. «  C'est  là,  lui  dit  le  khalife,  un  art  qui  mourra 
avec  loi.  »  Et  ce  compliment  fut  agrémenté  d'un 
cadeau  de  30.000  dirhams. 

Ishak  mourut  en  830  de  J.-C,  honoré  des  regrets 
du  khalife  El  Motewakil,  qui  déclara  :  »  Depuis  qu'il 
n'est  plus,  l'empire  est  privé  d'un  ornement  et  d'une 
gloire.  »  Ayant  appris  par  la  suite  la  mort  d'Ahmed 
Ibn  Iça,  son  ennemi  redoutable,  dont  les  entreprises 
contre  son  frère  l'avaient  beaucoup  inquiété,  le  khalife 
s'écria  :  «  Grâce  à  Dieu!  voici  une  compensation  qui 
m'est  accordée  pour  la  perte  que  j'ai  faite  d'ishàk^.  » 

Ibrahin,  fils  de  Mehdi  et  petit-fils  du  second  khalife 
abbasside  Abou  DJafar  Mansour,  s'il  n'appartient  pas 
exclusivement  aux  musiciens  professionnels,  n'en  a 
pas  moins  laissé  le  souvenir  d'un  prince  passionné 
pour  la  musique  et  d'un  chanteur  émérite'.  Un  dic- 
ton qui  courait  les  rues  de  Bagdad  et  qu'on  rencon- 
tre à  chaque  page  de  ÏAghani  dit  :  «  Jamais,  avant 
ni  après  la  prédication  de  l'Islam,  on  n'a  entendu 
deux  chanteurs  comparables  à  Ibrahim  et  à  sa  sœur 
Oleyyah.  » 

Sa  passion  pour  la  musique  et  pour  les  musiciens 
lui  valut  des  critiques  assez  vives  de  la  part  des  pu- 
ritains musulmans.  Le  poète  Bechar  ben  Dourd,  d'au- 
tres disent  Bechar  ben  Zaïd,  lui  décocha  une  épi- 

1.  Aghani,  I,  338  v. 

2.  Aghani,  I,  352-371. 
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gramme  mordante  qui  contient  ces  vers  :  «  Peuple 
arabe,  c'en  est  fait  du  klialifat  :  cherchez  le  vicaire 
du  Prophète  au  milieu  des  luths  et  des  hauibois.  » 

Tour  à  tour  avare  et  prodigue,  jaloux  du  sutcès  de 
ses  confrères,  discutable  comme  homme  et  comme 
prince,  il  fut  surtout  un  admirable  chanteur.  On  va 
jusqu'à  prétendre  qu'il  pouvait  chanter,  «  d'abord  à 
l'unisson  de  son  instrument,  puis  à  l'octave  supé- 
rieure, puis  dans  le  ton  de  la  corde  grave,  enfin  à 
l'octave  basse  ». 

"  Dès  que  la  voix  d'Ibrahim  se  faisait  entendre, 
rapporte  le  savant  astronome  Mohammed  Ibn  Mouça 
Mouneddjim'%  tout  ce  qu'il  y  avait  au  palais  de  gens 
de  basse  condition,  valets,  esclaves,  ouvriers,  arti- 
sans, tous,  jusqu'au  moindre  manœuvre,  quittaient 
leur  besogne  et  s'approchaient  haletants,  l'oreille 
tendue,  pour  ne  pas  perdre  une  note  de  son  chant. 
Finissait-il,  un  autre  chanteur  prenait-il  sa  place, 
tout  ce  peuple  retournait  au  travail,  sans  se  soucier 
de  l'entendre.  Je  ne  saurais  donner  un  exemple  plus 
frappant  de  son  talent  que  ce  charme  exercé  sur  des 
natures  rudes  et  rebelles  à  toute  éducation.  »  Le 
même  auteur  attribue  à  Ibrahim  l'exploit  d'Orphée  : 
le  lion  et  les  tigres  de  la  ménagerie  du  khalife,  en 
l'entendant  chanter,  «  tendaient  le  cou,  se  rappro- 
chaient peu  à  peu  et  finissaient  par  appuyer  leur 
tète  sur  les  barreaux  de  la  cage;  le  chant  fini,  ils 
se  retiraient  au  fond  ». 

Ibrahim  était  aussi  un  excellent  instrumentiste. 
«  Il  fut  un  des  hommes  les  plus  instruits  dans  l'art 
des  sons,  dans  le  jeu  des  instruments  à  cordes  et  dans 
le  rythme^.  » 

Mais  tout  l'intérêt  historique  de  sa  personnalité 
est  plutôt  dans  la  guerre  à  outrance  que  se  livrèrent 
Ishàk  et  lui  et  qui  mettait  en  présence  deux  écoles, 
celle  des  traditionnalistes  considérant  comme  crimi- 
nelle toute  atteinte  portée  au  chant  ancien,  et  celle 
des  novateurs  qui  assujettissaient  à  leur  caprice  les 
règles  les  plus  formelles  de  la  musique  de  leurs  pré- 
décesseurs. 

Ibrahim  abrégeait  ou  simplifiait  souvent  à  sa  con- 
venance les  passages  difficiles  des  vieux  airs,  et  si 
on  le  lui  reprochait,  il  répondait:  «  Je  suis  roi  et  fils 
de  roi.  Je  chante  au  gré  de  ma  fantaisie  ce  qu'il  me 
plaît  de  chanter;  »  ou  encore  :  «  Je  compose  pour 
ma  gloire,  et  non  pour  mon  intérêt;  je  chante  pour 
moi,  et  non  pour  les  autres  :  d'ailleurs,  en  tout  cela 
je  ne  consulte  que  ma  volonté.  » 

A  un  ami  qui  l'entendait  chanter  un  air  de  M'abed, 
déclarant  qu'il  n'avait  jamais  entendu  l'auteur  inter- 
préter ainsi  son  œuvre,  il  répondit  :  «  Tu  dis  vrai, 
mon  cher,  il  y  a  dans  cette  musique  des  difficultés 
que  j'escamote;  le  vieux  M'abed  était  plus  habile  que 
moi,  et  je  n'ai  pas  la  moitié  de  son  talent,  n 

Le  rédacteur  de  YAghani  déplore  vivement  les  ten- 
dances peu  respectueuses  des  novateurs'"'. 

«  Ils  ont  été  encouragés,  dit-il,  dans  cette  voie  par 
les  amateurs  qui  craignent  le  travail  et  rejettent  les 
airs  graves,  les  périodes  majestueuses,  parce  qu'ils 
ne  sauraient  les  reproduire;  par  les  ignorants  qui  ne 
veulent  pas  donner  à  l'étude  du  chant  toul  le  temps 
et  les  efl'orts  qu'elle  exige.  Telle  est  l'origine  de  l'é- 
volution qui  s'est  accomplie  dans  l'art  contemporain 
et  de  l'oubli  où  sont  relégués  les  vieux  maîtres.  Les 
retouches  du  professeur  autorisant  celles  de  l'élève 

4.  Aghani,  IX,  72. 

5.  Aghani,  1.K,  48. 

G.  Ahgani,  chapitre  intitulé  :  CEuvrcs  des  musiciens  et  dos  musi- 
ciennes ayant  appartenu  à  la  famille  des  Ithalii'es,  t.  IX. 
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el  ainsi  de  suite  (à  ce  point  qii"on  peut  compler  neuf 
classes  de  novateurs),  il  est  devenu  impossible  au- 
jourd'hui d'exécuter  un  air  ancien  tel  qu'il  a  été  com- 
posé. Parmi  ceux  qui  ont  altéré  la  tradition,  on  doit 
ciler  :  la  famille  de  llandouiib;  Isniaïl,  qui  eut  pour 
maître  Moukliarik,  dont  l'enseignement  fut  si  funeste 
à  ceux  qui  le  suivirent;  le  groupe  de  chanteuses 
formé  par  Char\-ah  et  BaïU  (élèves  d'Ibrahim)  ;  enfin 
Zeryat,  la  chanteuse  préférée  de  Wathik-Billah.  Dans 
le  camp  opposé,  c'est-à-dire  celui  qui  respecte  la 
tradition  dans  la  théorie  et  la  pratique  de  l'art,  se 
rangent  Oieïb  et  le  groupe  de  chanteuses  formé  par 
ses  soins,  Ihn  Zorzour,  Bedl  et  ses  élèves,  et  en  géné- 
ral les  musiciennes  appartenant  à  la  famille  des  Bar- 
mécides...  Malheureusement, classiques  et  novateurs, 
le  temps  a  tout  emporté,  et  c'est  à  peine  s'il  reste  de 
nos  jours  quelques  livres  de  ces  deux  gr^andes  écoles 
dont  la  rivalité  anéantira  une  des  phases  les  plus 
importantes  de  l'histoire  de  l'art.  » 

Le  différend  entre  Ibrahim  et  Ishak  porte  surtout 
sur  les  genres  et  les  modes.  Ibrahim  nommait  1"' 
mode  ce  qiiiéLait  pour  Ishak  le  second,  et  vice  versa. 
Les  témoins  de  leurs  discussions  n'y  comprenaient 
rien,  et  Amr,  fils  de  Danah,  un  virtuose  cependant 
habile,  leur  dit  un  jour  :  »  Si  vos  compositions  vo- 
cales étaient  pour  nous  ce  que  sont  vos  définitions, 
ce  serait  lettre  morte  pour  nous  tous;  »  et  Ibrahim 
lui-même  écrivait  un  jour  à  son  interlocuteur  : 
«  Après  tout,  qui  prendrons-nous  pour  juges?  Ceux 
qui  nous  écoutent  sont  des  ânes'.  » 

Ce  langage  dcsinvolle  tenait  assurément  pour 
beaucoup  aux  défaillances  de  son  goût,  car  Ishàk  et 
Moçouli  le  confondirent  souvent;  notamment  le  jour 
où,  Okaïd  ayant  chanté  devant  le  khalife  accompa- 
gné sur  le  luth  par  une  autre  artiste  de  la  cour, 
Mansour  demanda  à  Ibrahim  ce  qu'il  pensait  du  mor- 
ceau, Ibrahim  déclara  qu'il  n'avait  rien  à  reprendre 
ni  dans  le  chant  ni  dans  l'accompagnement.  Ishàk 
questionna  les  exécutants  sur  le  rythme  de  leur  air. 
«  C'est  le  ramai,  à  le  chanteur.  —  C'est  le  hajudj 
grave,  dit  le  luthiste.  —  Que  puis-je  dire,  conclut 
Ishàk,  d'un  morceau  dont  le  chant  est  en  telle  me- 
sure et  l'accompagnement  en  telle  autre-?  » 

On  comprend  que  les  deux  émules  n'aient  pas  pu 
se  mettre  d'accord,  pas  plus  sur  les  genres  et  sur  les 
modes  que  sur  la  théorie  de  la  division  et  de  la 
coupe  de  la  phrase  musicale;  leur  dispute  absorba 
toute  leur  vie. 
Ibrahim  mourut  au  mois  d'août  839  (224  H.). 

ZiRi.VB  était  un  chanteur,  instrumentiste  et  profes- 
seur de  musique  qui  l'ut  appelé  à  la  cour  de  l'émir 
Abd-er-Rahman  H  de  Cordoue  (822-852  de  J.-C), 
tellement  sa  réputation  en  Arabie  Heureuse  était 
considérable.  A  son  arrivée  en  Espagne,  les  plus 
grands  honneurs  lui  furent  rendus  de  vilîi-cn  ville,  et 
dès  ce  moment,  à  ce  que  rapporte  Ahmed  el  Maqqari 
dans  ses  AnatcHcs  sur  Vhhloire  et  la  Hlt&ralure  des 
Arabes  d'Espagne,  il  devint  le  héros  à  la  mode  et 
l'idole  du  peuple.  Il  jouait  du  luth  à  quatre  cordes  et 
se  servait,  au  lieu  d'un  plecire  en  bois,  d'une  plume 
d'aigle. 

Avant  Ziriab  les  chanteurs  arabes,  quand  ils  vou- 
laient former  des  élèves,  les  admettaient  auprès 
d'eux  et  répétaient  l'air  jusqu'à  ce  que  celui-ci  filt 
retenu  et  chanté  correctement^.   Zirzab  imagina  de 


1.  Atjham,  t.  IX,  p.  02. 

2.  Arjliani,  t.  V,  p.  Sli. 


diviser  le  travail  en  trois  parties  :  l'élève  appre- 
nait d'abord  le  rythme  de  la  poésie  en  récitant 
les  vers  et  s'accompagnant  d'un  tambourin  pour 
marquer  les  temps  de  la  mesure  et  préciser  les  mou- 
vements et  les  accents;  puis  il  apprenait  la  mélodie 
dans  sa  contexture  la  plus  simple  et  sans  orne- 
ments; entin  il  étudiait  les  trilles,  vocalises,  ports  de 
voix,  notes  d'ornement  quiservenl  à  embellii'  le  chant, 
ainsi  que  les  nuances  qui  donnent  le  charme  et  l'ex- 
pression. Encore  cette  méthode  n'était-elle  appliquée 
qu'aux  élèves  qui  étaient  doués  d'une  bonne  voix  et  qui 
avaient  été  soumis  à  une  épreuve  consistant  à  s'as- 
seoir sur  un  haut  tabouret  et  à  crier  de  toutes  leurs 
forces  —  ija  hayijnin!  [36]  —  ou  à  soutenir  un  ali! 
prolongé  sur  tous  les  degrés  de  la  gamme  :  le  maî- 
tre jugeait  ainsi  de  la  qualité  de  la  voix  et  de 
l'émission*-. 

Ziriab  laissa  beaucoup  d'élèves  et  leur  conOa 
10.000  chansons  composées  par  lui,  qui  furent  popu- 
laires non  seulement  en  Espagne,  mais  dans  tous  les 
pays  de  l'Islam. 


Parmi  les  chanteurs  et  musiciens  de  khalifes  dont 
les  chroniques  de  l'époque  parlent  le  plus  abondam- 
ment, il  faut  recueillir  encore  les  noms  de  : 

You.NÈs  Ibu  Soleiman,  musicien  persan  du  viii=  siè- 
cle qui  avait  écrit  un  livre  sur  les  chants  et  les  chan- 
teurs; 

Mansour  lux  Schaeffen,  surnommé  «  Selsel  »  (viii'= 
siècle),  qui  ne  fut  jamais  surpassé  dans  l'art  du  tan- 
bour  ; 

SoBKiR  Ibn  Abdallah-eu-Uahman,  de  Médine  (ix' 
siècle); 

Jelieb  Ibx-al-Aura,  esclave  affranchi  de  la  Mekke, 
qui  obtint  le  premier  du  khalife  la  permission  de 
chanter  en  présence  du  prince  sans  fiiiterposition 
d'un  rideau  et  qui,  sur  l'ordre  d'IIarouu  er  IJaschid, 
recueillit  les  meilleurs  chants  de  son  époque  dans  un 
livre  intitulé  :  les  Cent.  Chants"'; 

Omar  f.l  Meidani,  un  excellent  instrumentiste; 

Yesid  Haura,  de  Médine,  qui  s'associa  à  Ibrahim  el 
Mossouli  pour  l'instruction  musicale  et  la  vente  des 
jeunes  escLives; 

MouKUARiK  Ib.n  Yauyah  Ibn  Maur  EL  DscHECTER,  de 
Médine,  chanteur  et  maître  du  chant  du  khalife  el 
du  prince  chanteur  Ibrahim  ; 

Haroun  Koraiss  EL  DcnERAUi  (ix''  siècle),  auteur  d'un 
livre  sur  la  science  du  chant  suivi  des  biographies 
des  chanteurs; 

OssiAN  Yahya  EL  Meiïki,  qui,  sous  li>  khalifat  de 
Medbi,  recueillit  une  collection  de  chants  au  nombre 
de  trois  mille; 

Ainii:D  IiiN  Vaijva  el  Mekki,  fils  du  précédent,  qui 
reprit  la  collection  publiée  par  son  père  et  en  publia 
une  seconde  édition  qui  ne  supportait  de  comparai- 
son qu'avec  la  collection  d'Ishàq  de  Mossoul,  riche  de 
quatorze  mille  chants. 

Baçbaç  de  Médine,  esclave  métisse  d'Ibn  Nalis,  eut, 
elle  aussi,  une  certaine  célébrité.  Aboul  Karad-el 
IçTahani  la  considère  comme  une  des  chanteuses 
arabes  de  premier  rang.  Un  poète  du  temps  dit  : 

«  Lorsque,  dans  un  concert,  elle  demande  un  luth 
et  que  sa  main  gauche  se  met  à  aider  sa  droite,  elle 


3.  Co  prociili'  pédagogique  est  encore  le  seul  omplojé  iljins  presque 
tous  les  pays  orientaux. 

■i.  Cf.  UonJui-ian  lîiuKUA,  /((  I^yisvnaina  ilc  tosmuslthnancs  fspanoles, 
Saragosse,  1803. 

5.  ivûiu^GAiiTKN,  tntroitu'.-lion  de  VA/jhaui. 
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chanîe  un  morceau  qui  mel  le  (rouble  clans  l'unie  du 
jeune  lionune  par  l'haliilelé  de  son  art  orné  d'aga- 
ceries piquantes.  » 
l'n  aulro  porte  chante  : 

«  l£st-il  [lossible  que  lu  nous  quilles,  ô  Abou  Djafai', 
avant  d'avoir  entendu  le  clianl  de  liarbaç?  —  Hélas! 
tu  ne  l'euleudras  plus  qu'après  que  les  chamelles  au 
poil  fauve  pâle  t'auront  fait  traverser  de  nouveau 
cette  roule  semée  de  périls.  Jouis  donc  de  cette 
séance  de  plaisir  que  je  t'ai  promise,  une  seule 
séance  avaiil  de  partir...  « 

DixANin,  était  une  affranchie  de  Yahya  ben  Clialid, 
élève  d'un  musicien  nommé  Besl  el  d'Ibrahim  el 
Mossouli,  avec  le  chaut  duquel,  dit-on,  son  chant 
pouvait  souU'uir  la  comparaison.  On  lui  atlribue  un 
livre  intittilé  :  Dic  Clinnui'  daiu  Ifs  chaiils. 

Orkïii  ou  OLTiAiii  fut  une  grande  musicienne  et  une 
chanteuse  distinguée.  Isliak  afliimail  qu'il  n'avait 
jamais  vu  d''  plus  belle  ni  de  plus  habile  joueuse  de 
luth.  KUe  connaissait  «  vingt  et  un  mille  cinq  cents 
mélodies'  ».  liUe  lit  d'abord  les  délices  de  iMamouu  et 
fut  même  appelée  Mamonnijuh.  Puis  elle  devint  la 
favorite  du  khalife  Mohammed  el  Emin  el  mourut  en 
S41deJ.-C. 

Chauvah  fut  une  élève  d'Ibrahim,  et  il  faut  croire 
qu'elle  acquit  une  grande  notoriété,  puisque  un  fils  de 
khalife,  Ibii  Mou'lazz,  écrivit  sa  monographie. 

Ibrahim  soigna  particulièreinenl  son  éducation  mu- 
sicale, i<  poussant  la  complaisance  jusqu'à  lui  faire 
répéter  cent  fois  un  passage  difliciie,  la  punissant  si 
elle  récidivait  en  la  châtiant...  sur  les  épaules  de  la 
pauvre  Riak,  sa  compagne  chargée  de  lui  faire  étu- 
dier sa  leçon  ». 

Chaiyah  savait  par  cœur  toutes  les  productions  de 
son  maître,  lille  fut  la  rivale  de  la  chanteuse  Ouraïb 
qui  représentait  l'école  classique  :  la  rivalité  deg 
deux  artistes  divisa  eu  deux  factions  les  amateurs  et 
les  musiciens  de  Bagdad,  ainsi  qu'en  témoigne  la 
lutte  passionnée  dont  Ibn  el  Mout'azz  a  consigné  les 
principaux  incidents-. 

Bedl  fat  une  chanteuse  qui  charma  la  cour  d'Ei 
Hadi  el  'Enrin.  C'était  une  belle  et  grande  fllle  au 
teint  jaune  comme  l'or,  à  la  voix  sympathique. 

Elle  savait,  dit-on,  trente  mille  chansons  et  elle 
avait  écrit  un  recueil  contenant  douze  mille  airs. 

Amenée  chez  le  prince  Ibrahim  elle  exécuta  un  jour 
sur  un  seul  mode  et  sur  un  seul  r)  tbme  cent  chan- 
sons inédites. 

MoLEi.iEM  la  Haschiraite  était  élève  d'Ibrahim  et 
Mossouli  el  de  son  fils  Ishàq.  Cantatrice  excellente  el 
poétesse  distinguée,  elle  fut  achetée  par  Ali  ben 
Hescham.  Pour  l'avoir  entendue  un  jour,  la  grand'- 
mère  de  ce  dernier  lui  fit  compter  100.000  dirhams 
Kalem  es  I~alihui;b,  chanteuse  et  joueuse  du  lutli 
avait  été  achetée  pour  10.000  pièces  d'or  par  le 
khalife  Wasik. 

Maiibolbêii,  chanteuse  favorite  du  khalife  Mota- 
wakkil,  nous  est  donnée  par  les  chroniqueurs  comme 
une  poétesse  remarquable  qui  s'accompagnait  sur  le 


1.  Tout  eu  fais.tnt  la  pari  de  l'exngi^ration  orientale  en  ce  qui  con- 
cerûe  la  prO'ligieuse  méinoire  des  musiciens  arabes,  il  faut  bien 
admettre  qu'il  y  a  ua  certain  fonds  de  vérité  dans  ce  que  racoDlenl  les 
chroniqueurs.  Faute  de  notalioQ  écrite,  il  fallait  bien  aux  com|jOsileurs 
une  rc'ullé  particulière  pour  retenir  et  leurs  compositions  et  celles 
de  leurs  devauciers, 

Nous  avons  trouvé  nous-mème  des  musiciens  arabes  qui  possédaient 
réellement  un  répertoire  dépassant  un  millier  de  chansons  et  qu'il 
était  imposible  de  trouver  en  défaut  soit  pour  les  paroles,  soit  pour  les 
airs. 

Cette  extraordinaire  faculté  n'est  pas  le  nionopole  des  musiciens. 


LA   MUSIQUE  ARABE     ï^GQ? 

luth  et  improvisait  assez  facilement  la  musique  de 
ses  vers.  D'autres  fois  c'était  la  musicienne  Oraïb 
qui  mettait  ses  poésies  en  musique. 

OiiKÏDA,  au  dire  d'isliàq,  était  une  îles  meilleures 
musiciennes  arabes  de  son  temps  et  possédait  une 
grande  su|)ériorilé  dans  cet  art  comme  dans  la  lillé- 
rature.  Abou  llai:hiclié  la  qualiliail  aussi  de  niai- 
tresse  en  musique.  Aboulkasan  Djahza  Rarmeki-''  la 
mentionne  dans  son  Livre  dos  joueuses  île  tanbour 
et  cite  d'elle  une  mélodie  composée  sur  le  mode  rainai 
et  qui  était  très  remarquable.  Ses  conlemporains  et 
même  ses  rivaux  reconnaissaient  ses  mérites.  Ishàq 
lui  rend  souvent  hommage;  il  en  est  de  même  de 
son  lils  llammad  Ibn  Ishàq.  Dans  les  réunions  mu- 
sicales aucun  musicien  ne  voulait  jouer  ou  chanlor 
avant  elle. 

Elle  fut  aussi  une  grande  amoureuse,  et  les  chroni- 
queurs rapportent  la  variété  et  l'intensité  de  ses  pas- 
sions. Sur  son  instrument  était  gravé  le  vers  :  «  On 
supporte  tout  on  amour,  sauf  la  trahison.  » 

Ishàq  disait  ;i  propos  d'elle  :  "  L'art  du  tanbour 
quand  il  cherche' à  dépasser  Oheïda,  n'est  plus  que 
du  délire.  » 

Un  autre  poète,  d'autres  disent  Ishài|  lui-même, 
avait  chanté  ces  vers  :  «  La  perfection  d'Obeïda  est 
unique  au  monde.  Que  Dieu  la  préserve  de  tout  mal- 
heur. Quand  on  la  regarde,  elle  semble  la  plus  belle 
des  femmes  :  elle  en  parait  la  plus  adroite  quand 
elle  chante  en  s'accompaguanl  du  tanbour.  » 


Dans  le  recueil  des  Mille  et  Une  Nuits  auquel  nous 
ne  pouvons  pas  ne  pas  nous  arrêter  un  moment,  nous 
rencontrons  à  chaque  pas  la  musique  et  les  musi- 
ciens. Il  n'est  pas  de  fête,  pas  de  cérémonie,  pas  de 
réunion  où  n'apparaissent  les  artistes  et  leurs  com- 
positions. 

Sans  doute  nous  avons  là  une  compilation  d'ori- 
gine et  d'époques  diverses  :  l'ancien  fonds  de  source 
indienne,  les  histoires  d'amour  et  d'aventures  de 
Bagdad  au  temps  du  khalife  llaroun,  les  récits  d'ori- 
gine égyptienne,  les  contes  d'origine  juive,  des  ro- 
mans de  chevalerie  et  des  anecdotes  relativement 
modernes  ont  successivement  formé  cette  colleolion 
d'histoires  les  plus  diverses,  où  le  merveilleux  coloie 
le  réalisme,  oii  les  personnages  les  plus  authenti- 
ques se  rencontrent  avec  les  fictions  les  plus  singu- 
lières de  l'imagination  orientale.  Mais  ce  qu'il  faut 
retenir,  c'est  que,  tout  au  long  de  cette  collection 
fournie  précisément  par  beaucoup  de  pays  d'Islam,  la 
musique  tient  une  place  éminente,  dans  la  vie  privée 
et  publique,  ainsi  que  dans  l'éducation. 

Pour  lixer  ce  dernier  point,  rappelons  seulement 
l'hisloire  de  Docte  Sympathie,  celte  jeune  tille  ex- 
traordinaire dont  Scheharazade  raconte  la  stupé- 
fiante érudition''.  Quand  Sympathie  a  mis  à  court  la 
science  des  docteurs  les  plus  réputés,  quand  elle  a 
répondu  aux  questions  les  plus  subtiles  et  étonné 
l'assislance  par  l'immensilé  et  la  profondeur  do  son 
savoir;  quand  elle  a  obligé  les  savants  de  la  cour  à 


Ainsi,  c'est  à  Hammàd  ben  Sabour  (m.  vers  774),  surnommé  Er  Râ~ 
viija  (le  cilaleur),  que  l'on  doit  la  conservation  d'une  grande  partie 
lies  poèmes  antéisla'iiiques  et  la  réunion  du  livre  de  Si'pt  Moâllaqat. 
Sa  mémoire  était  extraordinaire.  Il  se  v:int:iit  de  ]iOU\oir  réciter  cent 
odes  longues  du  temps  du  paganisme  rimant  sur  chacune  des  lettres  de 
l'alphabet. 

t.  Cf.  KosEGAsTEM,  Lihcr  CnntUenarum,  23. 

3.  X"  siècle. 

0.  Les  Mille  Nuits  et  Une  SVitit,  traduction  du  docteur  Mardrus, 
tome  VI. 
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lui  abandonner  leur  manleau  en  signe  de  défaite  et 
à  lever  la  main  droite  pour  reconnaître  sa  supré- 
matie merveilleuse,  le  klialife  lui  demande  «  si  elle 
sait  jouer  des  instruments  d'harmonie  et  chanter  en 
s'accompagnant  ».  On  apporte  un  Intli  dans  un  étui 
de  soie  rouge  terminé  par  un  gland  jaune  et  fermé 
par  une  agrafe  d'or.  «  Sympathie,  appuyant  l'instru- 
ment contre  elle,  se  penche  comme  une  mère  sur  son 
nourrisson,  tire  des  accords  sur  douze  modes  diffé- 
rents, et,  au  milieu  du  ravissement  général,  chante 
d'une  voix  qui  résonne  dans  tous  les  cœurs  et  arra- 
che des  larmes  émues  à  tous  ies  yeux.  »  Le  khalife 
émerveillé  lui  propose  d'entrer  dans  le  harem,  telle- 
ment il  jugeait  supérieure  l'éducation  de  cette  gra- 
cieuse personne. 

Quelques  autres  contes  du  recueil  mettent  en  scène 
directement  des  musiciens  connus. 

Hachen  ben  Soleïman,  originaire  du  pays  de 
Scham  ',  rencontre  le  klialife  El  Wadit  accompagné  de 
deux  adolescentes  superbes  »  qui  étaient,  à  en  juger 
par  les  instruments  de  musique  qu'elles  portaient, 
chanteuses  sans  aucun  doute  ».  L'une  d'elles  accorda 
son  luth  et  chanta  d'une  voix  émouvante  une  mélodie 
composée  par  Hachen,  sans  connaître  encore  la  per- 
sonnalité de  son  auditeur.  Hachen  ne  put  s'empê- 
cher de  s'écrier  :  et  Tu  t'es  trompée,  6  ma  maîtresse.  » 
Aux  protestations  indignées  de  la  musicienne  Hachen 
répond  :  «  Serre  d'un  quart  la  deuxième  corde,  et 
relâche  d'autant  la  quatrième,  et  joue  sur  le  mode 
grave.  Tu  verras  alors  que  l'expression  et  la  couleur  de 
ton  chant  s'en  ressentiront  et  que  les  quelques  pas- 
sages que  tu  as  légèrement  tronqués  se  rétabliront 
d'eux-mêmes.  »  Lajeune  femme  accorda  son  luth  selon 
ces  indications  et  recommença  son  chant.  «  Et  celafut 
si  beau  et  si  parfait  qu'elle-même  fut  profondément 
émue  et  étonnée.  »  Et,  se  levant  soudain,  elle  se  jeta 
aux  pieds  du  Bédouin  en  s'écriant  :  «  Tu  es  Hachen 
ben  Soleïman,  je  le  jure  par  le  Seigneur  de  la 
Kaâba.  «  Cela  valut  à  Hachen  un  magnifique  collier 
enrichi  d'émeraudes  en  pendeloques  grosses  comme 
des  poires  musquées,  avec  l'amitié  du  khalifat. 

Dans  un  autre  récit^,  Ishàk  de  Mossoul  raconte 
qu'ayant  entendu  chanter  par  un  cheikh  du  Hedjaz 
la  43"  mélodie  de  M'abed,  celle  qui  commence  par 
ce  vers  :  »  0  beauté  du  cou  de  ma  Molaïkah,  »  et  se 
fiant  à  sa  mémoire  pour  la  retenir,  il  ne  put,  rentré 
chez  lui,  se  rappeler  la  moindi'e  note  ni  se  souvenir 
du  mode  sur  lequel  il  avait  été  chanté.  Désespéré, 
Ishàk  renonça  à  son  luth  et  à  ses  leçons,  se  mit  à 
parcourir  Bagdad,  Mossoul,  Bessra  et  tout  l'Irak  en 
demandant  cette  mélodie  aux  plus  vieux  chanteurs 
et  à  toutes  les  plus  anciennes  chanteuses.  Il  avait 
pris  la  résolution  d'aller  à  traver.s  le  désert  jusqu'à 
Médine  pour  retrouver  le  cheikh  hedjazien,  quand  à 
Bassra  il  fut  accosté  par  deux  jeunes  filles.  L'une 
d'elles  lui  demanda  oh  il  en  était  de  sa  passion  pour 
la  canlilène  de  M'abed  et  lui  rappela  dans  quel 
ravissement  il  était  lorsque  le  vieux  cheikh  chantait 
et  «  que  le  charme  de  la  mélodie  le  faisait  bondir  et 
faisait  danser  les  choses  inanimées  autour  de  lui  ». 
«  Une  note  de  ce  chant  pour  dix  ans  de  ma  vie,  » 
s'écrie  Ishùk.  Et  voilà  que  l'adolescente  se  met  à  lui 

i.  Loco  cit.,  0S5"  nuit. 

2.  Loco  cit.,  9ai;»  nuil. 

3.  Chez  les  Senoussi,  une  (liis  confréries  musulmanes  les  plus  ré- 
panHues  de  l'Isl.im,  ou  trouve  tl^ins  les  principales  prescriptions  du 
rituel  ; 

«  N'avoir  dans  les  réunions  ni  tambour  ni  aucune  espèce  d'instru. 
ment  de  musique. 
«  Ne  pas  danser 


chanter  la  fameuse  mélodie.  <t  A  la  limite  du  trans- 
port et  du  bon!ieur,je  sentis  une  grauilo  douceur 
calmer  mon  âme  torturée.  El  je  me  précipitai  à  bas 
de  mon  âne  et  me  jetai  aux  pieds  de  l'adolescente  et 
lui  baisai  les  mains  et  le  bas  de  sa  rohe.  V.\.  je  lui  dis  : 
«  0  ma  maîtresse,  je  suis  ton  esclave,  l'acheti'^  de  ta 
c<  générosité!  Veux-tu  accepter  mon  hospitalité'.'  Et 
u  tu  me  chanteras  la  cantilène  de  Molaïkah,  et  je  la 
«  chanterai  tout  le  jour  et  toute  la  nuit.  Oh!  tout  le 
«  jour  et  toute  la  nuit!  »  Lajeune  fille,  qui  se  définit 
elle-même  «  une  simple  chanteuse  d'entre  les  chan- 
«  teuses  qui  comprennent  ce  que  dit  le  feuillage  à 
«  l'oiseau  et  la  brise  au  feuillage  »,  finit  par  accepter 
d'aller  chez  Ishàk,  qui,  charmé  de  sa  voix  et  de  sa 
beauté,  en  fit  l'ornement  de  sa  vie  pendant  les 
années  heureuses  que  lui  octro3'a  le  Rétributeurl  » 

Une  glane  méticuleuse  nous  permettrait  de  multi- 
plier les  citations  intéressantes  du  recueil  relatives  à 
la  musique  et  aux  musiciens.  Il  nous  suffit  d'avoir 
indiqué  que  là  encore  on  trouve  des  témoignages 
innombrables  d'une  floraison  musicale  intense  chez 
les  peuples  arabes,  et  cela  dès  les  premiers  siècles 
de  l'Islam. 


De  l'ensemble  très  vaste  de  documents  relatifs  à 
cette  époque  et  dont  nous  n'avons  recueilli  que  les 
plus  typiques  on  peut  maintenant  dégager  quelques 
notions  assez  précises. 

C'est  d'abord  la  lutte  que  la  musique,  un  art  que 
le  Prophète  avait  repoussé,  eut  souvent  à  soutenir 
contre  les  rigoristes  de  la  religion  qui  lui  attribuaient 
le  pouvoir  d'amollir  les  mœurs  et  de  détourner  les 
âmes  de  Dieu  et  des  pratiques  indispensables  au 
salut  des  croyants^. 

Ibn  Souraydj,  atteint  de  rhumatismes,  se  croit 
éprouvé  par  le  ciel  et  reste  de  longues  années  sans 
reprendre  sa  vie  d'artiste.  Djemilé  refuse  do  chanter 
à  la  Mekke,  pour  ne  pas  mêler  à  l'acte  du  pèlerinage 
un  art  profane.  M'abed  est  frappé  de  l'interdiction  de 
témoigner  en  justice.  Ibn  Djâmi  est  chassé  de  la 
Mekk  par  le  khalife  parce  que,  Qoreychite,  il  exerça 
la  honteuse  profession  de  chanteur.  Ali  ben  Abi  Ta- 
lib,  d'après  le  témoignage  de  Maçoud  ben  Hasan  el 
Hoseini  el  Qanawi,  commentateur  du  Narihai  cl  Ikh- 
ïiiaii*-,  rapporte  qu'une  servante  joueuse  de  lar  pas- 
sait près  d'un  lecteur  de  Qoran  qui  psalmodiait  ce 
verset  :  «  Certes  l'enfer  entoure  les  impies.  »  Lors- 
qu'elle eut  entendu  ces  paroles,  la  servante  jeta  le 
tar,  poussa  un  cri  et  tomba.  Quand  elle  eut  repris 
ses  sens,  elle  mit  son  instrument  en  pièces  et  em- 
brassa la  vie  religieuse. 

Longtemps  cette  profession  de  musicien  est  décon- 
sidérée, et  ce  ne  sont  que  dos  femmes  esclaves  ou  des 
affranchies  qui  figurent  dans  les  annales  de  la  mu- 
sique. 

Ce  rigorisme  s'apaise  sous  les  grands  khalifes  :  les 
souverains  vivent  entourés  d'artistes,  les  admettent 
dans  leur  intimité,  les  honorent  de  largesses  inouïes  : 
c'est  l'âge  d'or  des  musiciens,  et  depuis  ce  moment  la 


(.  Ne  pas  clianlcr.  n 

Par  contre  il  y  a  dans  une  pûi''sio  mysti»|ue  iiuc  rtcilenl  les  fakra 
d'une  autre  confrérie  religieuse,  les  A'roitssia,  le  passage  suivant  : 

0  Autrefois,  ctaiU  jurisconsulte,  je  n'avais  aucune  inclination  pour 
CCS  poésies  cl  ceux  qui  en  nourrissent  leur  esprit.  Mais  lorscjuc  mon 
maitre  El  Doukliali  m'en  lit  connaitro  les  vertus,  je  fus  dans  un  état 
d'àmc  surnaturel.  Je  connus  les  beautés  île  l'ciitasc,  et  mou  amour 
pour  h'  tar  et  les  poésies  de  Uinoussi  fut  sans  bornes.  » 

4.  xiv"  siècle. 
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musique  joue  un  rôle  important  dans  la  vie  privée 
et  dans  la  vie  puliliiiue  des  Arabes. 

Une  autre  nolion  iniportanle  esquissée  dans  le  cha- 
pitre précédent  est  L'oiilirmée  par  les  cliioniqueurs  : 
un  art  musical  préislamique  existait  chez  les  Arabes, 
et  ce  sont  surtout  les  importations  persanes  qui  l'ont 
fait  évoluer  vers  des  formes  moins  frustes.  Touways, 
Saïb  Ivhatliir,  Saïd  Ibn  Mouçadjih,  Moslem  Ihn  Mou- 
briz,  travaillent  à  une  sorte  d'épuration  de  ce  louds 
primitif,  de  sorte  qu'au  vni'  siècle  la  niusicjue  arabe 
semble  avoir  arrêté  une  technique  nouvelle. 

L'inlluence  grecque  commence,  elle  aussi,  à  jouer 
un  rùle  important.  Les  chanteuses  grecques  sont  très 
recherchées,  et  les  réformateurs,  ayant  étudié  leurs 
échelles  musicales,  les  adoptent  en  pai'tie,  eu  atten- 
dant qu'o  dans  les  siècles  suivants  les  théoriciens  de 
la  musique  fassent  aux  Grecs  des  emprunts  plus  con- 
sidérables et  déliiiitifs. 

Nous  voyons  aussi,  pendant  cette  première  période, 
apparaître  les  rythmes  en  plus  grand  nonilire  et  s'af- 
firmer cette  fonction  essentielle  du  rythme  qui  sur- 
vivra jusqu'à  nos  jours  comme  une  des  originalités 
et  des  richesses  de  la  musique  arabe. 

L'unique  chant  des  chameliers  et  les  qaçaïd  pri- 
mitives ne  sauraient  désormais  suffire  à  une  race 
de  plus  en  plus  raflîuée  :  les  genres  musicaux  se  for- 
ment :  il  y  a  le  houda  de  vive  allure,  le  ghina  erroiik- 
ban,  le  nasb,  le  gltiiia  el  moutkan,  le  ramai,  le  liazadj, 
le  thakil. 

Enfin  voici  les  instruments  qui  apparaissent  et 
avec  eux  la  transformation  inévitalile,  qui  est  pres- 
que un  fait  universel  dans  l'histoire  de  la  musique, 
du  style  vocal  devenant  le  style  instrumental  par  la 
multiplicité  des  ornements  et  la  passion  des  brode- 
ries mélodiques.  Touways  ne  jouait  que  du  def; 
Saïd  Khathir  adopta  le  luth;  Syat  se  faisait  accom- 
pagner par  un  joueur  de  luth  et  un  joueur  de  tliite; 
Selsel  et  Obeïda  étaient  des  virtuoses  du  lanbour,  et 
un  des  amants  de  cette  dernière,  Charaïh,  s'accom- 
pagnait sur  le  m'zuf  qui  avait,  parait-il,  12  cordes 
affectées  chacune  à  un  son  spécial,  ce  qui  l'apparen- 
terait  à  un  qanoun. 

Ces  premiers  points  étant  établis,  nous  allons 
pouvoir  recourir  aux  théoriciens  pour  obtenir  des 
précisions  sur  l'état  de  la  musique  pendant  ces  siè- 
cles de  civilisation  raffinée  et  d'abondante  lloraison 
artistique. 

II.  —  Les  théoriciens. 

Si  nous  demandons  à  Al  Farabi  ce  qu'est  la  musi- 
que, il  nous  répondra'  : 

«  La  musique  est  ton,  chant  et  mélodie,  et  tout  cela 
n'est  autre  chose  que  l'union  et  la  combinaison  des 
diverses  voix  sonores  ou  intervalles  de  certaine  me- 
sure harmonique  indiqués  par  certains  nombres. 

«  On  appelle  aussi  musique  cette  montée  et  cette 
descente  de  la  voix  qui  se  manifestent  quand  on  suit 
une  certaine  proportion  dans  l'efTort  de  production 
de  la  voix  pour  la  faire  s'élever,  s'abaisser  ou  se 
maintenir  en  un  même  intervalle,  ou  qu'on  la  con- 
duit avec  des  mouvements  proportionnés  et  des  pau- 
ses mesurées.  On  applique  aussi  le  mol  de  musique 
aux  lettres  et  termes  indicatifs  des  intervalles  dis- 
posés suivant  la  coutume  adoptée. 

«  Le  ton  ou  intervalle  harmonique  peut  être  :  agréa- 
ble, composé  ou  imaginé. 


1.  Manuscrit  de  Madrid. 


«  La  première  espèce  est  naturelle  à  l'homme  ;  mais 
il  convient  beaucoup  que  les  deux  autres  espèces 
concourent  avec  elle  à  la  formation  de  la  musique 
pour'  sa  per'fection  et  pour  donner'  de  l'agrément  à  ce 
qui  s'invente,  se  figure  ou  prétend  imiter  avec  le  ton 
et  les  iutervalhîs  harmoniqiros. 

«  On  use  ihivantage  de  la  troisième  espèce  dans  la 
poésie  réunissant  les  mots  avec  une  douce  suavité  : 
et  alors  celui  qui  entend  applique  son  oreille  aux 
plus  souterrues  et  de  mesure  plus  rigoureuse,  et 
quand  les  tr'ois  conditions  concourent  à  l'etfet  ima- 
giné et  que  la  composition  des  vers  observe  la  même 
loi,  le  mode,  le  ton  et  la  composition  arrivent  à  la 
plus  grande  excellence  et  à  la  plus  grande  perfec- 
tion; et  quand  toutes  ces  circonstances  sont  réunies 
et  qu'est  réalisée  l'union  de  trois  sortes  de  tons  dans 
l'exécution  de  compositions  har'nioniques,  la  métri- 
que arrive  au  degré  le  plus  élevé  de  beauté.  C'est 
pour'  cela  qtre  la  composition  métrique  est  si  efficace 
pour  persuader'  et  plaire,  provoquant  dans  l'àrue  les 
sensations  et  les  sentiments  qu'elle  visait,  snr'tout 
quand  la  mélodie  et  l'harmonie  sont  parfaites  et  bien 
proportionnées  :  s'il  en  est  ainsi  on  remarquera  dans 
la  musique  les  trois  espèces  de  tons  susdites,  et  l'ex- 
pression sera  plus  forte  quand  ces  tons  seront  exécutés 
par  des  voix  humaines  de  bonne  qualité  et  accom- 
pagnés par  des  instruments  de  musique,  parce  que 
ceu.'c-ci  ajoutent  beaucoup  de  perfection  à  la  musique 
vocale. 

<(  Les  instruments  sont  de  deux  sortes  :  les  uns  de 
mélodie  parfaite  et  semblable  à  celle  que  nous  en- 
tendons dans  la  voix  humaine,  les  autres  de  mélodie 
imparfaite  et  si  informe  qu'on  pourrait  l'appe/ler  bur- 
lesque. Leur's  formes  sont  variées  el  dilTérerUes  dans 
toutes  les  espèces;  les  unes  sont  comme  des  cithares, 
d'autres  comme  des  trompettes,  et  nous  en  avons 
beaucoup  dans  la  catégorie  des  flûtes,  des  instru- 
ments à  cordes,  qui  se  distinguent  par  leurs  sons  et 
par  la  classe  des  vers  chantés  qu'ils  accompagnent  el 
par  la  destination  pour  laquelle  ils  sont  faits.  Il  yen 
a  aussi  pour  la  guerre  et  pour  animer  les  combats  : 
ils  ont  des  sons  aigus  et  éclatants.  Il  y  en  a  pour  les 
festins  et  les  danses,  pour  les  réunions  joyeuses  et 
fêles  de  mariage.  Il  y  en  a  pour  les  chants  d'amour. 
11  y  en  a  aussi  de  sons  tristes  et  graves,  el  enfin  il 
en  est  d'autres  de  si  dill'érents  genres  de  sons  qu'il 
serait  difficile  de  les  éiiumérer  un  à  un. 

«  Bien  cpe  le  chant  soit  naturel  à  l'homme  comme 
aux  oiseaux,  la  musique  ne  peut  pas  se  passer' des 
observations  de  l'art  qui  la  modifie,  parce  que  bien 
l'arement  se  présente  cette  perfection  dans  la  nature, 
pas  plus  que  dans  aucune  de  ses  parties.  Ce  que  dit 
Ptolémée  du  concert  et  de  l'harmonie  du  système 
céleste,  nos  oreilles  ne  le  perçoivent  pas,  pas  plus 
que  ses  disciples  n'entendirent  jamais  la  musique 
des  astres  et  des  planètes.  Pour  si  bien  que  soient 
concertés  leurs  mouvements,  leur  rotation  et  leur 
évolution  ne  produisent  pas  des  consonances  que 
nous  puissions  percevoir. 

«  On  comprend  bien  dans  quel  sens  on  dit  que  la 
musique  est  naturelle  :  c'est  parce  qu'elle  est  en 
nous,  dans  la  force  et  le  son  de  notre  voix,  dans  la 
perception  de  nos  oreilles,  dans  la  sonorité  des  corps 
naturellement  sonores  qui,  fr'appés  ou  excités,  don- 
nent des  sons  conformes  à  leur  nature  ou  à  l'impul- 
sion qui  les  touche.  » 

Sur  la  formation  el  les  qualités  du  son  nous  avons 
à  enregistrer  une  discussion  intéressante  entre  Al 
Farabi  et  Safi  ed  Din. 
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u  Lp  cheikh,  l'iman,  le  savant,  l'excellent  auteur 
Abou  rs'asrAl  Farabi,  dit  Safi  ed  Din  dans  son  Trailc' 
des  rapports  musicaux',  énonce  les  propositions  sui- 
vantes : 

«  Dans  le  choc  de  deux  corps,  il  arrive  que  le  corps 
choqué  s'enl'once  sous  celui  qui  le  frappe  s'il  est 
plastique,  lui  livre  passage  s'il  esl  liquide,  ou  suive 
son  mouvement  sans  résistance  aucune.  Dans  tous 
ces  cas,  aucun  son  n'est  produit  dans  le  corps  cho- 
qué. D'aulres  fois  les  corps  résistent  à  ceux  qui  les 
frappent  :  tels  sont  les  corps  durs  quand  la  force  de 
celui  qui  choque  est  inférieure  à  la  force  de  celui 
qui  est  choqué.  Alors  un  son  peut  être  produit  dans 
le  corps  choqué.  Le  choc  suivi  de  son  est  le  fait  d'un 
corps  dur  amené  au  contact  d'un  autre  coi'ps  dur 
qu'il  presse  par  son  mouvement.  L'air  rend  un  son 
quand  il  est  cinglé  par  un  fouet.  » 

A  ces  propositions  Safi  ed  Din  fait  des  objections 
et  oppose  des  observations. 

A  la  notion  du  son  se  produisant  dans  le  corps 
frappé  et  jamais  dans  celui  qui  frappe,  il  oppose 
celle  du  son  produit  dans  l'un  et  l'autre,  «  témoin  le 
bruit  que  l'on  entend  quand  le  chameau  fait  son  djar- 
djar  ».  Les  conditions  indiquées  de  la  présence  ou 
de  l'absence  de  son  ne  sont  ni  nécessaires  ni  suffi- 
santes. Ce  qui  est  vrai  c'est  que,  dans  le  choc,  si  une 
résistance  interrompt  la  course  du  corps  choquant, 
un  son  se  proiluit,  et  que  s'il  n'y  a  pas  de  résistance, 
on  n'entend  d'autre  bruit  que  celui  du  déchirement 
de  l'un  des  deux  corps  ou  de  tous  deux,  ou  que  le 
bruit  que  fait  le  corps  en  se  comprimant  sur  lui- 
même  ou  en  se  mouvant. 

Il  n'est  pas  indispensable  aussi  que  la  force  du  corps 
choquant  soit  moindre  que  celle  du  corps  choqué  : 
ces  deux  forces  peuvent  être  égales;  la  première  peut 
surpasser  la  seconde.  La  délinition  du  choc  parle 
contact  de  deux  corps  durs  est  contredite  par  la  pro- 
position qu'il  y  a  un  son  dans  l'air  quand  un  fouet 
le  cingle.  Le  son  n'est  pas  dans  l'air  seul,  puisque  le 
fouet  coopère  à  sa  production,  et  ne  sail-on  pas  que 
les  simples  chocs  des  courants  aériens  donnent  nais- 
sance à  des  sons? 

Il  faut  remplacer  le  mot  «  presser  »  employé  par 
Al  Farabi  pour  expliquer  le  choc  suivi  de  son,  par  le 
mot  <i  heurter  »;  le  fait  de  presser  suppose  un  con- 
tact préétabli  et  ne  produit  pas  de  son.  C'est  au  mo- 
ment du  heurt  que  le  son  se  produit  par  la  com- 
pression et  la  dilatation  brusques  de  l'air  au 
voisinage  de  deux  corps.  Les  diverses  couches  d'air 
frappent  successivement  leur  voisine,  et  le  mouve- 
ment parvient  à  celle  qui  est  en  contact  avec  les 
canaux  de  l'oreille.  On  entend  dans  toutes  les  direc- 
tions parce  que  les  vibrations  de  l'air  s'effectuent  en 
cercle  comme  les  ondulations  d'une  eau  calme  où 
tombe  une  pierre.  Mais  souvent  ou  n'entend  que 
dans  certaines  directions,  parce  que,  dans  les  autres, 
le  veut  s'y  oppose... 

Plus  durs  sont  les  corps  qui  se  choquent,  plus 
élevé  est  le  son  rendu,  et  inversement. Mais  Al  Farabi 
se  trompe  quand  il  dit  que  le  sou  est  plus  aigu 
quand  le  choc  est  plus  fort.  Cela  n'est  pas  général, 


el,  s'il  en  élait  ainsi,  on  poiu-r,iit  sur  une  corde  de 
longueur  donnée  obtenir  une  gamme  de  sous  :  c'est 
une  conclusion  absurde.  C'est  l'intensité  et  non  la 
haulrur  du  son  qui  s'accroit  avec  la  force  du  choc. 
Al  Faralii  a  cependant  raison  en  ce  qui  s'applique  aux 
instruments  à  veni,  par  exemple  la  llùte  de  roseau 
percée  de  huit  trous  et  qui  fournit  plus  de  huit  sons 
obtenus  soit  en  soufflant  avec  plus  ou  moins  de 
force,  soit  en  bouchant  certains  Irons. 

Le  cheikh  Abou  Nasr  Al  Farabi  dit  encore  :  «  Le 
son  musical  est  un  bruit  simple  heui'tanl,  persistant 
un  temps  appréciable  dans  le  corps  où  il  est  pro- 
duit. " 

Un  peu  plus  loin  :  «  Le  son  est  un  bruit  ayant 
une  durée  appréciable  et  une  certaine  hauteur.  » 

Safi  ed  Din  constale  que,  d'après  l'auteur  qu'il 
commente,  le  bruit  serait  le  «  genre  »,  et  la  spéci- 
fication consisterait  dans  son  élévation,  dans  sa  per- 
sistance et  dans  l'impression  agréable  qu'il  cause. 
Mais  il  fait  observer  à  son  tour  que  tout  liruil  a  une 
hauteur  :  le  bruit  est  comme  la  matière  dont  la 
hauteur  est  la  forme  :  ils  sont  inséparables  l'un  de 
l'autre.  C'est  une  propriété  du  bruit  d'avoir  une  cer- 
taine hauteur  et  de  durer  un  temps  appréciable. 
Quand  on  traîne  un  corps  sui-  la  terre  nue,  il  se  pro- 
duit un  bruit  dont  la  hauteur  varie  avec  la  nature 
du  corps  et  qui  n'est  qu'une  trépidation,  non  un 
son.  Il  faut  donc  chercher  ailleurs  ce  qui  distingue 
le  son  du  bruit.  Ce  n'est  pas  celte  prétendue  qualité 
du  son,  de  plaire  à  la  nature;  il  y  a,  ou  le  sait,  des 
sons  qui  heurtent  le  sentiment  naturel.  Mais  voici 
la  distinction  que  nous  établirons  :  étant  donnés  deux 
bruits  d'inégales  hauteurs,  si  l'on  peut  mesurer  le 
rapport  de  leurs  élévations,  dire,  par  exemple,  qu'el- 

2         4         3 
les  sont  dans  le  rapport  de  -,  de  -,  de  -,  on  décide 

qu'on  a  affaire  à  des  sons,  non  à  des  bruits.  Nous 
définirons  donc  le  son  musical  :  un  bruit  dont  on 
peut  mesurer  l'élévation  dans  son  rapport  avec  un 
autre.  Hors  cette  condition,  aucun  bruit  n'est  apte  à 
la  composition  mélodique. 

«  Les  différences  d'élévation  ou  de  gravité  du  son 
tiennent  à  diverses  causes  dans  les  différents  instru- 
ments. Plus  de  longueur  dans  la  corde,  plus  d'épais- 
seur, une  moindre  tension,  sont  des  causes  d'abais- 
sement du  son,  ainsi  qu'un  agrandissement  de  ti'OUS 
dans  les  instruments  à  vent,  un  élargissement  du  ca- 
nal dans  la  flûte  de  roseau,  une  distance  plus  grande 
du  trou  à  l'embouchure. 

(I  Le  son  se  produit  dans  le  gosier  humain  par  le 
choc  brusque  et  violent  de  l'air  contre  les  excava- 
tions du  larynx.  Si  le  choc  est  ti'op  doux,  le  sou  ne 
se  fait  pas  entendre. 

"  Dans  les  instruments  à  vent,  l'air  lieui  te  les  pa- 
rois lies  canaux,  rebondit  en  ariièr.',  hourle  d'autres 
couches,  et  le  son  nait  de  cet  ensemble  de  brusques 
chocs. 

«  Quant  aux  cordes  frappées,  elles  entrent  en 
mouvement,  secouent  l'air  qui  les  touche  et,  par  leurs 
vibrations  rapides,  donnent  lieu  au  son,  qui  s'éva- 
nouit à  mesure  que  l'ébianlenienl  s'apaise. 


1.  I.e  trailô  de  Safi  ed  Din,  liissalat  as  Scharafiaf,  n  pvîs  le  nnni  de 
Scharaf  ed  Din  Haroun,  pnrce  fine  l'nuteur  l'a  dédié  â  Scliaraf  ed  Din 
Ilaronn,  (ils  itn  vizir  Sclifines  ed  Din  AIdjani, préfet  du  diwan,  dont  il 
était  le  piY-cepteur.  Cf.  B\»oN  Carra  de  Vaux  in  Journal  asiatique, 
1801.  Le  manuscrit  est  h  la  liildiothfqne  Nationale  de  Paris.  Il  est  une 
copie  datée  de  jMuharrrm  897  (nov.  1491),  de  50  feuillets  d'i^eriture 
correcte  accompagn^'C  de  gloses  marginales  et  pi'écfdô  d'une  courte 
pièce  de  vers  en  langue  turque.  Sali  ed  Din,  dont  nous  aui-ons  sou- 
vent à  invoquer  le  tenuiiguiigc,  a  C-erit  une  autre  Epitre  en  1j  sections, 


un  li-aité  sur  la  science  de  ta  prosodie  des  rytiniies  et  dos  ligures  de 
discours.  Il  s'appelait  Sali  ed  Din  Ibn  Fa(|ir'Àlidcl  Munrn.  Il  vivait  4 
lliigdad  si.us  le  dernier  Ulrilif.- at)l)aS5ide.  Al  Nutasini  liellah. 

A  ce  que  rapporlo  lladj  Khalila,  (pli  le  tient  do  llaliib  es  Scgliir, 
«  lorsque  Ilulagn,  a  la  tète  i!c  ses  hordes  mongoles,  entra  dans  Bag- 
dail  qu'il  livra  au  s;ii'  et  au  pilliige,  Sali  ed  Din,  à  la  laveur  de  sa  répu- 
tation, eut  accès  prC's  do  lui  el  joua  du  lulli  avec  (aut  d'iiabileléquelo 
conquérant  séduit  donna  l'ordre  de  préserver  sa  famille  et  ses  bien» 
de  la  dévastation  générale  (12^8  de  J.-C,  050,  II.). 
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«  Les  sons  ont  dos  qualités  qui  constituent  leur 
mani'i-e  d'êlre  :  ils  sont  clairs  on  sourds,  légers  ou 
suaves,  lins  ou  rauquos;  et  toutes  ces  quMlilés  inhé- 
rentes aux  sons  les  distinguent  des  bruits.  Ce  qui 
est  encore  propre  aux  sons  musicaux,  c'est  l'impres- 
sion qu'ils  produisent  sur  l'âme  par  l'efTel  de  leur 
succession  suivant  des  modes  ciioisis.  L'àme  sent 
naître  en  elle  la  joie,  la  peine,  la  honte,  l'orgueil. 
Quelque  chose  réside  dans  les  sons  qui  correspond  à 
ces  impressions. 

«  Une  autre  pi'opriété  spéciale  aux  sons  est  celle 
de  pouvoir  être  soutenus  par  des  consonnes  propres 
à  servir  de  signes  et  à  créer  un  langage.  Quelques- 
unes  de  ces  lettres  sont  désagréaliles,  les  emphati- 
ques ta,  Z(i,  sail,  dud,  le  aln,  le  (jhaln,  le  qaf,  à  cause 
de  la  dareté  de  leur  prononciation.  Nous  en  avons 
assez  dil  sur  ce  sujet,  et  Dieu  est  le  plus  savant!  » 

Voilà  donc  les  premières  notions  d'acoustique  ad- 
mises par  les  jikis  anciens  théoriciens  arabes.  Elles 
sont  rudinientaires,  et  puisqu'ils  lisaient  les  auteurs 
grecs  et  clierchaicat  à  adapter  leurs  vues  à  leurs 
théories,  Al  Farabi  et  Safi  ed  Din  auraient  pu  pré- 
ciser davantage. 


Il  importe  maiulenaiit  de  pénétrer  plus  avant  dans 
la  théorie  musicale  de  cette  époque. 

Pour  cela  nous  n'avons  guère  à  notre  disposition 
que  VEpiIre  écrite  par  Yahya  Ilm'AIi  Ibn  Vahya  al 
Moussadjim,  qui  vivait  au  x^  siècle. 

Nous  y  trouvons  des  données  assez  précises  sur  la 
composition  de  la  gamme  appliquée  à  la  tablature 
du  lulh. 

Vahya  écrit  : 

«  Nous  voulons  répéler  ce  qu'ont  dit  Isliâq  et  Ibra- 
him, et  montrer  la  dilférence  qu'il  y  a  entre  les  chan- 
teurs qui,  comme  Ishâq,  ont  su  et  pratiqué  la  mu- 
sique, et  les  musiciens  qui  prétendent  qu'il  y  a  dix- 
huit  sons. 

<(  Ishàq  dit  qu'il  y  a  dix  sons  et  les  voici  :  le  pre- 
mier est  le  son  de  la  corde  libre  —  mathna  [37].  — 
(C'est  le  son  de  la  deuxième  corde  en  partant  de 
l'aigu.)  Ce  son  s'appelle  —  ''amad  [38]  —  (base),  parce 
que  sur  lui  on  accorde  les  autres  notes.  Ces  autres 
notes  sont  l'index  —  salbaba.  [39],  —  le  médius  — 
xvosta  [AO],  —  l'annulaiie  —  binrir  [Al],  —  et  le  petit 
doigt  —  l;hincir  [42]  —  sur  la  mathna.  Puis  on 
accoi'de  la  corde  haute,  la  —  zir  [43]  —  sur  la  mathna. 
Il  manque  une  note  pour  compléter  l'octave,  mais 
il  n'est  pas  nécessaire  pour  cela  d'ajouter  une  cin- 
quième corde,  il  suffit  de  toucher  la  cir  plus  loin  que 
le  petit  doigt  à  un  intervalle  égal  à  celui  qui  sépare 
l'index  de  l'annulaire.  Nous  avons  donc  dix  sons. 

i<  11  y  a  aussi  deux  cordes  graves  au  luth,  ce  sont 
la  —  mithUdh  [44],  —  c'est-à-dire  la  troisième  en  par- 


1.  D'après  les  auteurs  espagnols  D.  J.  A.  Condé  et  notamment 
51.  Soriano  Fuerles  (de  Mwiica  Arabo-Espa/^ola,  Rarcelone,  1852), 
les  Arabes.  a%-ant  ta  conquête  d'Espagne,  se  seraient  servis  des  sept 
premières  lettres  de  leur  alphabet  et  de  sept  couleurs  qui  iudiquuier.t 
la  plus  ou  moin?  grande  durée  des  notes,  absolum -nt  comme  les  sept 
premières  figu'es  de  la  notation  moderne.  Ces  signes  se  plaçaient  sur 
les  sept  interlignes  qui  résultent  de  huit  lignes  hori/ontuK-s.  Le  plus 
bas  inilitiuait  le  son  aJif,  qui  était  le  plus  grave  de  leur  système,  et 
en  suivant  cet  ordre,  la  note  la  plus  haute  était  celle  qui  occupait 
l'interligne  le  plus  élevé. 

I.a  couleur  jaune  placée  au  commencement  de  l'une  quelconque 
des  huit  lignes  signifiait  que  l'iolerligne  situé  immédiatement  au- 
dessus  d'elle  correspondait  au  signe  dal,  et  la  couleur  incarnat  au 
signe  a/ 1/ aigu. 

Indépendamment  des  sept  couleurs  qui  signifiaient  la  valeur  fi\e 
des  soDs,  les  Arabes  auraient  pratiqué  certains  signes  qui  désignaient 


tant  de  l'aigu,  et  la  —  bamm  [45].  —  Ces  deux  cordes 
ne  donnent  que  les  notes  à  l'octave  inférieure  des 
cordes  haules.  Ceux  qui  adiueltent  dix-huit  sons 
comptent  toutes  les  notes  différentes  du  lulh,  sans 
tenir  compte  de  la  rcssetublance  enlre  les  octaves.  » 
Notre  auteur  nous  donne  ensuite  la  notation  de  la 
gamme  du  luth,  où  chaque  note  est  représentée  par 
une  lettre  de  l'alphabcl  : 


alif  -  I 
ba  — -  i_> 
djiin  —  r- 


zmc 
h  'a 
t'a 
ya 


~  C 

-  i 


lia  —  a 
ouaou  —  j 

C'est  la  seule  notion  de  séméiograpliie  musicale  que 
nous  apportent  les  manuscrits  anciens,  tentative  d'ail- 
leurs inopérante  pour  notre  curiosité,  puisqu'elle  ne 
comporte  aucun  signe  de  durée  et  parce  qu'elle  dé- 
signait simplement  des  sons  et  ne  pouvait  pas  ser- 
vir à  transmettre  la  plus  simple  des  mélodies. 
Voici  maintenant  le  tableau  de  la  tablature  : 

CORDES 


s 


_     Mollaq 

9 

a 
Wosla 

32 
27 

Rinrir 

81 
G'i- 

Khincjp 

3 

>5 


IVIOCHT 
OU  Tire -Corde 


FiG.   415. 


Yaliia  donne  enfin  un  tableau  des  notes  dont  les 
sons  sont  identiques  à  l'octave  près  : 


leur  durée  absolue  suivant  que  les  sons  devaient  s'exécuter  rapide- 
ment "  à  la  manière  de  nos  groupes  de  deus,de  trois  ou  de  davantage 
de  nos  notes  d'agrément  appelées  communément  appogialurcs  ».  Ces 
traits,  qu'ils  lussent  ascendants  ou  descendants,  se  notaient  avec  une 
virgule  qui  traversait  les  interlignes  ou  reposait  sur  les  lignes. 

Soriano  afiirme,  sans  en  donner  la  moindre  preuve,  que  les  Arabes, 
soient  qu'ils  aient  emprunté  cette  méthode  aux  Grecs  avant  de  con- 
quérir l'Espagne,  soient  qu'ils  l'aient  adoptée  di'[iuis  cette  conquête, 
annotaient  leur  musique  sur  la  portée  de  huit  lignes  inventée  |iar  les 
Espagnols  en  se  servant  de  figures  ovales  appelées  Barcos  ou  Bar- 
quillos  et  pratiquées  couramment  par  les  compositeurs  du  xv"  au 
xvii»  siècle. 

Le  même  auteur  en  conclut,  sans  l'élablir  davantage,  que  les  Ara- 
bes de  la  Péninsule  pratiquèrent  l'harmonie  simultanée,  à  l'inverse 
des  Arabes  de  l'Orient. 

11  n'y  a  pas,  à  notre  connaissance,  de  vestiges  de  ces  notations. 
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ENCYCLOPEDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONXAIHE  DU  CONSERVATOIRE 


Milhlath  lilire  =  Sabbaba  de  la  zir. 
Sabbaba  de  la  mithlalh  =  Bincir  de  la  zir. 
Wosta  de  la  milhlath  =  Khincii-  de  la  zir. 
Bincir  de  la  mithlalh  =  Note  après  la  khincir  de  la  zir. 
Khincir  de  la  milhlath  =  Mathna  libre. 

Bamm  libre  =  Sabbaba  de  la  malhna,  etc. 

Traduits  en  langage  nioilerne,  ces  tableaux  mon- 
trent que  les  cordes  du  luth  étaient  accordées  par 
quartes,  chaque  corde  libre  donnant  la  même  note 
que  la  corde  inférieure  pressée  par  le  petit  doigt. 

Celte  notion  est  confirmée  par  ce  que  nous  dit  Al 
Farabi  dans  son  Livre  de  musique. 

«  Le  premier  son  de  chaque  corde  est  celui  qui  est 
donné  par  la  corde  libre,  c'est  le  son  dit  —  mot- 
laq  [45].  —  Celui  qui  suit  s'appelle  le  sou  de  —  mb- 
baba  [39'  ;  —  la  ligature  qui  le  lait  naître  se  pose  sur 
la  neuvième  de  la  distance  entre  le  point  de  ren- 
contre des  cordes  et  le —  mocht  [46]  —  (tire-corde)... 
Pour  la  ligature  de  —  %vosla  [40],  —  certains  sont 
d'avis  de  la  placer  au  point  de  la  corde  qui,  avec  la 
ligature  de  —  khincir  [il],  —  représente  une  lon- 
gueur égale  au  huitième  de  celle  qui  se  trouve  entre 
le  —  khincir  [42]  —  et  le  —  mocht  [46]  :  —  alors  la 
proportion  du  son  de  wosta  à  celui  de  khincir  est  de 
8/9.  D'autres  mettent  la  ligature  de  ivoUa  à  mi-che- 
min entre  le  sabbaba  et  le  bincir,  ce  qui  s'appelle  la 

—  ivosta  des  Persans  [47]  ;  —  ou  bien  sur  le  point 
moyen  entre  cette  ivosta  persane  et  le  bincir;  c'est  ce 
qu'on  appelle  la  —  ligature  de  Zuhal  [48].  —  Suit 
le  son  de  bincir;  sa  ligature  s'allache  au  neuvième 
de  la  distance  entre  la  sabbaba  et  le  mocht;  enfin  le 
son  du  khincir,  dont  la  ligature  se  met  à  un  quart 
de  l'espace  compris  entre  le  rassemblement  des 
cordes  et  leurs  extrémités  sur  le  mocht.  Par  consé- 
quent, l'intervalle  des  deux  sons,  celui  de  motlaq  de 
chaque  corde  et  celui  de  sa  ligature  khincir,  est  d'une 
quarte;  l'intervalle  du  motlaq  au  son  de  sabbaba  est 
d'un  ton;  celui  de  sabbaba  au  bincir  encore  d'un  ton; 
reste  pour  aller  du  bincir  au  khincir  l'intervalle  qui 
s'appelle  limma  ou  restant. 

«  Donc  il  paraît  que  les  ligatures  usuelles  du  luth 
sont  établies  sur  les  degrés  du  genre  dit  fort  à  deux 
tons.  Puis,  comme  les  cordes  du  luth  sont  accordées 
d'ordinaire  en  tendant  la  corde  —  motlaq  [45]  —  de 
sorte  que  son  son  de  —  mithlalh  [44]  —  devienne  pareil 
au  son  de  —  khincir  [42]  —  de  la  corde  — bamm  [45], 

—  et  la  corde  —  mathna  [37]  —  de  manière  que  le 
son  de  —  motlaq  [45]  —  y  soit  le  même  que  celui  de 

—  khincir  [44]  —  de  la  —  mithlalh  [45],  —  encore  en 
faisant  le  son  de  —  motlaq  [45]  —  sur  la  — ■  zir  [34], 

—  pareil  à  celui  du  —  khincir  [42]  —  sur  la  — 
mathna  [37],  —  il  est  évident  que  l'intervalle  entre 
les  motlaq  de  deux  cordes  voisines  sera  chaque  fois 
d'une  quarte.  » 

Nous  reportant  maintenant  à  la  tablature  de  Yahya, 
nous  pouvons  reconnaître  dans  ses  indications  une 
gamme  pythagoricienne  dont  les  intervalles  sont  des 
tons  majeurs  9/8  et  des  limma  2ci6/243. 

C'est  une  gamme  austère  comparativement  à  celle 
des  époques  suivantes,  et  qui  semble  mal  adaptée, 
par  sa  gravité,  aux  pièces  de  poésie  amoureuse,  aux 
circonstances  de  l'exécution  musicale  et  aux  mœurs 
mêmes  du  temps. 

Mais  nous  avons  là,  sans  aucun  doute,  les  vestiges 
de  la  musique  arabe  préislamique  et  d'un  sentiment 
esthétique  encore  ramassé  sur  Ini-nièrae,  un  souve- 
nir des  mœurs  âpres  et  rudes  des  pasteurs  et  des 
guerriers. 

L'examen  des  modes  nous  mettra  en  contact  avec 


un  même  caractère  diatonique  qui  nous  apparaîtra 
dès  lors  comme  assez  caractéristique  de  la  musique 
arabe  de  celle  époque  primitive. 

Isbahani,  dans  son  Khitdb  al  Ayhâni,  fait  toujours 
suivre  les  chansons  dont  il  parle  de  l'indication  de 
leur  tonalité  et  de  leur  rythme.  Or,  les  expressions 
désignant  les  tonalités,  quoique  répétées  des  cen- 
taines de  fois,  se  réduisent  aux  huit  suivantes  : 


^^'^, 


motlaq  fi  mcdjra  el  wosta  [49] 
motlaq  fi  medjra  el  bincir  [50] 
sabbaba  fi  medjra  el  ivosta  [51] 
sabbaba  fi  medjra  el  bincir  [52] 
ivosta  fi  medjraha  [53] 
bincir  fi  medjraha  [54] 
khincir  p,  medjra  el  ivosta  [55] 
khincir  fi  medjra  el  bincir  [56] 


Parfois  les  expressions  sont  simplifiées  :  ivosta  avec 
la  —  khincir  [57].  —  Ou  plus  brièvement  encore  : 
wosta;  bincir;  motlaq. 

On  a  fait  bien  des  conjectures  sur  le  sens  de  ces 
expressions.  Le  R.  P.  Collangettes  a  apporté  une  con- 
tribution très  importante  à  la  solution  de  ce  pro- 
blème'. Nous  allons  résumer  son  argumentation. 

Que  veut  dire  d'abord  le  mot  majra?  Le  verbe  — 
jara  [58]  —  signifie  «  couler  »,  «  courir  »,  «  avoir  lieu  », 
«  s'exécuter  »  ;  elmajra,  «  lieu  où  se  fait  l'écoulement  », 
«  passage  »,  «  tuyau  »,  «  courant  »,  «  exécution  ».  Le 
sens  matériel,  appliqué  au  luth,  désignerait  donc 
l'endroit  où  se  produisent  les  notes  du  médius,  de 
l'annulaire,  etc.,  c'esl-à-dire  leur  touche,  appelée 
ordinairement —  destan  [59].  —  Sabbaba  fi  medjra  et 
bincir  [52]  —  se  traduirait  mot  à  mot  :  «  L'index  sur 
la  touche  de  l'annulaire.  »  Cela  pourrait  s'entendre, 
soit  en  admettant  un  genre  enharmonique  dont  le 
premier  intervalle  serait  une  tierce,  soit  en  suppo- 
sant la  corde  réduite  par  un  coulant,  de  façon  que 
la  corde  libre  donne  la  sabbaba  ordinaire.  La  sabbaba 
deviendrait  alors  la  bincir.  Mais  si  cette  hypothèse 
peut  à  la  rigueur  être  admise  dans  le  cas  précédent, 
comment  l'appliquer  à  l'expression  :  —  motlaq  fi 
medjra  el  bincir  [50],  —  «  corde  libre  sur  la  touche 
de  l'annulaire  »?  La  corde  devrait  être  serrée  au  — 
destan  [59]  —  de  l'annulaire,  et  si  on  ne  démanche 
pas,  il  reste  un  demi-ton  à  chaque  corde,  puisqu'elles 
sont  accordées  par  quartes.  Si  on  démanche,  c'est 
une  simple  transposition,  et  nous  savons  d'ailleurs 
que  les  Arabes  n'aimaient  pas  le  démanchement, 
puisqu'ils  ajoutèrent  plus  tard  une  corde  au  luth, 
précisément  pour  l'éviter  tout  en  montant  plus  haut. 
Ce  sens  matériel  du  mot  «  majra  »  ne  paraît  donc 
pas  soutenable. 

Les  auteurs  anciens  n'expliquent  nulle  part  l'ac- 
ceptation technique  de  majra,  mais  comme  ce  mot 
revient  dans  un  certain  nombre  de  textes,  il  faut  rap- 
procher et  discuter  ces  textes  pour  essayer  d'éclair- 
cir  ce  problème. 

De  Yabia  Ibn'  Ali  voici  un  passage,  sinon  absolu- 
ment clair,  du  moins  fort  suggestif  : 

«  Les  sons  de  chaque  gamme  forment  deux  majra, 
l'un  attribué  à  la  wosta  et  l'autre  h.  la  bincir,  et  les 
sons  produits  par  ces  deux  doigts  se  substituent  l'un 
à  l'autre  dans  les  chants  et  ne  vont  jamais  ensemble. 
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11  y  a  six  sons  concordants  :  corde  mathna  libre,  sab- 
baba  et  khincir  sur  la  mathna,  lihincir  sur  la  corde 
si)'...  (lacune  dans  le  texte,  il  faut  ajouter  probable- 
ment :  sabiaba  et  khincir  sur  la  zir).  Tous  ces  sons 
s'accordent  avec  les  deux  iiuijra,  et  si  on  combine 
ces  six  sons  avec...  (la  wosla),  ils  s'accordent  avec 
elle  comme  ils  s'accordent  entre  eux.  Et  si  on  les 
combine  avec  la  bincir,  il  en  résulte  le  majni  de  la 
biiicir,  le  clianl  est  attribué  à  la  bincir,  el  on  dit 
qu'il  y  a  majra  al  bincir.  Quant  aux  quatre  sons  dis- 
cordanls,  deux  d'entre  eux  ne  s'accordent  ]ias  du  tout, 
et  ne  se  rencontrent  pas  dans  le  nirnie  cbant;  ce  sont 
la  icosta  et  la  bincir  de  la  corde  mathna,  auxquelles 
sont  attribués  les  deux  majra.  Les  deux  autres  sont 
la  tvosta  de  la  coide  zir  et  la  bincir  de  la  corde  mith- 
lath,  qi)i  ne  vont  pas  ensemble  ;  mais  la  woUa  de  la 
zir  s'accorde  avec  la  wosta  de  la  mathna  dans  son 
majra...  et  la  bincir  de  la  mithluth  s'accorde  avec  la 
bincir  de  la  mathna  dans  son  majra... 

Al  Farabi  dit  de  son  côté  :  c<  Le  nombre  des 
qouât  [60],  —  toniques  dans  le  luth  est  le  même 
que  celui  indii|ué  dans  les  instruments  à  cordes 
libres,  parce  que  si  elles  peuvent  aller  avec  la  irosta, 
elles  ne  peuvent  pas  aller  avec  la  bincir,  et  récipro- 
quement. » 

Al  Kbowarezmi  écrit  :  «  Dans  la  quarte  il  y  a  qua- 
tre sons  :  motlaq.  subbaba,  ivosta,  khincir,  ou  bien 
motlaq,  sabbaba,  bincir,  khincir,  parce  que  dans  cette 
base  du  chant  la  wosta  et  la  bincir  ne  sont  jamais 
ensemble.  » 

Dans  le  manuscrit  du  Kitàb  al  adouar  de  Safi  ed 
Din,  on  trouve  cette  note  marginale  :  «  Les  anciens 
Arabes  désignaient  les  sons  par  les  touches  du  luth, 
on  les  mélangeait  avec  le  son  d'une  autre  louche,  et 
on  appelait  cette  combinaison  le  «  mélange  des 
«  doigts  ».  On  disait, par  exemple  :  «  sabbaba  fil  wosta, 
sabbaba  fil  bincir.  » 

Il  faut  noter  enfin  que  souvent  l'expression  fi 
majra  est  remplacée  par  la  simple  conjonction 
«  avec»,  ivosta  avec  la  khincir. 

De  tout  ce  qui  précède  on  peut  déduire  que  : 

1°  Il  y  a  deux  majra,  celui  de  la  wosta  et  celui  de 
la  bincir,  et  que  cette  xvosia  et  cette  bincir  appar- 
tiennent à  la  corde  mathna. 

2°  Il  y  a  deux  séries  de  gammes  incompatibles, 
celles  où  entre  cette  icosta  et  celles  où  entre  cette 
bincir. 

3°  Ces  gammes  sont  différenciées,  d'une  part  par 
la  présence  de  la  ivosta  ou  de  la  bincir,  d'autre  part 
par  une  autre  note. 

Les  textes  n'en  disent  pas  davantage,  mais  on 
peut,  semble-t-il,  ajouter  sans  trop  de  témérité  : 

4°  Cette  note,  combinée  avec  la  ivosta  ou  la  bincir, 
n'est  autre  que  la  tonique  de  la  gamme. 

«  En  d'autres  termes,  il  y  a  deux  «  voies  »,  celle 
de  la  ivosta,  où  l'on  rencontre  nécessairement  la 
wosta,  et  celle  de  la  bincir.  Ou  encore,  il  y  a  deux 
genres  d'exécution,  celui  qui  comporte  la  ivosta  et 
celui  qui  comporte  la  bincir.  Si  nous  désignons  le 
doigt,  la  note,  d'où  nous  partons  pour  nous  engager 
dans  une  de  ces  deux  voies,  notre  tonalité  sera  par- 
faitement définie.  » 

De  ce  qui  précède  on  peut  rapprocher  cette  notion 
fournie  par  .^1  Karabi  que  dans  le  luth  à  quatre  cor- 
des, la  sabbaba  de  la  matlina  correspondait  à  la  nièse 
des  Grecs,  et  la  bincir  à  la  paramése;  il  en  résulte- 
rait que  la  ivosta  était  la  trite  des  conjointes.  Faut-il 
en  conclure  que  les  modes  avec  ivosta  étaient  imités 
des  systèmes  conjoints  grecs,  et  ceux  avec  bincirs  de 
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systèmes  disjoints?  Ce  n'est  pas  impossible,  cepen- 
dant l'analogie  ne  se  poursuit  pas  sans  difficulté. 

Nous  devons,  maintenant,  pour  compléter  cette 
discussion,  voir  si  la  reconstitution  des  modes  d'a- 
près l'hypothèse  ci -dessus  doime  des  résultats  ac- 
ceptables au  point  de  vue  musical. 

La  tonique  peut  être  la  note  la  plus  giave  de  la 
gamme,  comme  chez  les  Arabes  modernes,  ou  bien 
la  note  la  plus  aiguè  du  tétraclioide  inférieur,  la 
mvsc,  comme  chez  les  (irecs.  Cette  dernière  manière 
de  voir  parait  plus  probable,  soit  comme  conséquence 
de  l'indiience  gi'ecque,  soit  à  cause  des  difficultés 
matérielles  que  présente  la  première. 

Nous  avons  alors,  si  nous  donnons  au  luth  l'ac- 
cord suivant  : 
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D'autres  combinaisons  seraient  possibles,  égale- 
ment acceptables  et  nous  permettraient  de  pressen- 
tir cette  multiplicité  de  modes  qui  caractérise  l'art 
musical  des  Orientaux  et  qui  a  laissé  des  vestiges 
incontestables  chez  les  Arabes,  les  Turcs  et  les  Per- 
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sans  modernes.  Mais  beaucoup  de  ces  comliinaisons 
soiilèveraienl  des  objeclions  que,  faute  de  documents 
plus  précis,  nous  ne  poumons  réduire. 


Il  était  intéressant  de  rechercher,  dans  les  manus- 
crits anciens,  s'il  y  avait  quelque  relation  cntri'  ces 
diverses  gammes  et  les  paroles  chantées  au  point  de 
vue  de  rf.Oo^.  Sans  que  les  témoignages  recueillis 
puissent  olIVir  beaucoup  de  rigueur,  on  y  constate 
que  les  modes  graves  et  virils  s'appliquent  presque 
constamment  à  des  vers  de  même  caractère,  et  qu'au 
conliaire  des  modes  plus  troublants,  comme  la  bin- 
cir  fi  inujraha,  sont  alliés  à  des  poésies  passionnées, 
chansons  bachiques  ou  chansons  d'amour. 

Le  souvenir  de  cette  concordance  est  resté  vivant 
parmi  les  Arabes  modernes,  et  même  nos  arlistes 
maghrébins  ont  reçu  cette  notion  de  la  tradition; 
mais  ils  ont  négligé  de  la  respecter. 


Le  mode  et  le  rythme  ne  vont  pas  d'ordinaire  l'un 
sans  l'autre  :  Isbahani,  en  reproduisant  le  texte  d'une 
chanson,  indique  toujours  le  rythme  sur  lequel  elle 
est  chantée. 

Les  e.xpressions  usitées  pour  cela  sont  les  sui- 
vantes : 

1°  Hazaj  [61]. 

2°  Elh  Thaqil  et  awal  [62]  premier  grave. 

3"  Khafif  ctli  thaqil  el  awal  [63]  léger  du  premier 
grave. 

4°  Eth  Thaqil  eth  ihani  [64]  second  grave. 

b"  Khafif  alh  thaqil  eth  thani  [65]  léger  du  2d  grave 
ou  makhûuri. 

6"  Rnmal[66]. 

1°  Khafif  ar  ramul  [67]  léger  du  ramai. 

Comme  pour  les  modes,  les  e-^iplications  techni- 
ques font  défaut,  et  Yahia  lui-même  ne  parle  pas  des 
rythmes.  Nous  sommes  donc  réduits  à  supposer  les 
rythmes  d'Isbahani  semblables,  au  moins  dans  leur 
forme  schématique,  à  ceux  d'Al  Farabi  et  de  l'époque 
suivante. 

Voici,  en  parlant  de  cette  hypothèse,  la  traduction 
musicale  des  expressions  du  Livre  des  Chansons.  Les 
notes  représentent  des  frappés.  La  valeur  des  temps 
est  relative  el  ne  doit  être  acceptée  que  comme  indi- 
cation de  pi'oportions  dans  la  durée. 

r  Hiizaj  :  J  J  J   ■•  • 

2°  Premier  grave  :  é  »  0  —  ••»  —  •■■ 

3°  léger  du  preiiiier  grare  .'«IJJ    —  JJJ    —  ••• 

4°  Second  grare  .'JJ'-J  —  JJ^J  —  ... 

5"  Léger  du  second  grave  ou  Uakhouri:  J  J  .»  J  —  J  J  .*  J —  .  . 

6°  Ramai  .•J«'JJ  —  J*rJJ  —  ... 

7"  Léger  du  rainai  :  J  J  —  J  J  —   ... 


Les  instruments  de  la  période  des  premiers  kha- 
lifes abbassides  nous  sont  peu  connus.  Il  faut  nous 
en  rapporter  aux  indications  d'Al  Farabi  consignées 
un  peu  plus  tard  et  relatives  sans  doute  aux  instru- 
ments contemporains  de  l'écrivain. 


Mais  nous  pouvons  admelli-e  que  riiistniment 
préféré,  classique  à  cette  époque,  comme  à  toutes 
les  époques  de  l'histoire  des  Arabes  et  de  nos  jours 
encore,  est  le  luth  — ''ourf  [68].  —  Sa  forme  ne  devait 
pas  différer  beaucoup  de  la  forme  du  luth  du  x"  siècle 
décrit  par  Al  Farabi  :  caisse  sonore  volumineuse, 
presque  hémisphérique,  manche  assez  fortement 
coudé  au  sillet  et  dont  la  partie  coudée  portait 
les  chevilles.  Seulement  le  luth  de  celte  époque  n'a 
que  quatre  cordes  placées  et  accordées  comme  nous 
l'avons  dit  plus  haut,  la  cinquième  corde  ayant  été 
introduite  par  Al  Farabi  pour  obtenir  un  «  sys- 
tème complet  ",  c'est-à-dire  une  double  octave. 

Land'  croit  assez  probable  qu'à  l'origine  le  lulh 
n'avait  porté  que  deu.x  cordes  comme  son  aine  le 
tanbour,  et  que  c'étaient  celles  qui  ont  conservé  leurs 
vieux  noms  per'sans  hamm  et  zir  (corde  grave  et 
corde  d'en  bas),  la  corde  aiguë  se  trouvant  à  dioite 
de  l'autre  quand  on  joue  de  l'instrument.  Cet  auteur 
suppose  que  la  zir  n'était  pas  destinée  à  continuer 
le  télracorde  de  la  bamm,  mais  plutnt  à  donner  plus 
d'ampleur  au  son  quand  on  touchait  les  deux  cordes 
à  la  fois.  Quand  les  musiciens  arabes  éprouvèrent 
le  besoin  d'augmenter  le  nombre  de  sons  disponi- 
bles, ils  ne  mirent  pas  de  nouvelles  cordes  à  la  suite 
de  la  zù'j  mais  ils  ne  trouvèrent  pas  mieux  que  d'in- 
sérer deux  cordes  à  la  fois  entre  la  zir  et  la  bamm 
et  de  les  appeler  en  leur  propre  angue  la  rnathna  et 
la  milhlalh  ou  numéros  deux  et  trois. 

Parmi  les  inslruments  usités  à  celle  époque  il  faut 
citer  le  tanbour,  sorte  de  mandoline  à  col  très  long 
et  droit.  Il  y  avait  deux  sortes  de  tanabir,  ceux  de 
Bagdad  et  ceux  de  Khorassan.  Ils  possédaient  deux 
cordes  et  des  ligatures.  Le  tanbour  de  Khorassan  est 
en  usage  u  dans  les  pays  de  ce  nom  et  les  régions 
limitrophes  situées  vers  l'orient  et  le  nord.  L'autre, 
que  les  gens  de  l'Iraq  désignent  par  le  nom  de  tan- 
bour de  Bagdad,  sert  à  ceux-ci  et  aux  habitants  des 
pays  voisins  vers  l'occident  et    e  midi  ». 

Leur  étude  se  rapporte  à  la  période  suivante. 

Yahia  parle  d'un  instrument  appelé  mizinar  et 
néglige  de  le  décrire;  on  le  suppose  être  une  flûte 
doni  l'embouchure  n'est  pas  latérale.  Le  même 
a''      ur  ne  nous  dit   rien  du  nù'zaf,  sorte  de  harpe 

(■entée  d'après  la  légende  par  Dilal,  fille  de  LameU. 

L'orcheslre  parait  avoir  été  composé  exclusive- 
ment de  luths,  parfois  en  ombre  considéi'able, 
jouant  à  l'unisson,  el  d'instruments  à  percussion  bat- 
tant le  rythme. 


CHAPITRE  III 


CODIFICATION    DE    LA    MUSIQUE    ARABE 
DU    DIXIÈME    AU    TREIZIÈME    SIÈCLE 

Cette  période  qui  assista  à  la  codification  des  théo- 
ries musicales  pourrait  s'appeler  la  péi'iode  de  gi'éci- 
sation  de  la  musique  arabe. 

La  tendance  aux  choses  grecques  qui  se  remarque 
dans  l'esprit  des  savants  conlemporains  des  grands 
khalifes  n'est  pas  seulement  manifesle  dans  la  mé- 
decine, la  philosophie  et  les  mathématiques.  IClle  est 
tout  autant  appai'onte  dans  la  musique  :  Al  Farabi  et 
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Aviceiine  suriouL  orientent  sensiblement  leurs  llico- 
l'ies  sur  celles  des  Grecs,  soit  qu'ils  aient  cédé  à  l'en- 
gouement général  pour  les  lumières  que  l'Hellas 
projetait  à  ce  moment  sur  le  monde  entier,  soit  qu'ils 
aient  cru  trouver  dans  la  musique  grecque  une  cer- 
taine aflînite  avec  celle  du  peuple  musulman. 

Les  points  de  contact  et  les  l'essemblauces  sont 
multiples,  les  iniluences  profondes  et  durables  :  nous 
l'établirons  en  éludiant  maintenant  la  musique  arabe 
dans  ses  ialervallos,  ses  genres,  ses  systèmes,  ses 
ryllimcs  et  ses  instruments  telle  qu'elle  est  codifiée 
par  les  théoriciens  Al  Farabi,  Avicenne,  les  Frères 
Sincères,  Al  Ivhowarezml  elles  auteurs  do  la  période 
suivante  qui  ont  réédité  les  œuvres  de  leurs  prédé- 
cesseurs'. 

Intervalles. 

El  Alj'-àd  [69]. 

La  question  des  intervalles  de  la  musique  arabe  est 
celle  sur  laquelle  il  a  été  le  plus  écrit  et  qui  a  donné 
lieu  au.\'  controverses  les  plus  copieuses.  On  a  pris  au 
pied  de  la  lettre  les  complications  matbématiques 
des  théoriciens  arabes  et  on  a  célébré  l'originalité 
et  la  sensibilité  acoustique  des  artistes  capables  de 
couper  un  ton  en  un  nombre  inluiitésimal  de  parties 
et  de  construire  des  mélodies  justes  avec  des  quarts 
et  des  huitièmes  de  ton. 

On  n'a  pas  piis  garde  que,  la  plupart  du  temps, 
les  auleui'S  arahes  ne  s'entendent  même  pas  entre 
eux  sur  celle  question  délicate. 

11  est  cependant  des  points  sur  lesquels  leurs  théo- 
ries et  leurs  témoignages  concordent  assez  pour 
qu'on  puisse  y  trouver  laimature  d'une  théorie. 

Safî  ed  Din,  dans  son  Traité  dfS  rapports  tnusicuux, 
donne  des  explications  abondantes  sur  les  rapports 
mathématiques  pouvant  exister  enire  deux  nombres 
lorsqu'on  compare  le  plus  grand  au  plus  petit  et,  par 
voie  de  conséquence,  sur  les  intervalles  musicaux. 

Dans  les  instruments  à  cordes,  dit-il  en  substance, 
les  sons  varient  avec  la  longueur  de  la  corde  qui 
entre  en  vibration-.  On  est  ainsi  conduil  ;i  définir  les 
sons  par  les  longueurs  de  corde  qui  leur  mnespon- 
dent  et  à  appelei'  i-apports  entre  dilférenls  s ms  les 
rapports  entre  ces  diirérentes  longueurs.  Or,  lorsque 
des  sons  diOereiit  entre  eux,  les  uns  étant  graves, 
les  autres  aigus,  si  on  exprime  par  des  rapports  les 
distances  qui  les  séparent,  on  remarque,  parmi  ces 
rapports,  que  les  uns  sont  plus  connus,  plaisent  plus 
à  la  nature,  se  font  agréer  plus  vite,  tandis  que  les 
autres  sont  dédaignés,  désagréables  et  heurtent  le 
sentiment  naturel.  Il  en  résulte  qu'il  ne  suffit  pas 
d'associer  dfux  sons  quelconques  de  hauteurs  diver- 
ses  pour   donner    lieu   à    une   sensation    qui   flatte 


1.  On  ne  niîinquer.i  pas  de  Iruuver  ici  une  justification  nouvelle 
de  ce  fait  que  pendant  le  millénaire  écoulé  entre  l'Antiquité  et  la 
Renaissance,  l'eT.ni  des  homme»  d'études  qui  s'intéri'ssaient  à  l'ex- 
plication des  sclenre*  a  pnrlé  principalement  sur  l'cxhumalion  et  les 
commentaires  des  œuvres  qui  constituaient  l'héritage  des  anciens. 
«  Pour  le  commun  des  hommes  du  Muyen  Age,  il  n'y  avait  qu'une 
source  de  connaissances  sur  les  choses  de  la  nature  et  du  monde  :  ce 
que  les  anciens  en  avaient  dit.  » 

2.  Pour  calculer  les  rapports  qui  existent  entre  les  dilTérents  seg- 
ments d'une  corde,  .Sali  ed  IJin  la  divise,  selon  l'usage  de  ses  contem- 
porains, en  ii  parties  égales. 

Sur  la  corde  m  kb,  exjdique-t-il,  marquons  les  points  de  division 
a,  b,  e... 


m     a       b       c      d       e       f       g      h       i       li     lia     kb 
et  formons  le  tableau  des  rapports  des  longueurs  comptées  depuis 
rexlrémîté  m  jusqu'aux  divers  points  de  division.    Chai[ue    lettre  y 


l'oreille;  loin  de  là,  l'oreille  n'admet  que  certains 
rapports,  que  les  rapports  nobles  pour  ainsi  dire  : 
ceux-là  ont  un  charme  secret  auquel  l'àme  se  laisse 
aller,  au  lieu  que  les  rapports  vils  lui  causent  une 
sorte  de  blessure. 

Puisque  certains  rapports  sont  plus  nobles  que 
d'aulres,  les  mêmes  nuances  se  retrouvent  dans  toute 
I'  composition  »  de  sons,  c'est-à-dire  dans  toute  suc- 
cession de  deux  ou  plusieurs  sons  de  hauteurs  dilfé- 
rentes,  non  pas  de  même  hauteur,  car  la  répétition 
d'un  son  unique  ne  saurait  constituer  une  composi- 
tion de  sons.  Toute  composilion  de  deux  sons  dilfé- 
renls s'appelle  intervalle,  —  bo''d  [70] —  celle  de  plu- 
sieurs sons  système  —  djam''  [71J. 

Les  deux  sons  de  tout  intervalle  sont  consonants 
ou  dissonants  :  il  y  a  donc  des  intervalles  conso- 
nants —  moulal'iim  [72]  —  et  des  intervalles  disso- 
nants —  moiUaniifir  [73]. 

11  en  est  de  même  des  systèmes.  Lorsque  les  sons 
d'un  système  ont  entre  eux  des  rapports  agréables, 
on  l'appelle  —  lahn  [74]  —  modulation. 

Le  système  se  trouve  donc  défini  un  groupement 
quelconque  de  sons,  par  opposition  à  la  modulation, 
qui  est  un  groupement  de  sons  difTérents,  mais  con- 
sonants. 

Les  divergences  entre  les  auteurs  apparaissent  déjà. 
Pour  d'autres,  en  effel,la  modulation  est  un  grou- 
pement de  sons  différents  et  consonants  qui  accom- 
pagnent des  paroles  excitant  dans  l'àme  une  émo- 
tion agréable,  à  condition  encore  que  les  paroles 
soit  composées  selon  les  lois  de  la  métrique  appelée 
—  chi''r  [75]  —  poésies,  sur  des  temps  cadencés  qui 
constituent  —  cl  ijiqa'  [76]  —  le  rythme. 

Al  Farabi  définit  tout  simplement  la  modulation 
«  un  groupement  de  sons  »  ;  c'est  dire  que,  pour  lui, 
elle  comprend  aussi  bien  un  système  dissonant  qu'un 
groupement  de  sons  dissonants. 

Un  intervalle,  un  système,  consonants  en  eux- 
mêmes,  cessent  de  l'être  relativement  à  d'autres  qui 
les  précèdent  et  ne  les  appellent  pas  naturellement. 
De  très  petits  intervalles  venant  après  un  grand  per- 
dent la  qualité  de  consonance  qu'ils  avaient  étant 
isolés. 


désigne,  non  le  point,  mais  la  longueur  fie  la  corde  depuis  m  jusqu'au 
point  donné  : 

Nous  avons  alors  : 

>±  =  i+L   1«- 

ka         ^11       /,■ 


/.■6  1 

?  =  -? 


'  +  rïï 


i-"=i  +  ? 

i  ^9 

ka  3 

ti        ^^ 

-  =  1+^- 

^  =  2  +  1 

lia  3 

—  =  2  -)-  - 


7  =  '+9 


^t+. 


c 

7- 

On  trouve  [.ar  ce  moyen  tous  los  rapports  auxquels  donne  lieu  la 
division  aliquote  lie  la  corde  en  12  parties.  L'un  rpielconquo  de  ces 
ra[iports  mesure  l'intervalle  des  deux  sons  r-^ndus  par  les  deut  lon- 
gueurs de  corde  entre  lesfjUGlles  le  raïqiOft  est  i^labli. 

AiQ:i  l  intervalle  h-fi  —  d  a  pour  rapport  et  pour  mesure  3;  il  est  égal 
à  i<-\  autre  intervalle  comme/— 6,  bien  qucli?s  segments  de  corde  com- 
pris entre  kb  et  d  —  f,ct  à  ne  soient  p  is  dï'gal'j  longueur. 
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Les  rapports  les  phis  beaux,  les  plus  nobles,  sont 
d'abord  le  rapport  du  double,  puis  le  premier  des 

rapports  de  l'entier  et  de  la  partie,  1+ij-  Le  rap- 
port du  double  est  le  premier  el  le  plus  imporlant  de 
tous  par  sa  parfaite  consonance  et  le  sentiment  de 
pleine  satisfaction  qu'on  a  en  l'entendant. 

Safi  ed  Din  nous  précise  les  idées  de  son  temps  sur 
la  consonance  —  el  ittifdq  [77]  —  et  la  dissonance  —  at 
tanâfor  [78]. 

L'intervalle  du  «  tout»  —  al  bo'dou  dou  l'koulli  [79] 
—  est  celui  qui  présente  au  plus  haut  degré  la  qualité 
de  consonance  :  les  deux  sons  qui  le  limitent  semblent 
être  de  la  même  nature,  et  chacun  d'eux  peut  être 
substitué  à  l'autre  dans  la  composition  mélodique. 
«  Lorsqu'on  fait  vibrer  une  corde  tendue  et  que,  par- 
tant d'une  extrémité,   on  en  diminue  progressive- 
ment la  longueur,  on  obtient  des  sons  de  plus  en  plus 
élevés;  puis,  quand  on  parvient  à  la  moitié  de  la 
corde,  on  rencontre  un  son  plus  élevé  que  tous  les 
précédents  qui  ressemble  à  celui  de  la  corde  entière 
et  peut  lui  être  substitué  dans  les  modulations'.  » 
Chacun  des  sons  compris  dans  cette  première  moitié 
est  unique  en  son  genre,  et  aucun  autre  du  même 
segment  n'est  apte  à  le  remplacer;  mais  les  deux 
extrémités  du  segment  se  rejoignent  comme  si  un 
cercle  avait  été  parcouru,  et  il  n'existe  en  dehors  de 
lui  aucun  son,  soit  dans  l'autre  moitié  de  la  même 
corde,  soit  produit  par  d'autres  cordes  plus  longues 
ou  plus  courtes,  plus  tendues  ou  plus  lâches,  plus 
épaisses  ou  plus   fines,   dont  un  son  de  ce  premier 
intervalle  ne  soit  l'identique  ou  ne  puisse  tenir  lieu. 
De  là  le  nom  (^intervalle  du  tout,  c'est-à-dire  inter- 
valle qui  renferme  tous  les  sons. 

Les  théoriciens  arabes  admettent  des  consonances 
de  première  et  de  seconde  espèce. 

La  consonance  de  première  espèce  —  el  ittifaq  el 
awal  [80]  —  est  celle  de  tout  intervalle  qui  ne  ren- 
ferme pas  entre  ses  extrémités  de  son  étant  avec  l'une 
de  ces  extrémités  dans  le  rapport  du  tout,  autrement 
dit  la  consonance  de  tout  intervalle  dont  le  rapport 
est  plus  petit  que  2. 

La  consonance  de  seconde  espèce  —  el  itlifaq  elh 
thani  [81]  —  est  celle  du  système  formé  par  un  inter- 
valle de  consonance  première  et  un  son  étant  dans  le 
rapport  1/2  avec  son  extrémité  aiguë,  ou  par  le  même 
intervalle  et  un  son  étant  dans  le  rapport  2  avec  son 
extrémité  grave.  Dans  un  tel  sj-stème  il  est  toujours 
possible  de  substituer  l'un  à  l'autre  les  deux  inter- 
valles de  consonance  première  qui  y  sont  contenus. 
Ainsi  Vintervalle  du  foui  et  des  cinq  équivaut  pour 
l'oreille  à  celui  des  cinq;  l'intervalle  du  tout  et  des 
quatre  h.  celui  de  quatre^. 

Le  double  de  l'intervalle  des  quatre  est  une  con- 
sonance de  seconde  espèce,  parce  que  si  on  com- 
mence par  frapper  la  note  aiguë,  l'oreille  substitue 
au  son  grave  le  son  aigu  qui  est  avec  lui  dans  le  rap- 
port 1/2  et  reçoit  l'impression  d'un  intervalle  réson- 
nant. D'une  façon  analogue,  l'intervalle  des  quatre 
attaqué  par  la  note  aiguë  se  confond  avec  celui  des 
cinq,  car  frapper  la  longueur  3  puis  la  longueur  4 
équivaut  à  frapper  d'abord  la  longueur  3,  puis  la 

1.  Cette  notion  de  la  consonance  ainsi  comprise  est  bien  particu- 
lière à  la  niusique  orientale.  II  ne  saurait  être  question  tlu  plus  ou 
moins  d'agrément  que  trouve  l'oreille  à  entendre  à  la  fois  les  deux 
sons  extrêmes  d'un  inti-Tvallo  et  qui  est  la  base  de  l'harmonie.  M  s'a- 
git uniquement  de  la  faculté  de  deux  sous  d'être  substitues  l'un  à 
l'autre.  IVous  avons  trouvé  chez  les  Aralies  du  Maglireb  el  île  l'Egyple 
l'usage  de  jouer  cl  de  chanter  une  mélodie  eu  sulistituant  à  une  note 
trop  haute  ou  trop  basse  l'octave  grave  ou  aigui;  de  cette  note,  sans  se 


longueur  2,  et  ce  rapport  3/2  est  celui  de  l'intervalle 
des  cinq^.  Uéciproquemenl ,  l'intervalle  des  cinq,  dont 
on  attaque  d'abord  la  note  aiguë,  se  confond  avec 
celui  des  quatre,  car  faire  vibrer  les  longueurs  4  et 
6  équivaut  à  faire  vibrer  les  longueurs  4  el  3  qui 
sont  celles  auxquelles  correspond  l'intervalle  des 
quatre. 

Tous  les  rapports  du  duuble  et  de  la  partie  2-}-- 

du  double  et  de  deux  parties  2-|--et  beaucoup  de 

rapports  du  tout  et  de  plusieurs  parties  de  la  for- 

?i 


nmle  1  -\- 


offrent  des  consonances  de  seconde 


n-l-1 

espèce. 

Par  exemple,  la  consonance  11  et  6  du  rapport 

5 
1  -\--  équivaut,  lorsqu'on  renverse  l'ordre  des  notes, 

à  celle  des  longueurs  12  et  11  du  rapport  I  -j--rs. 
Il  en  est  de  même  pour  les  rapports  de  la  formule 

1-1 ■  ,  où  Jîest  un  nombre  impair.  La  consonance 

^  ît  -f  2  ' 

de  longueur  12  et  7,  par  exemple,  dans  le  rapport 
1 -|-:r,  équivaut,  si  l'on  renverse  l'ordre  des  sons, à 

1 


celle  des  longueurs 
port  1  4- 
rapport  1  -|- 


et  6  du  rapport  l  -\-  ^-  Ce  rap- 

est  donc  de  faible  consonance  comme  le 
1 


De  ce  qui  précède  il  faut  retenir  que  les  théoriciens 
arabes  attribuent  une  importance  primordiale,  parmi 
les  intervalles,  à  l'octave  «  intervalle  du  tout  »  qui 
renferme  tous  les  sons.  Les  sons,  qui  sont  en  dehors 
de  lui,  ne  servant  qu'à  l'enrichissement,  à  l'embellis- 
sement des  modulations,  sont  pour  cela  eiuployés 
par  préférence,  et  non  par  nécessité. 

Après  l'octave,  c'est  la  quarte  "  intervalle  des  qua- 
tre »  —  douVarha'^  [82]  —  qui  joue  un  rûle  important, 
comme  nous  le  verrons  dans  l'élude  des  genres;  puis 
viennent  la  quinte  «  intervalle  des  cinq»  —  dou  l'khams 
[83]  —  l'intervalle  résonnant  ou  ton  —  el  tanini  [84]  — 
l'intervalle  appelé  reste  cl  haqiija  cl  fadla  [85]  —  qui 
représente  le  demi-ton  de  la  gamme  de  Pythagore, 
et  l'intervalle  dit  «quart  du  résonnant  ou  intervalle 
de  relâchement  >■,  —  bo'doul'irkha  [86]  —  qui  semble 
jouer  le  rûle  du  dièse  de  l'auteur  grec. 

Nous  verrons  plus  loin  que  les  notions  de  système, 
comme  beaucoup  de  celles  qui  constitueraient  une 
théorie  formelle  de  la  musique  arabe,  sont  présentées 
ditïéremiuent  par  les  auteurs. 

Ce  n'est  que  sur  la  division  des  intervalles  en  trois 
groupes  qu'Ai  Farabi,  Avicenne  et  Sali  ed  Din  se 
rencontrent.  Tous  divisent  les  intervalles  en  grands, 
moyens  et  petits. 

Les  grands  et  les  petits  intervalles  sont  en  nombre 
indéfini,  puisqu'on  peut  à  l'infini  doubler  et  diviser 
par  deux. 


rendre  compte  que  cette  snbstitntion  pouvait  transformer  la  mélodie. 
Etait-ce  un  vestige  de  la  théorie  des  anciens  sur  la  consonance? 

2.  l.a  douziéuTe  équivaut  ;'i  la  c|uintc,  la  onzième  h  la  quarte.  C'est 
nuU-e  tiiéurie  des  intervalles  redoublés. 

:l.  C'est  notre  théorie  du  renversement  des  intervalles.  «  Attaquer 
l'intervalle  par  la  note  aiguë  «  signille  faire  cntenrlre  d'abord  la  note 
aiguc  de  l'intervalle,  puis  l.i  note  grave  reportée  il  l'octave 
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En  fait,  lorsqu'on  accroît  successivement  l'inter- 
valle, c'est-à-dire  le  rappoil  qui  le  mesure,  on  ar- 
rive à  ne  plus  avoir  qu'une  longueur  de  corde  insuf- 
fisante pour  frapper  et  avec  laquelle  on  n'obtient 
plus  un  son,  mais  un  briiil  incapable  d'entrer  dans 
la  composition  mélodique.  Au  contraire,  lorsqu'on 
diminue  pi-ogressivement  le  rapport,  la  loiif^ueur  de 
corde  qui  sOpai'e  les  deux  sons  devient  si  petite 
qu'on  ne  distingue  plus  les  extrémités  l'une  de  l'au- 
tre. C'est  ce  qui  a  lieu,  par  exemple,  pour  les  rap- 
ports de  i -1 el  de  1-1- ^rrr.  On  ne  peut  faire  de 

^  100  ^200  ' 

différence  entre  les  deux  termes  de  l'intervalle,  parce 
que  celle  qui  existe  est  au-dessous  de  ce  qu'on  a 
coutume  d'observer. 

En  ce  qui  concerne  les  grands  rapports,  on  ne  va 
pas  dans  la  pratique  au  delà  du  premier  de  la  série 
des  puissances  de  2,  qui  est  i.  La  voix  humaine  dans 
toute  son  étendue  ne  sort  pas  de  cet  intervalle  :  c'est 
ce  dont  tous  les  gens  de  l'art  ont  l'expérience.  Cette 
limite  peut  être  dépassée  par  les  instruments  à  cor- 
des et  les  instruments  à  vent.  Celui  dont  fait  men- 
tion Al  l''arabi  et  qui  est  appelé  —  schdlirùd  [il]  —  a 
quatre  octaves  (Sali  ed  Din);  il  aurait  été  inventé  par 
Ibn  el  Akhwas. 


Tout  intervalle  a  un  nom.  Les  plus  usités  sont 
désignés  par  des  expressions  techniques  basées  sur 
leur  mode  d'emploi  dans  l'art  :  les  autres  ne  le  sont 
que  par  le  rapport  numérique  qui  les  mesure.  On 
dit  :  l'intervalle  dont  le  rapport  est  de  tant. 

Ainsi,  comme  on  l'a  vu  plus  haut,  le  premier  en 
ordre  de  tous  les  rapports  étant  le  rapport  du  dou- 
ble, l'intervalle  qu'il  mesure  s'appelle  intervalle  du 
ttout.  Au  premier  rapport  dune  puissance  de  2,  au 
rapport  4,  correspond  l'inttrvalle  du  tout  doublé.  Au 
premier   rapport  du   tout    et   de  la  partie  qui  est 

1  -(--  correspond  l'intervalle  des  cinq.  L'intenmlle  des 

quatre  est  celui  qui  a  pour  rapport  1  -{-■-.  On  appelle 

intervalle  du  tout  el  des  cinq  celui  qui  a  pour  rapport 

3,  et  intervalle  du  tout  et  des  gim^re  celui  dont  le  rap- 

2  1 

port   est  2-f-x.    L'intervalle   de   rapport    l-l--est 

o  o 

connu  sous  le  nom  de  résonnant  :  celui  dont  le  rap- 

13 
port  est  1  -1-  Tm:  est  nommé  excès  ou  reste.  Le  quart 

du  résonnant  est  l'intervalle  de  relâchement. 

Parmi  les  grands  intervalles,  quatre  sont  usités  : 

l'intervalle  du  tout  doublé  ou  double  octave  —  dou 
l'koulli  marralain  [88  ,• 

l'intervalle  du  tout  et  des  cinq  ou  octave  et  quinte 
—  dou  l'koulli  ou  el  kkams  [89^; 

l'intervalle  du  tout  et  des  quatre  ou  octave  et 
quarte  —  dou  l'koulli  ou  el  arbd'  [90\ 

l'intervalle  du  tout  ou  octave  —  al  bo'dou  dou 
ikoulli  [91j. 

Selon  l'opinion  générale,  il  y  a  deux  intervalles 
moyens  : 

l'intervalle  des  cinq  ou  quinte  —  dou  l'khams  [83J; 


1.  Drmsfosindicatious  maHiématiqucs  il  faut  prendre  l^  mot  h  dou- 
bler» pour  w  élever  au  carré  •>,  «  reiranclior  »  pour  o  diviser  ».  Avi- 

14 
cenne  donne  lui-même  l'exemple   suivant  :   Soit  rintervalle  — .  On 

l'élève  au  carré,  ce  qui  donne  —.  On  diviae-  par  ce  rapport.  Le  quo- 


l'intervalle  des  qualie  ou  quarte  —  don  l'arbà''  [82]. 

Les  intervalles  moindres  ou  petits  intervalles, 
appelés  aussi  intervalles  de  modulation,  —  al  ab''âd  al 
laliniija  [92^,  —  se  subdivisent  à  leur  tour  en  grands, 
moyens  et  petits. 

Mais  sur  ce  point  les  théoriciens  ne  sont  plus 
d'accord. 

D'après  certains,  les  grands  inlervalles  de  niodu- 
lation  sont  ceux  qui,  retranchés  de  l'intervalle  des 
quatre,  laissent  un  intervalle  dont  le  rapport  est 
moindre  que  le  leur. 

Si  l'on  admet  cette  diflnition,  il  y  aurait  (rois 
grands  intervalles  de  modulation  dont  les  rapports 

i  i  i 

seraient  :  1  +y,  i+^,  1  -1-^. 

Les  intervalles  moyens  de  modulation  sont  tels  que 

si  on  les  double  et  qu'on  retranche  le  produit  de 

l'intervalle  des  quatre,  on  obtienne  un  reste  dont  le 

rapport  soit  moindre  que  le  leur.  11  y  en  aurait  trois 

1  i  1 

dont  les  rapports  sont  :  1  -|--,  1  -j--,  1  -f -. 

/  8  9 

Les  petits  intervalles  de  modulation  se  subdivisent 
encore  en  grands,  moyens  et  petits. 

Les  grands  d'_entre  les  petits  inlervalles  de  modula- 
tion se  forment  quand,  en  triplant  le  petit  intervalle 
et  en  retranchant  le  produit  de  l'intervalle  des  qua- 
tre, on  obtient  un  reste  dont  le  rapport  est  moindre 

que  le  leur.   Tels  sont  les  six  intervalles.:  I-F-tT) 

'  +  U''  +  k''+rr:+rv^  +  ih' 

Les  moyens  d'entre  les.  petits  intervalles  de  modula- 
tion se  forment  quand,  en  multipliant  par  4  le  petit 
intervalle  et  en  retranchant  le  produit  de  l'intervalle 
des  quatre,  on  obtient  un  reste  dont  le  rapport  est 
moindre  que  le  leur. 

Tous  les  autres  intervalles  forment  les  petits  d'en- 
tre les  petits  intervalles  de  modulation  et  sont  appelés 
les  restes  de  modulation  —  el  fadlatoul'lah'niya  [93]. 

Avicenne  définit  les  grands  intervalles  de  modula- 
tion :  Tout  intervalle  tel  que  si,  l'ayant  doublé,  on 
retranche  le  produit  de  l'intervalle  des  quatre,  le 
reste  obtenu  soit  un  intervalle  de  moindre  rapport 
que  la  somme  des  deux  inlervalles  retranchés'. 

D'après  cette  opinion,  il  y  aurait  dix  intervalles  de 

ce  genre  dont  les  rapports  seraient  :  1  -[-  -r,  1  -|--,  etc. 

4  o 

jusqu'à  1  +  ^3- 

Les  moyens  intervalles  de  modulation  sont  ainsi  dé- 
finis par  Avicenne  :  Tout  intervalle  tel  que  si,  l'ayant 
doublé,  on  retranche  le  produit  de  l'intervalle  des 
quatre,  le  reste  obtenu  soit  d'un  rapport  plus  grand 
que  le  produit  soustrait  et  moindre  que  le  double  de 
ce  produit^.  Il  y  a  quinze  de  ces  intervalles  depuis 

celui  qui  a  pour  rapport  1  -+-77  jusqu'à  celui  qui  a 

pour  rapport  1  -(-  ^• 

Las  petits  inlervalles  démodulation  sont  tels  que  si 
on  les  double  et  qu'on  retranche  le  produit  de  l'in- 
tervalle des  quatre,  on  obtienne  un  reste  plus  grand 


tient  — -  est  plus  petit  que 


19G 
Î69' 


Donc  —  est  un  grand  intervalle  de 


modulation. 

t.  Autrement  dit  :  tels  que  si  ou  divise  la  quarte  par  leur  carré,  le 
quotient  soit  plus  grant  que  le  carré,  mais  plus  petit  que  le  carré  du 
carré. 
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que  le  double  du  produit  retranché'.  Ces  petits  inter- 
valles pourraient  être  en  nombre  infini,  et  il  paraît 
que  certains  esprits  subtils  auraient  essayé  de  les 
subdiviser  encore  sur  le  papier.  II  y  a  là  seulement 
une  manifestation  de  plus  d'une  des  particularités 
du  génie  arabe,  qui  se  complaît  aux  Ibéoriesles  plus 
compliquées,  mais  devient  très  accommodant  dès 
qu'il  s'agit  de  lus  mettre  en  pratique. 

Avicenne  et  Safi  ed  Din,  d'ailleurs,  se  hâtent  de 
faire  des  réserves.  Celui-ci  nous  déclare  que  les  maî- 
tres de  l'art  simplifient  tout  cela  et  n'admettent  que 
trois  intervalles  de  modulation  :  un  grand  qui  a  pour 

rapport  1  +  -,  un  mo3en  qui  a  pour  rapport  *  +  j3> 

et  un  plus  petit  appelé  s\mp\emenl  reste,  —  fadla  [100]. 
remarque  que  l'oreille  confond  forcément  ces  très 
petits  rapports,  à  cause  de  leur  proximité  :  les  rap- 

t  i 

ports  se  prennent  l'un  pour  l'autre,  1  -f  -  pour  1  +  =; 

1 
ou  pour  1  +  Q- 

Avicenne,  de  son  côté,  reconnaît  qu'à  partir  de 

1  ^-  i_  la  confusion  s'aggrave,  et  qu'au  delà  de  1  -f  ^^ 

l'oreille  ne  peut  plus  discerner  aucune  différence. 

Malgré  ces  restrictions,  si  l'on  en  croit  les  théori- 
ciens de  l'époque,  les  musiciens  arabes  auraient  eu 
à  leur  disposition  37  intervalles  plus  petits  que  notre 

ton  majeur  -.  Il  semble  difficile  d'admettre  sérieu- 

■'        8 
sèment  une  pareille  abondance  d'éléments,  et  on  se 
demande  si,  soit  dans  la  pratique  des  instruments, 
soit  dans  le  chant,  l'utilisation  de  tous  ces  interval- 
les était  possible-. 

Beaucoup  d'écrivains  l'ont  pensé  et  ont  cru  ferme- 
ment à  l'existence  de  ces  étranges  rapports,  produits 
de  théoriciens  de  cabinet  d'études  et  de  la  manie 
mathématique  des  Arabes. 

Il  y  a  donc  lieu  d'examiner  la  question  de  plus 
près  en  se  référant  aux  intervalles  usités  dans  la 
composition  des  modes,  en  étudiant  les  divisions  du 
monochorde  et  les  intervalles  obtenus  par  les  liga- 
tures sur  les  insiruments  à  cordes  de  celte  époque, 
enfin  en  recueillant  et  en  confrontant  les  aveux  des 
auteurs  anciens  que  nous  pouvons  consulter. 

On  sait  déjà  que  dans  la  musique  arabe  les  modes 
s'obtiennent  par  la  façon  dont  est  divisé  le  tétra- 
cborde,  donc  par  la  nature  des  tiois  intervalles  intro- 
duits dans  la  quarte. 

Si  nous  prenions  Safi  ed  Din  au  pied  de  la  lettre, 
la  formation  des  modes  disposerait  de  29  intervalles 
dilTérents,  dont  voici  les  rapports  par  ordre  de 
leur  dissonance  : 

5/4  12/11  20/19 

6/3  64/39  21/20 

7/6  81/7  22/21 

8/7  13/12  24/23 

9/8  320/297  28/27 

48/43  14/13  31/30 

10/9  15/14  32/31 

21/19  16/13  46/45 

11/10  86/81  49/48 

59/54  23G/243 


Quelques-uns  de  ces  intervalles  nous  sont  familiers; 
nous  reconnaissons  : 

La  tierce  majeure  -, 


1-  Autrcmcnl  dit  ;  lels  que  si  on  divise  la  quarte  par  leur  carré,  le 
quotient  suit  plus  grand  que  le  carrj  cl  plus  grand  aussi  que  le  carré 
do  carré. 

2.  Il  est  bon  peut-être  de  citer  ici  ce  passage  de  Platon  :  «  N'est- 
pas   plaisant,  Socrate,  de  voir  nos  musiciens  discuter  sur   ce   qu'ils 


La  tierce  mineure 

Le  ton  majeur   r. 
10 


5' 


Le  Ion  mineur 


9  ' 


Le  demi-ton  majeur 


16 
15' 


236 
243' 


Le  limma  de  Pythagore 

Les  autres  nous  paraissent  bien  étranges,  et  plu- 
sieurs ne  découlent  pas  absolument  de  la  théorie 
dont  ils  devraient  se  réclamer.  Avicenne  et  Al  Farabi 
les  donnent  comme  usités,  et  leur  autorité  ne  nous 
empécbe  pas  de  nous  demander  si  vraiment  il  faut 
admettre  de  telles  complications  subtiles  et  difficiles 
à  distinguer  dans  la  pratique. 

Les  auteurs  qui  donnent  la  nomenclature  des 
intervalles  par  les  divisions  du  monochorde  nous 
apportent  heureusement  des  pi'écisions. 

Safi  ed  Din,  dans  son  Livre  des  Périodes,  explique 
ainsi  qu'il  suit  la  méthode  usitée  : 

«  On  partage  la  corde  en  deux  parties  égales  en  un 
point  qu'on  appelle  A  ya-h'a;  l'extrémité  aiguë  de  la 
corde  s'appelle  *  mime  et  l'extrémité  grave  \  alif. 

Au  quart  de  la  corde  on  met  ^  lia.  Puis  on  divise 
(»  ^  mime-h'a  en  quatre  et  on  met  à  la  fin  de  la  pre- 
mière division  4.  i_>  yaha.  Puis  on  divise  la  corde  en 
neuf  et  on  met  à  la  fin  de  la  première  partie  i  dal. 
Puis  on  divise  «.  ^  mime-Ii'a  en  huit,  on  ajoute  une 
partie  du  côté  grave  et  on  met  .»  'ha. 

On  divise  ^  *  mime-'ha  en  huit,  on  ajoute  une  par- 
tie au  côté  grave  et  on  met  ^  ha.  On  divise  »  »_.  inime- 
ba  en  trois  et  à  la  fin  de  la  première  partie  on  met 
i_)  i_i  ya-ba. 

On  divise  a^  mimc-ba  en  quatre  et  à  la  fin  de  la 
première  partie  on  met  L  t'a. 

On  divise  f,  L  mime-t'a  en  quatre  et  à  la  fin  de  la 
première  partie  on  met  <_._j  ?y'î-!''f'- 

On  divise  ^j  -.  ya  wa  mime  en  deux,  on  ajoute 
une  partie  du  côté  grave  et  on  met  j  ira. 

On  divise  ,»  j  mime-wa  en  huit,  on  ajoute  une  partie 
du  côté  grave  et  on  met  r-  <0'"'- 

On  divise  *  r-  niimc-djim  en  quatre  et  à  la  fin  de 
la  première  partie  on  met  ^  ya. 

On  divise  -.  ,j  miriie-ya  en  quatre  et  à  la  fin  de  la 
première  partie  on  met  ^  <_i  ?/i--"'e- 

appellent  des  nuances  diatonique?,  tendre  l'oreille  comme  des  cu- 
rieux qui  chendient  à  surprendre  des  secrets  ?  Les  utis  disent  qu'ils 
distinguent  un  certain  intervalle,  le  plus  petit  (pii  se  puisse  appré- 
cier; tandis  que  les  autres  prétendent  que  cette  dilVérence  est  insigni- 
lianle;  et  néanmoins,  tous,  dans  la  pratique  de  leur  art,  négligent  les 
théories  de  leur  esiu-it,  pour  ne  suivre  que  la  loi  de  leur  oreille.  »  {Traité 
de  la  néiiubliqne.) 
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QUARTE 


On  divise  ^  j  iiiimc-irn  en  quatre  el  à  l;i  lin  de  la 
première  partie  on  met  i_j  p.  ya-djim. 

On  divise  *  j  mime-dal  en  trois  et  à  la  fin  de  la 

première  partie  on  met  ^a  ya-dal  ». 

Cette  mélhode  parait  tout  d'aliord  fort  conipliqnéi'. 
Cependant  si  on  la  regarde  de  plus 
près  on  constate  (|ue  l'autenr  pro- 
cède par  qnintes  et  par  tons  nia- 
jenrs.  Les  intervalles  sin;;nlieis 
qn'on  a  présentés  pins  haut  n'inter- 
viennent pas,  et  nous  pou  von  s  repré- 
sentei'de  la  façon  suivante  (fig.  4I6| 
l'octave  donnée  par  la  nioilié  de  la 
corde. 

Voici  donc  qui  simplifie  siiigiiliè- 
rement  l'apparente  complication 
théorique  de  la  gamme  arabe  de 
cette  époque.  L'examen  des  liga- 
tures des  inslrunierits  va  nons  don- 
ner queiqnes  indications  nouvelles. 
Le  rabab  [94].  —  Le  rabah  avait 
ordinairement  deux  cordes.  Al  Fa- 
rabi  dit  :  «  Quelquefois  on  ne  le 
garnit  que  d'une  corde;  d'autres 
QUARTE  j-Qis  on  en  met  deux  de  la  même 
grosseur,  d'autres  fois  encore  ce 
sont  deux  cordes  de  grosseur  diffé- 
rente, dont  la  plus  grosse  est  sem- 
blable à  la  mithlath  du  luth,  et 
l'autre  à  la  mathna.  Souvent  même 
il  y  a  quatre  cordes,  à  savoir  :  deux 
delà  grosseur  de  la  nii</i/((f/i  et  deux 
de  la  grosseur  de  la  mathna.  Dans 
certains  cas  on  monte  une  mithlath 
et  deux  ma(/i»fl;mais  il  vaut  mieux 
doubler  les  deux  cordes  pour  don- 
ner de  l'ampleur  au  son.  » 

Dans  le  ralxûj  à  deux  cordes,  qui 
parait  avoir  été  le  rabah  classique,  la  plus  basse  des 
deux  cordes  était  divisée  ainsi  : 
La  corde  aiguë  était  tendue 
jusqu'à  ce  que  le  son  à  vide  fiH 
pareil  au  son  usuel  du  doigt  du 
milieu,  ce  qui  donnait  sensi- 
blement la  quarte  el  la  quinte. 
On  accordait  aussi  cette  se- 
conde corde  sur  l'annulaire 
usuel  et  même  sur  le  petit  doigt 
usuel. 

c<  D'ordinaire,  dit  le  même 
auteur,  ceux  qui  jouent  de  cet 
instrument  tirent  les  sons  de 
certains  endroits  des  cordes 
que,  par  la  force  de  l'habitude, 
ils  retrouvent  assez  exactement 
sans  avoir  besoin  des  ligatures, 
et  ils  posent  les  doigts  sur  les 
endroits  mêmes  où  se  produi- 
sent les  sons  arrêtés.  Le  pre- 
mier de  ces  endroits  est  la  place 
de  l'index  situé  au  bout  de  la 
neuvième  partie  de  la  longueur 
qui  va  du  sillet  au  chevalet. 
Après  vient  la  place  du  doigt 
du  milieu  située  au  bout  de  la 
sixième  partie  de  cette  même 
longueur.  La  troisième  place  est  celle  de  l'annulaire, 
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qui  se  trouve  au  neuvième  de  la  longueur  qu'il  y  a 
entre  la  place  de  l'index  et  le  chevalet.  La  qua- 
trième est  celle  du  petit  doigt  situé  à  l'extrémité  du 
dixième  de  la  longueur  qu'il  y  a  entre  la  place  de 
l'annulaire  et  le  chevalet. 

Soit  AB  la  mithlath  du  rabab  et  CD  la  mathim.  Les 
index  se  placeront  en  EF,  les  médius 
en  GH,  les  annulaires  en  KL,  les  petits 
doigts  en  M^.  Alors  l'intervalle  AK  est 
d'un  ton;  la  proportion  de  l'intervalle 

g 
AG,  celle  de-;;   l'intervalle  V.K, 


E- 


0 

It)' 


d'un 

de  sorte 

Et  si  nous 


G- 


K- 
P 

m 


6' 
ton  ;  l'intervalle  KM,  de 

que  l'intervalle  EM  est  de 
^  a 

retranchons  l'intervalle  AE  de  AG,  il 

reste  l'intervalle  LG,  dont  la  propor- 

tion  est  -^. 

Mais  celte  façon  d'accorder  le  ratiab 

est  qualifiée  par  Al  Farabi  de  vinllo 

manière;    on    peut    donc,   selon    lui, 

ajouter  au-dessous  des  points  i\iN  les 

points  r  et  «  situés  à  l'extrémité  du 

tiers  de  chaque  corde  et  ajouter  p  et 

q  à  peu  près  à  mi-chemin  entre  KM  et 

LN.    Alors    l'intervalle    A)'    est    d'une 

15 
quinte  et  Âp  d'une  quarte.  Me  sera  -x, 

16 

c'est-à-dire  le  plus  petit  des  intervalles 

,  ...  /8    9     lo\ 

du  genre  conjoint  moyen  / -,  —,  —  j, 

Des  autres  accords  expliqués  par  Al  Farabi,  le  plus 
ordinaire  est  celui  qui  se  fait  sur  le  médius,  la  corde 
CD  étant  tendue  jusqu'à  ce  que  le  son  à  vide  soit 
pareil  au  son  G. 

Mais  on  accorde  aussi  sur  l'annulaire  usuel  en 
faisant  le  son  à  vide  de  CD  pareil  au  son  K  ou  pareil 
au  son  M. 

Si  l'on  essaye  de  traduire  ces  indications,  on  cons- 
tate que  la  coutume  était  d'appliquer  les  doigts  sur 
la  première  corde  aux 

6i 
51 


FiG.  418. 


Vapotome. 


»  0 

9  6 

la  longueur  entre 


92 
45 
te  chevalet.  Cette 


le  sillet  et 

échelle,  rapportée,  par  exemple,  au  son  à  vide  d'!(/, 
donnerait  la  série 

UT 
RÉ 

Mi[i  naturel 
Ml  ditonique 

FA#. 

L'accord  de  la  seconde  corde  variait. 
Si  le  son  à  vide  était  égal  au  son  du  médius  (tierce 
mineure),  on  avait  pour  cette  corde  les  rapports 

20         25         160         16 
27  36  243  27 

ce  qui  donnerait  la  série 

Mib 

FA  aigu 

soh'p  aigu 

SOL  un  peu  aigu 

LA  ditonique. 

Si    le  son  à  vide  était  égal  au  son  de  l'annulaire 
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/64\2  /32      64\ 

V81/  UoSlJ 


tierce  majeure),  les  rapports  étaient 

512  160 

729  243 

ce  qui  donnerait  la  série  : 

Ml  ditonique 
fa;  ditonique 
SOL  un  peu  aigu 
soLjf  un  peu  aii,'u 
SI  (i  un  peu  aigu. 

Enfin,  si  le  son  à  vide  était  égal  au  son  du  petit 
doigt  (quarte  augmentée),  les  rapports  étaient  : 


16  /32      64\ 

27  UtJ^SÏ/ 


2^6  -16 

4Ô3         27 
ce  qui  donnerait  la  série  : 

FA# 

soLjf  aigu 
LA  ditonique 
sib  aigu 

UT. 

Nous  retrouvons  encore  ici  la  manie  mathémati- 
que des  Arabes,  et  il  semble  que  dans  la  pratique 
les  joueurs  de  rabab  aient  ignoré  tous  ces  calculs,  se 
fiant  plutôt  à  leur  oreille  pour  trouver  la  place  des 
notes  que  leur  inspirait  leur  sentiment  musical  ou 
qui  répondaient  aux  notes  d'un  air  traditionnel. 

Al  Farabi  déclare  :  «  Il  est  évident  que,  tant 
qu'on  s'en  tient  à  ces  accords,  le  rabab  ne  saurait 
servir  à  accompagner  le  luth  que  d'une  manière  peu 
satisfaisante,  tant  pour  les  intervalles  parfaits  que 
pour  ceux  qui  s'approchent  de  la  perfection  et  ceux 
qui  tiennent  le  milieu;  il  est  donc  évident  que  les 
intervalles  sont  établis  d'une  manière  défectueuse.» 
Il  voudrait  ajouter  sur  la  corde  grave  deux  notes 
qui  répondraient  à  fa  et  sol,  ce  qui  donnerait  à 
l'autre  corde  : 

avec  l'accord  en  tierce  mineure,  un  la  b  et  un  si[, 
un  peu  aigus; 
avec  l'accord  en  tierce  majeure,  un  la  et  un  si; 
avec  l'accord  en  triton,  un  si  et  un  îitH. 
Mais  même    ce   perfectionnement  ne    le   satisfait 
pas  sous  le  rapport  de  la  pureté  et  de  la  perfection 
des  intervalles,  et  il  en  revient  à  l'accord  par  quartes 
pour   obtenir  de    l'ensemble    des    deux    cordes   une 
gamme  chromatique  à  peu  près  complète  qu'on  peut 
représenter  ainsi  : 

1 
9 


?r  :  nÉ 


5  _ 

6  ■ 
81^ 
64 
4  . 
3  ■ 
43 
32 
3  _ 
2  ■ 

8 
a 

27 
16 
V6 


Ml  b  un  peu  aigu 


FAjf 


SOL 


:   LA  l?  un  peu  aiRu 
:  LA 
:   si 


Kn  ajoutant  sur  la  corde  aiguë  la  quarte  et  la 
quinte,  on  obtenait  un  si  h  un  peu  aigu  et  l'oc- 
tave UT. 

Il  nous  paraît  impossible  d'établir  que  ces  diffé- 
rents accords  soient  sortis  du  iloniaine  théorique. 

Le  tanbour  de  Khoràssân  —  tambour  khordsasani 
[95].  —  Cel  instrument  présentait  des  dilférences,  sui- 
vant la  contrée,  quant  à  la  forme,  à  la  longueur  et 
à  la  taille. 

Mais  il  avait  partout  deux  cordes  attachées  à  la 
zûbaiba  (pied)  prolongées  en  direction  parallèle  sur 
le  chevalet  muni  de  deux  entailles,  continuant  tou- 
jours en  parallèle  jusqu'au  sillet,  où  elles  passaient 
dans  deux  encoches  placées  à  la  même  distance  que 
les  entailles  du  chevalet  pour  s'enrouler 
finalement  sur  deux  chevilles  placées  vis- 
à-vis  l'une  de  l'autre  aux  deux  côtés  de 
l'instrument. 

Le  tanbour  de  Khorassan  portait  des 
ligatures  fixes  et  des  ligatures  variables. 

Les  ligatures  fixes  étaient  au  nombre 
de  cinq.  «  La  première  se  met  au  neu- 
vième de  l'espace  compris  entre  le  sillet 
et  le  chevalet,  la  deuxième  au  quart  de 
cet  espace,  la  troisième  au  tiers,  la  qua- 
trième au  juste  milieu,  la  cinquième  au 
neuvième  de  la  distance  entre  le  chevalet 
et  le  milieu. 

«  Alors  les  sons  AE  et  CF  forment 
l'intervalle  d'un  ton;  AG  et  Cil,  celui 
d'une  quarte;  AI  et  CK,  celui  d'une 
quinte;  donc  GI  forme  un  ton,  différence 
entre  la  quarte  et  la  quinte.  11  en  est  de 
même  pour  HK.  AL  fait  l'octave.  Alors 
IL  est  une  quarte,  difl'érence  enire  l'oc- 
tave et  la  quinte,  comme  GL  est  une 
quinte,  différence  entre  l'octave  et  la 
quarte.  AN  est  une  octave  plus  un  ton,  IN  une  autre 
quinte,  El  une  quarte,  EN  une  autre  octave. 

Ces  ligatures  fixes  nous  donnent  une  première 
tablature  que  l'on  pourrait  représenter  et  traduire 
ainsi  : 

1 

UT 
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4  . 

3  " 

3  . 
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Outre  les  ligatures  fixes,  on  mettait  au  tanhoiir  de 
Khorassan  des  ligatures  varial)les,  ordinairement 
treize,  parfois  plus  de  vingt,  suivant  les  échelles 
qu'on  voulait  employer.  Quand  il  y  en  avait  treize, 
on  en  mettait  deux  entre  A  et  E,  trois  entre  E  et 
G,  deux  entre  G  et  I,  quatre  entre  I  et  L,  deux  entre 
L  et  N,  de  sorte  que  le  plus  ordinairement  on  avait 
en  tout  dix-huit  ligatures. 

Généralement  ou  ajoutait  deux  ligatures  auxiliaires, 
et  les  dispositions  de  l'ensemble  donnaient  alors 
une  division  des  intervalles  donnés  pai'  les  ligatures 
fixes  en  timma  et  conima  pylhagnri'iucs  de  la  manière 
suivante  (fig.  420). 

Voici  comment  Al  Farabi  établit  1rs  cali-iils  de 
tout  cet  appareil  de  ligatures.  Les  lettres  extérieures 
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-R- 
-S- 
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niarquent  les  ligatures  fixes;  les  lettres  intérieures 

les  ligatures  auxiliaires. 

«  En  premier  lieu  il  faut  tendre  les  deux  cordes 
de  sorte  que  leurs  sons  libres 
soient  identiques.  Puis  nous 
observerons  où  se  produit  le 
criard  (l'octave)  du  son  A  à 
vide  sur  la  corde  I5D;  c'est  la 
place  de  la  ligature  LM.  En- 
suite nous  tendrons  cette 
corde  jusqu'à  ce  que  le  motlaq 
en  soit  pareil  au  son  1,;  alors 
le  son  iM  sera  le  criard  du 
son  L.  Plaçant  les  doigts  en 
même  temps  sur  les  points  L 
et  M,  nous  chercbons  le  son 
M  sur  la  corde  AG.  Puisqu'il 
est  au  milieu  de  la  corde  BD, 
il  doit  se  produire  à  mi-che- 
min entre  A  et  L,  soit  à  la 
moitié  de  la  corde  AC.  Ici  se 
place  la  ligature  GH. 

«  Maintenant  nous  lâchons 
la  corde  15D  jusqu'à  ce  que  le 
mollaq  en  soit  pareil  au  son 
G  et  nous  cherchons  le  son  L 
sur  cette  corde  :  nous  obte- 
nons la  ligature  IK.  Nous 
cherchons  I  sur  BD  et  nous 
avons  la  ligature  EF.  Lâchons 
la  corde  BD  jusqu'à  ce  qu'elle 
donne  le  son  E,  nous  retrou- 
vons le  son  M  entre  L  et  G 
sur  la  corde  AC,  et  nous  avons 
la  ligature  iNO.  Ainsi  nous 
avons  obtenu  les  ligatures 
fixes  de  l'instrument.  » 

Pour  obtenir  les  ligatures 
variables  les  plus  usitées,  nous 
faisons  le  son  libre  de  BD 
pareil  à  celui  de  E  et  nous 
cherchons   le    son    F    sur   la 
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-W- 
-AA- 

-CC- 
-X- 
-DD- 


-EE- 

—  FF 


B 
limma 


limiTia 


limma 
limma 
comma 

limma 

H 

limma 

comma 

limma 

K 

limma 

comma 

limma 

limma 

comma 

Irmma 

limTna 

M 

comma 

limma 
limota 
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corde  AG  :  nous  obtenons  la  ligature  T 


(It)  "î"'  ''^ 


séparée  de  GH  par  un  limma. 

Cherchons  le  son  G  sur  la  corde  BD  :  nous  trou- 
vons la  ligature  R  (:v7,  )  q"i  ^^^^  avec  EF  l'intervalle 

d'un  limma.  Cherchons  le  son  B  de  la  corde  AC  sur 

BD  :  nous  trouvons   la   ligature   P   qui   fait  avec  les 

/  243  \ 
deux  cordes  libres  un  intervalle  d'un  limma  (  • —   . 

\2o6/ 

Cherchons  T  de  la  corde  BD  sur  la  corde  AC  :  nous 
trouvons  la  ligature   Z  (  ^:riT  )  distante    de    IK  d'un 


limma.  Cherchons  K  sur  AC  :  nous  aurons  la  place  de 
BB  (^)-  Cherchons  le  son  Z  de  la  corde  BD  sur  la 

corde  AC  :  nous  trouvons  la  ligature  AA  ( ^  et 

■^  V  0.^61/ 

nous  produisons  le  son  du  BB  de  la  corde  BD  sur  la 

(128\ 
^7^).  Entre  DD  et  LM  il  y 

aura  un  limma. 

Cherchons  encore  DD  de  la  corde  BD  sur  AG  :  nous 

/i0'4\ 
aurons  la  hgature  FF  (^tô^)  distante  de  AO  d'un 

limma.  Cherchons  le  son  L  sur  la  corde  BD  :  nous 


aurons  CC  (pr)  dont  le  son,  tiré  de  la  corde  AC  et  re- 
trouvé sur  BD,  servira  à  marquer  W  (t;^  ),  ligature  à 

ajouter  aux  treize  déjà  connues.  Entre  W  et  la  liga- 
ture IK  il  y  a  un  limma.  Cherchons  ensuite  la  place 
où  le  son  W  sur  la  corde  IIC  s'obtient  sur  la  corde 

(729  \ 
— -^  ).  Ce  son  V  sur  AC  reproduit  sur  liD 
i02-t/ 

donne  S  (rr-rr:)  ;  entre  .S  et  R  il  y  a  un  limma,  tan- 

dis  qu'il  y  a  un  comma  entre  S  et  T,  de  même  qu'en- 
tre V  et  Q,  entre  W  et  AA.  Cherchons  S  de  la  corde 

(59049  \ 
.].....„  )■  Entre 
OOOJD/ 

cette  ligature  et  P  il  y  a  un  limma;  il  y  a  un  comma 

entre  Q  et  EF.  Cherchons  aussi  sur  la  corde  BD  le 

son  Z  de  la  corde  AC  :  nous  marquons  ainsi  la  place 

,,        ,.     ,         /327G8\     .     ,, 

a  une  ligature  ( —  I  aioutee  aux  treize  sus-enon- 

cées.  Nous  le  marquons  de  la  lettre  X.  Cherchons  sur 
la  corde  AG  le  son  qu'elle  donne  sur  BD  :  nous  au- 

(262144\ 
-—T  )  séparée  par  un  comma  de  LM.  En- 
Ù31441/ 

Ire   EE   et  FF,  il  y  a  un  limma;  entre  X  et  CC  un 

comma;  entre  X  et  DD  un  limma. 

Les  ligatures  additionnelles  W  et  Z,  suivant  Al  Fa- 
rabi,  s'employaient  seulement  comme  les  voisines  du 
luth,  ce  que  Land  interprète  comme  signifiant  «  dans 
les  traits  d'agrément  et  de  passage'  ». 

L'accord  se  faisait  de  plusieurs  manières. 

Il  y  avait  :  l'accord  de  mariage,  dans  lequel  les  deux 
cordes  donnaient  à  vide  le  même  son,  les  ligatures 
donnaient  des  sons  identiques.  Avec  les  deux  ligatu- 
res auxiliaires  on  avait  vingt  et  un  sons. 

L'accord  montannard,  donnant  pour  les  deux  cordes 
à  vide  un  intervalle  de  deux  limma.  On  avait  vingt- 
huit  sons  simples  et  sept  doubles. 

L'accord  ordinaire,  donna.ni  pour  les  deux  cordes  à 
vide  un  intervalle  d'un  ton.  On  avait  dix-huit  sons 
doubles  et  six  simples. 

L'accord  de  Nadjari,  donnant  pour  les  deux  cordes 
à  vide  une  tierce  mineure.  On  avait  sur  chaque 
corde  sept  sons  simples  et  dix  doubles. 

L'accord  du  luth,  donnant  pour  les  deux  cordes  à 
vide  une  quarte;  il  en  sera  question  plus  loin. 

L'accord  en  quinles,  avec  lequel  on  avait  huit  sons 
doubles  et  vingt-six  simples. 

Les  textes  anciens  parlent  aussi  d'accords  en 
septième  mineure  et  en  octave,  et  d'un  accord  qui 
donnait  pour  les  deux  cordes  à  vide  un  intervalle 
d'un  limma. 

En  somme,  on  peut  dégager  de  tout  cet  apparat 
compliqué  la  notion  que  les  tanbouristes  qui  gar- 
daient les  traditions  de  l'Asie  centrale  se  conten- 
taient des  degrés  de  l'échelle  diatonique. 

Le  tanbour  de  Bagdad  —  tanhour  bar'dûdi  [96].  — 
Cet  instrument  a  généralement  deux  cordes;  excep- 
tionnellement il  en  a  trois.  Il  dllfère  du  tambour  du 
Khorassau  par  la  forme  et  la  grandeur;  il  était  joué 
parles  gens  de  l'Irak  et  des  contrées  de  l'Occident  et 
du  Midi. 

Gomme  le  précédent,  il  avait  des  ligatures  fixes  et 
des  ligatures  variables. 

Les  ligatures  fixes,  selon  le  témoignage  d'Al  Fa- 
rabi,  se  marquent  d'ordinaire  du  côté  de  la  cheville. 

l.  J.-P.-N.  Land,  Jieclierches  sur  l'histoire  de  la  gamme  araiie^ 
Leyde,  1885. 
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Les  poinls  de  division  sont  établis  par 
des  ligatnres  attachées  au  col  de  l'ins- 
îrument  vis-à-vis  de  cliaque  point;  la 
deinière  se  fait  au  liuitième  de  la 
distance  entre  le  chevalet  et  l'extré- 
milé  de  la  partie  vibrante  de  la  corde, 
du  côté  de  la  cheville.  !■  I,a  ligature  KO 
étant  attachée  sur  le  huitirme  de  cha- 
cune des  deux  cordes  AB  cl  CD,  chacun 
des  sons  N  et  0  résonne  à  un  intervalle 

de  -.  Et  puisque  la  dislance  de  A  à  iV, 

comme  celle  de  B  à  0,  est  partagée  en 
cinq  sections  égales  et  AN  est  le  luii- 
tiinie  de  AC  comme  BO  est  le  huitième 
de  BD,  si  l'on  assigne  au  son  A  le  nom- 
bre 40,  le  son  E,  d'après  le  même 
principe,  aura  le  nombre  39;  G,  38;  I, 
37;  L,  36,  et  le  son  N,  3o.  » 

De  sorte  que  ces  ligatures  que  notre 
théoricien  traite  de  ligalures  païennes, 
donnant  lieu  à  des  airs  faiens,  créent 
les  intervalles  suivants  : 

40 


AE  et  BF=—  =  quart  de  ton  diminué. 

40 
AG  et  AH^;t^=  dumi-ton  voisin  du  limnia. 

40 
AI    et  nk  =  — =deux  tiers  de  ton. 


AL  et  B.M  = 
AN  et  B0  = 


40 

■iO 
3o' 


:  ton  niuicur. 


:  ton  surélevé. 


L'accord  des  deux  cordes  se  faisait  de  ditlérenles 
manières  :  à  l'unisson,  ou  en  accordant  la  seconde 
corde  sur  le  son  G  de  la  première  {accord  onUnaii-e), 
ou  sur  le  son  G,  ou  sur  le  son  E,  ou  sur  le  son  1,  ou 
sur  le  son  L,  ou  même  sur  le  son  N. 

Ces  accords  ne  donnaient  pas  la  quarte,  et,  pour 
arriver  à  ce  résultat.  Al  Farabi  tourmente  les  inter- 
valles du  tanbûur  et  cherche  à  réaliser  pour  cet  ins- 
trurnenl  les  intervalles  du  luth. 

D'ailleurs,  déclare-t-il,  «  la  plupart 
des  Arabes  modernes  qui  se  servent  de 
cet  instrument  ne  font  pas  usage  des 
ligatures  païennes;  ils  appliquent  leurs 
doigts  plus  bas  que  la  ligature  NO.  De 
celle-ci  ils  font  la  ligature  de  l'index, 
et  ils  placent  l'annulaire  plus  bas  en- 
core vers  C,  en  le  faisant  suivre  du 
petit  doigt,  de  sorte  que  le  point  le 
plus  reculé  pour  placer  celui-ci  dépasse 
le  quait  do  la  corde  entière  d'une  assez 
grande  dislance;  ils  mettent  leurs  mé- 
dius entre  .NO  et  la  place  de  leurs  an- 
nulaires. Il  y  en  a  beaucoup  qui  égali- 
sent les  distances  entre  les  doigts  et  les 
rendent  semblables  à  celles  qui  sépa- 
rent les  ligatures  païennes.  Toutefois, 
ce  n'est  guère  la  coutume  de  mettre 
des  ligatures  sur  les  places  des  doigts, 
à  l'exception  de  la  place  de  l'index,  où 
ils  mettent  la  dernière  ligature  païenne, 
c'est-à-dire  .NO. 

«  Mettons  les  cox'des  AG  et  lîU  et  ar- 
rangeons les  ligatures  païennes;  ajoutons-y  des  li- 
gatures pour  les  places  des  doigts  des  modernes. 
Faisons  égales  les  dislances  entre  les  doigts,  selon 


C 

Fia. 


D 
122. 


leur  manière  de  voir,  et  désignons  les  points  de  la 
ligalure  du  médius,  la  dernière  par  TV.  Si  chacune 
des  parties  égales  entre  N  et  T  est  pareille  à  chacune 
de  celles  qui  se  trouvent  entre  N  et  A,  le  son  P  aura 
la  valeur  de  34;  R,  de  33;  T,  de  32,  de  sorte  que  le 
plus  grand  intervalle  qu'on  puisse  atteindre  dans  cet 

arrangement  n'est  que  celui  de  -.  » 

b 

Al   Farabi,   pour  épuiser    la  théorie   du    lanliour, 

ajoute  que  l'on  peut  encore  varier  les  dislances  entre 

ces  ligatures,  et  il  nous  donne  des  calculs  méticuleux 

qui  aboutissenl  aux  ligçilures  dites  féminines,  grâce 

13  1 

auxquelles   le  son  P  sera  33  +  --;   R,  33+7;  '■". 

ty  4 

32  +  i^,etc. 

11  termine,  comme  .pour  tirer  lui-même  la  conclu- 
sion de  ce  verbiage  purement  mathématique  : 

<i  Nous  avons  mis  le  lecteur  sur  la  voie  qui  le  con- 
duira à  laraéthode  pour  l'aire  les  ligaturesde  l'une  ou 
de  l'autre  manièi'e.  Si  l'on  veut  s'en  tenir  à  nos  ins- 
tructions, on  peut  changer  les  places  de  ces  ligatures, 
en  augmenter  et  en  diminuer  le  nombre.  Pour  nous, 
il  n'y  a  pas  lieu  de  nous  étendre  sur  tout  ce  qu'il 
serait  possible  d'en  dire.  Si  l'on  aime  à  en  parler 
davantage,  c'est  assez  facile,  pourvu  qu'on  observe 
les  principes  dont  tout  cela  peut  se  tirer.  » 

En  somme,  les  ligatures  du  tanboiir  variaient  de 
place  suivant  le  genre  adopté.  Mais  les  dilTérenles 
combinaisons  adoptées  ne  donnaient  la  quarte  sur 
aucune  des  deux  cordes;  il  ne  restait  qu'un  pas  bien 
mince  pour  y  arriver;  les  tanbouristes  de  Bagdad 
ne  paraissent  pas  l'avoir  franchi,  malgré  les  sugges- 
tions d'AI  Farabi.  Les  caractéristiques  de  cet  instru- 

o 

ment  restent  ;  le  ton  surélevé  -,  tendance  manifeste 

i 

à  couper  la  quarte  en  deux  pour  échapper  à  l'iiié- 

gnlité  existant  entre  le  demi-ton  et  chacun  des  deux 

Ions,  et  le  partage  de  cet  intervalle  en  cinq  sections 

égales,  vestige  de  l'arl  musical  préislamique. 

Le  luth.  —  Le  luth  —  El'oiid  [63]  —  a  toujours  été 
considéré  par  les  musiciens  arabes  comme  le  plus  par- 
fait des  instruments  à  cordes;  aussi  tous  les  théori- 
ciens le  prennent-ils  pour  la  démonstration  des  inter- 
valles el  des  genres  et  comme  instrument  type  pour 
fixer  la  composition  des  modes.  Les  poètes  et  les  chro- 
niqueurs lui  onl  donné  une  place  éminente  dans  leurs 
(euvres,  el  cette  prédilection  de  plusieurs  siècles  a 
laissé  des  traces  jusque  chez  les  musiciens  modernes. 

Le  luth  avait  tout  d'abord  quatre  cordes  qui,  par- 
lant du  tire-cordes,  le  moclil,  allaient  se  rejoindre  sur 
le  col  en  un  même  point  formant  un  triangle.  Plus 
tard  le  lulh  eut  cinq  cordes  qui  furent  disposées  pa- 
rallèlement. 

Nous  avons  exposé,  dans  le  chapitre  précédent,  la 
théorie  de  Vahia  et  d'.M  Farabi  appliciuée  à  l'ancien 
mode  d'accorder  le  luth,  celui  qui  était  en  usage 
«  aux  temps  de  l'ignorance  ». 

Au  x°  siècle,  le  système  ditonique  était  un  fait 
accompli;  mais  des  modilications  allaient  se  pro- 
duire. 

Les  ligatures  étaient  au  nombre  de  quatie  :  elles 
portaient  le  nom  des  doigts  :  la  saibaia,  index,  le 
bincir,  annulaire,  le  khincir,  petit  doigt,  cl  la  ivoita, 
doigt  du  milieu. 

La  sabbaba,  le  bincir  el  le  IJiincir  restèrent  tou- 
jours  fixes  :  la  sabbuba  au  ^   de  la  corde  donnait  le 
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ton 


limma 


apotome 


limma 


ton  majeur,  le  bincir  un  Ion  majeur  au-dessus,  el  le 
kkiiicif  un  limma  plus  liaul,  donc  réalisant  la  quarte, 
cette  quarte  fatidique  qui  élait  consi- 
dérée alors  comme  le  but  suprême  de 
l'art.  La  ivosta  se  plaçait  en  prenant  un 
ton  majeur  au-dessous  de  la  quarte. 
C'était  la  ico'^ta  diloniqiie.  On  avait  ainsi 
la  gamme  pythagorique  (fig.  i23l- 

Le  Kilab  cl  Aijhani,  Al  Kliow  arazmi 
el  Al  Farabi  nous  apprennent  que  les 
airs  cbantés  se  divisaient  à  ce  moment 
en  doux  genres:  les  airs  à  î/ùicic,  cons- 
truits par  conséquent  avec  la  tierce 
majeure,  el  les  airs  à  wosta,  construits 
avec  la  tierce  mineure.  Nous  pouvons 
saluer  en  passant  cette  distinction,  qui 
semble  l'aïeule  vénérable  de  tout  uode 
pauvre  système  musical  modrme  basé 
sur  le  majeur  et  le  mineur. 

Les  déplacements  de  la  U'osid  don- 
nèrent lieu  à  la  formation  de  nouveaux 
intervalles. 

Les  artistes  persans,  trouvant  insuf- 
lisanle  la  division  réalisée  par  la  wosta 
ditonique,  attacbèrent  la    ligature  de 
wosta  à  mi-chemin  entre  la  sabbaba  et 
le  bincir  :  ce  fut  la  wosta  persane. 
Mançour  Ibn  Djolar,  dit  Zal/.al,  qui 
Fig.  423.        mourut   liiO  ans  avant  Al  Faiabi,  re- 
poussa le  dualisme  de  tieices  majeure 
et  mineure  et  adopta  une  sorte  de  tierce  niutre  en 
plaçant  la  wosta  à  mi-cbemin  entre  la  wosta  pusane 

et  le  bincir,  soit  à  ^   de  la  corde  entière  :  ce  fut  la 

wosta  de  Zahal. 

Al  Farabi  parle  aussi  d'une  icosta  de  Zalzal  [97] 
qui  s'obtenait  en  mettant  la  ligature  de  Zalzal  au- 
dessus  de  la  lAncir  à  la  distance  d'un  limma  du  côté 
de  la  sabbaba.  Mais  il  repousse  cette  pratique. 

Comme  les  sons  obtenus  par  les  icosta  adoptées 
ne  suflisaient  encore  pas,  on  disposa  trois  notes  dans 
le  premier  ton  de  la  quarte  :  on  les  appela  voisines 
delà  sabbaba,  —  moudjannab  [98].  — Les  moudjannab 
persane  et  de  Zalzal  n'étaient  pas  situées,  comme  on 
pourrait  le  croire,  à  un  ton  plus  bas  que  les  ivost'i 
correspondantes,  mais  à  mi-cbemin  entre  le  point 
d'attache  de  la  corde  et  les  wosta.  Il  y  en  avait  pour- 
tant une  autre  située  à  mi-chemin  entre  le  point 
d'attache  et  l'index.  Toutes  ces  movjannab  étaient 
peu  usitées,  pas  plus  d'ailleurs  que  tous  les  autres 
intervalles  indiqués.  Les  ligatures  principales  étaient 
la  subbaba,  le  khincir,  une  des  icosta  et  le  bincir. 
Le  plus  souvent  on  ne  mettait  qu'une  seule  des  voi- 
sines de  sabbaba. 

Chacune  des  wosta  eut  son  temps  de  vogue.  Du 
temps  d'Al  Farabi.  la  uosla  ditonique  élail  délaissée 
et  les  deux  autres  se  partageaient  la  faveur  des  mu' 
siciens. 

Trois  siècles  plus  tard,  c'est  une  réaction  dans  le 
sens  ditonique  qui  se  produit  :  la  wosta  persane  dis- 
parait et  la  wosta  ditonique  reprend  ses  droits,  mais 
elle  garde  l'appellation  populaire  de  persane.  La  mou- 
jannab  correspondante  s'appelle  rairf  lajoutée,  super- 
flue) etsemble  avoir  servi  surtout  pour  les  notes  d'agré- 
ment. La  wosta  de  Zalzal  est  exhaussée  et  dillère 
maintenant  d'un  limma  de  la  ivosta  ditonique.  La 
moujannab  qui  lui  correspond  diffère  d'un  limma 
de  la  zaid  et  garde  le  nom  de  moujannab  es  sabbaba. 
Mais  Sali  ed  Uin  nou^  avertit  que  la  moujannab  n'est 
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pas  fixe,  que  certains  la  placent  à  -,,  d'autres  à  —, 

12 
d'auti'cs  à  — .  Si  la  wosta  de  Zahal  suit  les  mêmes 

oscillations,  on  revient  aux  ancien- 
nes divisions. 

En  somme,  la  division  du  létra- 
chorde  peut  se  représenter  par  l'é- 
chelle suivante  (fig.  'i-24),  et  la 
gamme  officielle  par  la  suite  que 
voici  :  Limma,  Limma,  Cotnma, 
Limma,  Limma,  Comma,  Limma. 

Jusqu'ici  le  luth  a  quatre  cordes. 
Land  croit  même  «  assez  pi'obable 
qu'à  l'origine  cet  instrument  n'avait 
que  deux  cordes,  comme  le  tanboui' 
son  aîné,  et  que  c'étaient  celles  qui 
ont  conservé  les  vieux  noms  per- 
sans debainm  et  de  zir  (corde  grave 
et  corde  d'en  bas,  la  corde  aiguë  se 
trouvant  en  dessous  de  l'autre 
quand  on  joue).  On  pourrait  même 
soupçonner  que  la  zir  n'était  pas 
destinée  à  continuer  le  tétracborde 
de  la  bamm,  mais  qu'elle  en  répé- 
tait les  sons  à  l'octave,  pour  don- 
ner plus  d'ampleur  au  son  quand 
on  touchait  les  deux  à  la  fois,  car 
les  Arabes,  quand  ils  sentirent  le 
besoin  d'augmenter  le  nombre  de 
sons  disponibles,  ne  prirent  pas  de 
nouvelles  cordes  à  la  suite  de  la  zir, 
comme  nous  verrons  Al  Farabi  le 
faire  lui-même  plus  tard.  Mais  ils 
ne  trouvèrent  pas  mieux  que  d'in- 
sérer deux  cordes  à  la  fois  entre  la 
zir  et  la  bamm  et  de  les  appeler  en 
leur  propre  langue  la  mathna  et  la 
milhlath,  ou  numéros  deux  et 
trois'.  » 

On  avait  ainsi,  en  accordant  le 
luth  par  quartes  et  en  supposant  la 
bamm  donnant  le  son  ut,  les  quatre 

Bamm  :  ut  fa; 
MMUith  :  fa-si  b." 
Mtdhna  :  si  ]p-mi-{r; 
Zir  :  mi  \}-lab. 

Cependant  celte  tablature  ne  satisfait  pas  tout  le 
monde.  Al  Farabi  trouve  que  le  système  de  quatre 
létrachordes  «  ne  peut  être  complet,  puisque  pour 
compléter  le  système  complH,  c'est-à-dire  la  double 
octave,  il  faudrait  ajouter  deux  tons  entiers  ». 

Préoccupé  de  cet  objectif,  il  nous  donne  les  diver- 
ses manières  de  l'obtenir.  L'une  est  d'attacher  deux 
ligatures  en-dessous  de  celle  du  lûdnclr  à  mesure  de 
deux  tons  et  de  n'en  employer  les  sons  que  sur  la 
zir-.  Il  est  vrai  que  dans  ce  cas  on  a  le  désagrément 
d'être  obligé  de  déplacer  les  doigts  assez  loin  de  leur 
position  ordinaire  où  les  sons  se  produisentt  le  plus 
promptement. 

La  seconde  manière  est  d'accorder  autrement  qu'on 
n'a  coutume  de  le  faire;  mais  alors  les  sons  qui  se 
produisent  en  des  endroits  donnés,  selon  l'arrange- 
ment usité,  sont  transportés  ailleurs,  et  parfois  il  en 
arrive  que  plusieurs  sons  qui  se  tii'aient  des  ancien- 
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i.  Loco  cit.,  p.  62. 
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nés  ligatures  viennent  à  manquer,  en  sorte  que  si  ces 
sons  fai'^aient  partie  d'un  air  joué  sur  le  luth,  cet  air 
ne  saurait  désormais  s'y  exécuter. 

La  troisième  manière  est  d'ajouter  une  cinquième 
corde  qui  s'attache  en  dessous  de  la  ;;/■,  tout  en  lais- 
sant les  ligatures  h  leur  place,  et  de  faire  le  moltaq 
de  cette  cinquième  corde  pareil  à  la  khincir  de  la  zir. 
Appelons  cette  corde  «  l'aiguë  «  —  hddcl  [99]. 


Alors  le  bincir  de  la  hhàdd  complétera  la  double 
octave.  Le  son  de  sabbaba  de  cette  corde  est  le  moyen 
des  aigus,  en  grec  T^rupTi-r'i-ri  'J-îpooXtov;  celui  de 
bincir,  l'aigu  des  aigus,  en  grec  vt.tï,  'J-îpSoÀiov;  le 
son  de  khincir  va  au  delà  du  système  complet. 

Nous  pouvons  maintenant  dresser  la  laMature  du 
luth  à  cinq  cordes  telle  qu'elle  résulte  des  écrits 
des  théoriciens  de  l'époque  : 


BAIVin 

miTHldTH 

MATHNA 

ZIR 

HHÀD 

4 

3 

16 

64 
27 

256 

81 

Moudjannab  de  sabbaba  correspondante  de  la  wosta  dilonique  de  zaïd. 

256 
243 

1024 
729 

4096 
2187 

16384 

G5536 
19683 

6561 

Moudjannab  de  sabbaba  correspondante  de  la  wosta  persane 

162 
Ï49 

648 
447 

2592 
1341 

10368 
4023 

41472 
12069 

Moudjannab  de  sabbaba  correspondante  de  la  wosta  de  Zalzal 

54 
49 

72 
49 

96 
49 

128 
IF 

512 
147 

Sabbaba 

9 

S 

3 
2 

2 

T 

8 
3 

32 

■g" 

Wosta  dilonique 

32 

27 

128 
81 

512 
243 

2048 
729 

8192 
2187 

Wosta  persane 

81 
68 

27 
17 

36 

17 

48 
17 

64 
17 

Wosta  de  Zalzal 

27 
22 

18 
11 

24 

n 

32 
Tï 

128 
"33" 

Bincir  

81 
64 

27 
16 

9 
4 

3 
T 

4 

T 

Khincir ... 

4 
3 

16 
"9 

64 

27 

256 

1024 
243 

Safi  ed  Din,  dans  le  Traité  des  Rapports  musicaux, 
donne  une  autre  échelle. 

Après  avoir  parlé  des  cinq  cordes  du  luth,  il  établit 
que  la  relation  qui  les  unit  est  que  la  totalité  de  cha- 

3 
cune  d'elles  rend  les  mêmes  sons  que  les  -r  de  celle 

4 

3 

qui  est  siluee  au-dessus;  la  troisième  vaut  les  -  de 

* 
la  grave,  et  ainsi  des  autres.  Le  système  parfait  est 
compris  entre  l'extrémité  grave  de  la  corde  du  haut 
et  l'avant-dernière  touche  de  la  corde  du  bas.  Le  mi- 
lieu de  cet  ensemble  est  situé  au  neuvième  de  la 
corde  de  la  mithkUh.  Le  premier  quart  seulement  de 
chaque  corde  est  employé  à  le  produire,  et  encore 
la  petite  longueur  comprise  entre  l'avant-dernière  et 
la  dernière  touche  de  la  corde  aiguë  se  trouve  être  en 
excès. 

La  construction  des  ligatures  se  fait  en  ajoutant 

deux  fois  l'intervalle  de  l-|--dans  le  sens  direct, 

o 

d'abord  à  partir  de  l'extrémité  grave  de  la  corde,  dans 
le  sens  inverse,  ensuite  à  partir  du  point  qui  en  mar- 
que le  quart;  dans  le  sens  inverse  enlin,  à  partir  du 
quart  de  la  corde  compté  depuis  le  dernier  point  ob- 
tenu. 

Nous  avons  donc  ici  une  nouvelle  construction  qui 
peut  se  résumer  par  une  succession  d'intervalles  de 
256    .3'     „   . 
24^      9ÎÎ'     ^'^  ^'^''1  ^'^  '^'f  ajoute  que  ce  n'était  pas 

là  la  seule  manière  d'accorder  le  luth,  et  il  reproduit 
la  figure  donnée  par  Al  Farabi. 

En  y  regardant  de  plus  près,  il  n'est  pas  impos- 
sible de  se  reconnaiti'e  dans  ces  divers  avis  et  dans 
cette  multiplicité  toulîue  d'intervalles. 

D'après  Yahya  Ibn  Ali,  Ishàq  de  Mossoul  admettait 
neuf  sons  fournis  par  la  mathna  et  la  zir  du  luth 
dans  l'ordre  suivant  : 


motlaq 

sabbaba 

wosta 

bincir 

khincir. 


ZIR 

mollaq 

sabbaba 

wosla 

bincir 

khincir. 


La  motlaq  de  la  zir  était  le  même  son  que  la  khin- 
cir de  la  malhna.  L'octave  pouvait  être  obtenue  en 
touchant  la  zir  un  peu  plus  haut  que  la  khincir. 
<(  S'il  y  a  des  artisles  qui  complenl  dix-huit  sons, 
dit  Yahia,  c'est  qu'ils  ont  pris  deux  octaves.  » 

Al  Farabi  définit  le  ton  :  la  différence  entre  la  quinte 
et  la  quarte;  et  le  limma  :  ce  qui  reste  de  la  quarte 
quand  on  a  enlevé  deux  tons.  «  Quelques-uus,  ajoute- 
t-il,  pensent  que  ce  reste  égale  la  moitié  du  ton, 
mais  il  est  évident  qu'il  est  plus  petit.  Les  anciens 
l'appelaient  —  fad'la  ou  bdqi  [100].  «  Quant  à  l'inter- 
valle plus  petit  que  le  demi-ton,  c'est  pour  Al  Farabi  le 
SfecTiç  des  Grecs.  En  voici  le  rapport  :  <(  La  quatrième 
partie  du  ton  s'appelle  irkha  [101].  —  Si  on  divise  le  ton 
en  quatre  parties,  les  rapports  du  second  son  au  pre- 
mier, etc.,  sont  :  36/3o,  36/34,  30/33  et  36/32.  » 

Avicoinie  fixe  d'abord  la  limite  supérieure  des 
intervalles  à  4/1,  et  la  limite  inlérieure  à  37/36  qui 
est  le  quart,  dit-il,  de  l'intervalle  très  important  9/8 
appelé  —  l'dnini  [84].  Parlant  ailleurs  de  la  division  de 
la  quarte,  il  se  moque  des  artistes  qui  prennent  le 
limma  pour  un  demi-ton  mathématique  et  le  irkha 
pour  un  quart  de  ton,  et  il  rétablit  la  valeur  exacte 
des  rapports. 

Mais  voici  une  accusation  plus  grave  encore  contre 
ces  artistes  qui  n'ont  «  ni  oreille  ni  calcul  »  :  «  Sache 
que  le  fadlat  et  le  irka  sont  des  inlervalles  mélodiques 
dont  quelques  artistes  font  usage  indliréremnient;  ils 
confondentle  ton  augmenté  de  13/12  avec  le  ton  aug- 
menté de  14/13;  les  uns  serrent  la  corde  jusqu'à  lui 
faire  donner  la  wosla  dite  de  Zalzal,  d'autres  mettent 
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la  icosta  plus  haut,  et  d'autres  plus  bas,  d'autres  enliu 
à  moitié  cliciiiiii  entre  la  siibbaba  et  la  liliiiicir.  et  ils 
ne  discernent  pas  les  diU'éreiices;  ils  prennent  pour  un 
fadlal  la  diiïérence  entre  les  deux  wosia...!  » 

Al  Farabi  avait  déjà  fait  à  ces  mauvais  musiciens 
le  reproche  que  leur  lance  Aviccnne  de  n'avoir  pas 
d'oreille  et  de  ne  pas  savoir  calculer. 

Safi  ed  Llin  énumére  d'abord  les  37  inlervalles  de 
modulation;  puis  il  ajoute:  «  Les  maîtres  de  l'art  sim- 
plifient tout  cela  dans  la  pratique.  Ils  n'admettent 
que  trois  inlervalles  de  modulation,  un  grand  9/8,  un 
moyen  14, 1,1,  et  un  plus  petit  appelé  fadla.  Les  mo- 
dulations du  genre  fort  sont  uniquement  composées 
de  ces  trois  inlervalles...  L'oreille,  en  ell'et,  confond 
ces  très  petits  rapports...  elle  permet  d'employer  9/8 
pour  8/7  et  10  9;  le  rapport  14, 13  remplace  tous  les 
rapports  moyens,  et  le  fadla  tous  les  petits.  » 

Sali  ed  Din  ne  précise  pas  la  valeur  de  ce  fadla, 
mais  il  s'agit  évidemment  du  limma. 

Nous  retrouvons,  à  propos  de  genres,  le  même 
procédé  de  théoriciens  arabes  multipliant  comme  à 
l'envi  les  intervalles  et  les  complications  arithméti- 
ques et  se  débarrassant  de  tout  ce  fatras  de  chilfres 
dès  qu'il  faut  entrer  dans  le  domaine  pratique. 

Le  même  Safi  ed  Din,  après  avoir  consacré  plu- 
sieurs pages  à  la  construction  des  genres,  rejettera  en 
bloc  les  trenle-si.K  genres  doux  comme  dissonants. 
D'exclusion  en  exclusion,  il  arrivera  à  réduire  à  dix 
le  nombre  des  genres  usités,  et  nous  constaterons 
que  leurs  intervalles  sont  ceux  du  luth. 

Les  flûtes  —  mizmiîr  [102]. —  L'examen  des  flûtes, 
soit  de  la  llûte  simple  à  neuf  trous,  soit  de  la  flûte 
double,  confirmerait  les  indications 
précédentes.  Al  Farabi  nous  apprend 
que  les  trous  de  ces  instruments 
étaient  placés  de  façon  à  ce  que  les 
sons  obtenus  correspondissent  avec 
ceux  du  luth. 

"  Admettons  que  les  valeurs  du 
son  A  sont  celles  du  motlaq  de  la 
bamm.  Alors  nous  trouvons  le  son  C 
pareil  à  celui  du  sabbaba  de  la  même 
corde,  D  à  la  ivosta  de  lalzal  sur  la 
bamm,  E  au  motlaq  de  mitlhath,  F  à 
la  sabbaba  de  mithlath,  G  à  la  wosta 
de  Zalzal  sur  le  mithlath.  H  au  motlaq 
de  inathna,  qui  est  le  même  son  que 
celui  de  la  kincir  de  mithlath,  I  à  la 
sabbaba  de  la  malhna,  enfin  K  à  la 
Voisine  de  la  sabbaba  de  mathna.  Quant 
*  au  son  B,  il  se  Irouve  au-dessous  de  la 

FiG.  425.  sabbaba  de  bamm,  à  la  distance  d'envi- 
ron deux  limma  ou  d'un  demi-ton.  » 
Cette  indication  nous  paraît  avoir  une  grande  im- 
portance, à  cause  de  la  fixité  des  sons  d'un  instru- 
ment à  vent,  fixité  qui  peut  représenter  à  nos  yeux 
l'essence  de  la  théorie  musicale,  ce  qui  dominait  et 
restait  la  régie  principale  au  milieu  des  fantaisies  de 
la  wosta  et  de  ses  correspondantes  de  la  modjannab. 


Xous  pouvons  maintenant  conclure  de  tout  ce  qui 
précède  que,  malgré  le  nombre  et  la  diversité  des 
intervalles  d'origine  mathématique  dont  sont  héris- 
sés les  traités  théoriques  de  la  musique  arabe 
ancienne,  malgré  le  soin  avec  lequel  les  auteurs 
multiplient  sur  le  papier  les  calculs  les  plus  compli- 
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qués,  cette  musique  avait  des  bases  plus  simples  et 
plus  compréhensibles  pour  nos  esprits  comme  mieux 
appréciables  poui'  nos  oreilles. 

Le  dualisme  familier  du  f,'énie  arabe  s'est  donné 
carrière  là  aussi  :  il  a  compliqué  la  théorie,  el  dans  la 
pratiipie  il  s'est  montré  fort  accommodant.  Ses  écri- 
vains nous  ont  donné  eux-mêmes  la  mesure  de  la 
foi  qu'il  faut  accorder  à  leur  science  toulfue  quand, 
après  avoir,  en  des  pages  et  des  pages,  fait  montre 
d'un  bagage  copieux  d'intervalles  et  de  genres,  ils 
nous  ont  avoué,  comme  Safi  etl  Din,  qu'il  fallait  reje- 
ter tout  cela  et  ne  garder  que  quelques  sons  réelle- 
ment en  usage;  ils  ont  fait  eux-mêmes  le  départ 
entre  la  piusique  de  cabinet  d'études  et  des  mathé- 
maticiens et  la  musique  des  musiciens  instrumen- 
tistes el  des  chanteurs. 

De  celte  confusion  apparente,  éclairée  par  leurs 
aveux,  il  est  donc  permis  de  déduire  la  notion  d'une 
(jammc  d'un  carartùre  diatonique  très  net. 

Elle  possède  les  inlervalles  classiques  et  un  inter- 
valle intermédiaire  entre  le  ton  et  le  demi- ton;  elle 
procède  par  tétrachordes  liés;  elle  a  une  octave  de 
10  degrés  avant  le  x=  siècle,  de  17  degrés  au  x",  et, 
dans  la  pratique,  c'est  toujours  le  principe  ditdnique 
qui  domine.    - 

Il  faut  renoncer  à  la  gamme  en  tiers  de  ton  de 
Villoteau  et  de  Kiesewetter  et  de  quelques  autres,  et 
ne  plus  voir  dans  celte  échelle  la  gamme  nationale 
des  Arabes.  Aucun  témoignage  sérieux  ne  soutient 
cette  hypothèse;  les  instruments  que  Villoteau  avait 
rapportés  d'EgypIe  ne  se  retrouvent  nulle  part,  et 
les  affirmations  des  auteurs  anonymes  sur  l'autorité 
desquels  il  construit  toute  sa  théorie  sont  en  con- 
tradiction avec  les  traités  des  théoriciens  arabes  de 
l'époque  envisagée. 

Bien  plus,  à  les  regarder  de  près,  ces  arfirmations 
ne  contiennent  rien  qui  ait  pu  justifier  une  sembla- 
ble opinion.  Les  théoriciens  parlent  d'octave  compo- 
sée de  six  tons  awazat  [103]  de  douze  demi-tons,  ma- 
qamat  [104]  ou  de  vingt-quatre  quarts  de  ton  cho''ab 
[105].  Leur  octave  contient  sept  degrés  diatoniques 
borda  [106],  donc  deux  demi-tons  dem'i-borda  libres 
ou  naturels,  et  au  dedans  des  tons  entiers  on  inter- 
cale des  demi-bovda  liés  ou  accidentels.  En  tout  cela 
il  n'y  a  aucune  trace  des  tiers  de  ton,  qui,  s'ils  avaient 
existé,  auraient  été  l'objet  des  mensurations  et  des 
commentaires  d'AI  Farabi,  Avicenne,  Safi  ed  Din  et 
autres  écrivains  copieux  et  méticuleux. 

Il  faut  renoncer  également  à  la  gamme  de  Fétis, 
formée  -de  dix-sept  intervalles  dont  quinze  tiers  de 
ton  et  deux  demi-tons. 

Cet  auteur  a  beau  affirmer  que  la  musique  arabe 
«  était  conforme  à  la  théorie  de  la  division  de  l'oc- 
tave par  des  tiers  de  ton,  car  la  théorie  n'était  que 
l'exact  exposé  de  la  pratique  »,  on  ne  peut  donner 
aucune  valeur  à  cette  tbèse,  qui  n'est  exposée  nulle 
part,  chez  aucun  théoricien  arabe,  et  qu'aucun  phy- 
cisien  ne  pourrait  déduire  des  notions  d'acoustique 
largement  expliquées  par  les  auteurs  connus.  Cette 
gamme,  pas  plus  que  celle  de  Villoteau,  n'est  connue 
de  l'histoire. 

La  gamme  arabe  n'a  rien  de  commun  avec  une 
sorte  de  tempérament  qui  partagerait  le  ton  en  trois 
parties  égales.  Elle  a  bien  10  ou  17  intervalles  dans 
l'étendue  de  l'octave;  mais,  comme  on  peut  le  voir 
dans  les  pages  précédentes,  ces  intervalles  ne  sont 
pas  des  tons  coupés  en  trois,  des  tiers  de  ton  égaux 
entre  eux;  ils  ont  une  tout  autre  valeur,  et  l'accord 
sur  ce  point  des  théoriciens,  confirmé  par  ce  que 
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nous  montre  l'étude  et  la  pratique  des  inslruments, 
donne  désormais  à  la  gamme  arabe  sa  physionomie 
réelle  et  indiscutable. 


Comme  dans  les  siècles  précédents,  la  période  que 
nous  venons  d'étudier  ne  nous  donne  pas  trace  d'une 
notation  musicale,  au  sens  moderne  et  total  du 
mot.  La  musique  ne  s'écrivait  pas.  Les  chanteurs  et 
les  instrumentistes  formaient  leurs  élèves  unique- 
ment par  raiidilion  répétée  des  mélodies  :  les  mélo- 
dies étaient  désignées  par  la  tonalité  empruntée  au 
nom  des  touches  du  luth  {sabbaha  el  bamm,  bincir  e: 
zir)  et  par  l'indication  du  rythme  sur  lequel  elles 
étaient  construites. 

Tout  ce  qui  se  réfère  à  une  notation  se  Irouve 
dans  les  lettres  de  l'alphabet  qui  désignent  les  notes 
sur  les  figures  d'instruments,  lettres  d'ailleurs  varia- 
bles suivant  les  figures  et  les  auteurs. 

Nous  avons,  page  2701,  indiqué  les  lettres  que  Yabia 
Ibn  Ali  employait  pour  la  gamme. 

Al  Farabi,  en  parlant  des  systèmes,  adopte  la  no- 
tation suivante,  plus  fixe,  pour  les  quinze  notes  du 
système  complet  imité  des  Grecs. 

alif,  I  corde  bamm  libre  ou  proslambanomène. 

djiin,  r-  sabbaba  ou  hypale  des  hypates. 

dal,  i  icosta  ou  parahypate. 

'lia,  A  khincir  ou  corde  mithlath  libre  ou  lichanos. 

zine,  j  sabbaba  ou  hypate  des  moyennes. 

lia,  ^  ivosla  ou  parahypate. 

t'a,  i  khincir  ou  corde  mathna  libre  ou  lichanos. 

ya,  ^  sabbaba  ou  mèse. 


Kef,  iA  wosta,  c'est-à-dire  trite  des  conjointes  ou 

bincir,  c'est-à-diie  para  mèse. 
lam  ,J  lihincir  ou  cinquième  corde  libre,  ou  para- 

nète  des  conjointes,  ou  trite  des  disjointes- 
mime,  /,  sabbaba  ou  nète  des  conjointes  ou  para- 

nète  des  disjointes. 
noiin,  0  bincir  ou  nète  des  disjointes. 
si)ie,  iju  khincir  ou  Irite  des  hyperbolées. 
'ain,  f-  note  au-dessus  de  la  khincir  ou  paranéle. 


Qàf 


nète. 


Safi  ed  Din  donne  le  tableau  suivant  des  notes  du 
luth,  dans  lequel  les  lettres  désignent  les  touches  et 
qu'il  faut  lire  de  droite  à  gauche  et  de  bas  en  haut  : 


HIIAD 

ZIR 

MATHXA 

MITHLATH 

BA> 

lam  wa. 

kef  t'a. 

kefba. 

va  'ha. 

h'a. 

lam  'ha. 

kefh'a. 

kef  alif. 

va  dal. 

zine. 

lam  dal. 

kef zine. 

kef. 

va  djim. 

wa. 

lam  djim. 

kef  wa. 

va  l'a. 

va  ba. 

'ha. 

lam  bn. 

kef 'ha. 

va  h'a. 

va  alif. 

dal. 

lam  alif. 

kef  dal. 

va  zme. 

va. 

(Ijini. 

lam. 

kef  djim. 

ya  wa. 

l'a. 

ba. 

keth'a. 

kefba. 

ja  'ha. 

h'a. 

alif. 

Pour  résumer  ce  qui  précède,  voici  une  figuration 
de  la  tablature  du  luth  à  cinq  cordes  avec  toutes  les 
ligatures  dont  il  a  été  question.  .\ous  avons  disposé 
au  bas  de  chaque  portée  les  noms  que  Safi  ed  Din 
atlriliue  aux  louclies  et  qui  sont  fails  du  nom  de  let- 
tres arabes  seules  ou  accouplées.  En  haut  sont  les 
noms  que  portent  les  ligatures.  Nous  avons  attribué 
le  son  ut  à  la  note  à  vide  de  la  corde  bamm  et  nous 
avons  marqué  d'un  caractère  losangique  les  sons  qui 
ne  correspondent  pas  à  un  son  de  notre  échelle  mo- 
derne. (Voir  note  de  la  page  2721.) 


a 
a 
< 

I 

MOTLACQ 

ZAÏQ 

MOUJANNAB 

SABBABA 

\A/OSTA 
PERSANE 

WOSTA 
DE  ZAZAL 

BINCIR 

KHINCIR 

-e- 

-^ 

bxi. 

XL 

zSt: 

-&: 

bo 

y 

r^ 

^  K 

n      1 

LAM 

LAM  ALIF 

LAM  BA 

LAM  dJIm 
ko 

LAM  DAL 

LAM  'HA 
f-fc 

LAM  WA 

N 

y      \>tt 

o 

<1 

/ 

rM 

^  V 

0 

KEF    DJiM 

KEF    OAL 

KEF  'HA 

KEF  WA 

KEF   ZINE 

KEF    h'a 

KEF    TA 

1 

< 

z 
I 

y     1 

tri 

t>l> 

A.         kr-i 

<i 

«  1 

^  Y 

YA  V^A 

YA   ZINE 

YA    H'A 

YA   TA 

KEF 

KEF  ALIF 

KEF   BA 

I 

-1 
1- 

2 

J 

/ 

1 

I70 

A 

T'A 

YA 

YA  ALIF 

YA    BA 

YA    DjIm 

YA  □.'\L 

YA  'HA 

2 

< 

m 

y 

rtl 

^  Y 

1 

l-f1 

•  » 

ALIF 

BA 

o 

dJim 

O 

DAL 

'HA 

V 

WA 

ZINE 

n'a 

HISTOIRE   DE   L.i   MISIQUE 


LA   MUSIQUE   ARABE       2717 


Les  genres. 

Rappelons  d'aliord  quelques  déllnilions  pssoiitielles 
doniK'OS  pai'  les  aiiteuis  anciens. 

On  app.'Ue  bili-'n-allf  —  bod  [107;  toute  coniposilion 
de  deux  sons  dilîérents,  et  .-.■i/s/i'^ic'  —  djain'  [108,  — 
celle  de  plusieurs  sons  (Sali  ed  Din).  Al  l'arabi  veut 
que  le  système  contienne  plus  de  sons  que  le  (jcnrc  — 
dj im  i09\  —qui  en  contient  quatie,  ni.iis  la  dil'liculté 
pratique  est  déjà  grande  pour  les  maîtres  de  l'art  d'exé- 
cuter des  modulations  en  partant  de  quatre  sons  (d). 
Lorsque  les  sons  d'un  système  ont  entre  eux  des  rap- 
ports agréaliles,  on  l'appelle  Hio(hi/(rt(Oii  —  tah'n  [74]. 
Le  si/s(è)«e  est  alors  délini  :  un  groupement  de 
sons;  ,et  la  modtilalion  :  un  groupement  de  sons  con- 
sonants  et  ditl'érents. 

D'autres  précisent  que  la  moduhilion  est  un  grou- 
pement de  sons  consonanls  et  dilîérents  qui  accom- 
pagnent des  paroles  excitant  dans  l'âme  une  émotion 
agréable,  ces  paroles  élant  composées  selon  les  lois 
de  la  métiique  et  dites  sur  des  temps  cadencés  qui 
constituent  le  rythme. 

Al  l'arabi  siniplilie.  Pour  lui  la  modulution  est  un 
groupement  de  sons,  qu'ils  soient  consonants  ou  dis- 
sonants. 

Sali  ed  Din  définit  ainsi  le  genre  :  les  intervalles  de 
modtdalion  sont  tout  d'abord  ordonnés  sous  l'inter- 
valle des  quatre  :  cet  intervalle  est  partagé  en  trois 
autres  définissant  quatre  sons,  deux  extrêmes  et  deux 
moyens  :  de  là  lui  vient  son  nom —  doit  l'arba''  [82]  — 
qui  signifie  o  intervalle  sur  lequel  ou  construit  une  mo- 
dulation de  quatre  sons»;  l'ensemlile  des  trois  inter- 
valles s'appelle  genre  —  djins  [109].  Ils  ne  peuvent 
être  tous  trois  égaux  en  rapport. 

Plus  loin,  le  même  auteur  explique  qu'il  y  a  des 
genres  formés  en  partant  de  l'intervalle  des  cinq,  et 
il  propose  de  définir  le  genre  :  l'ensemble  des  sons 
dont  les  extrêmes  comprennent  un  intervalle  moyen, 
à  condition  de  définir  les  intervalles  moyens  ceux 
qui  sont  compris  entre  l'octave  et  l'intervalle  de  rap- 
port -,  cela  parce  que  les  intervalles  t,  -,  ^  sont  d'un 

mauvais  eCfet  dans  la  modulation  et  ne  doivent  pas 
être  appelés  intervalles  de  modulation. 

Nous  parlerons  d'abord  des  premiers,  et  nous 
fixerons  celte  notion  que  le  genre  est  la  suite  de  sons 
obtenus  en  divisant  la  quarte  en  trois  parties. 

Mais  avant  d'exposer  le  groupement  des  intervalles 
dans  les  genres,  il  faut  savoir  calculer  le  nouveau 
rapport  qui  mesure  un  intervalle  après  qu'un  autre 
lui  a  été  ajoulé  ou  retranché. 

Avicenue  et  Safi  ed  Din  nous  donnent  sur  ce  point 
les  règles  à  adopter. 

Ajouter  un  intervalle  à  un  autre  —  ad'àfa  [110]  — 
c'est  prendre  l'extrémité  grave  du  premier  pour  extré- 
mité aiguë  du  second,  ou  l'extrémité  aiguë  du  premier 
pourextrémité  grave  du  second.  C'est  par  conséquent 
chercher  une  longueur  de  corde  qui  soit  à  la  lon- 
gueur donnant  le  son  grave  du  premier  intervalle 
dans  le  rapport  défini  par  le  second,  ou  telle  que  la 
longueur  donnant  le  son  aigu  du  premier  intervalle 
soit  à  la  longueur  cherchée  dans  ce  rapport  donné. 
Le  résultat  de  l'addition  est  exprimé  par  le  rapport 
de  la  plus  grande  à  la  plus  petite  des  trois  longueurs. 
Les  deux  rapports  étant  pris  sous  la  forme  de  fiac- 
lions,  le  produit  des  numérateurs  fournit  le  plus 
grand  intervalle,  celui  des  dénominateurs  le  plus 
petit,  et  le  terme  moyen  est  obtenu  par  le  produit 


du  dénominateur  de  l'intervalle  grave  par  le  numé- 
rateur de  l'intervalle  aigu. 
Ajoutons,  par  exemple,  à  l'intervalle  de  rapport 

1 -j--  un  intervalle  de  rapiiorl   1+-  du  côté  aigu. 

4       9 

Les  rapports  se  posent  -  et  -.  Le  produit  4x0  =  36 

3       8 

est  le  plus  grand  terme;  le  produit  3x9  =  27  est  le 
terme  moyen,  et  le  produit  3x8:=2i  est  le  petit 
terme.  Sur  une  corde  les  notes  obtenues  et  expri- 
mées par  des  nombres  seront  ; 


ZV  27 


36 


a  I  -t-^  b 


1   + 


L'intervalle  résultant   de   l'addition  de  ab  et  de  hc 

36        3     ,    ,  .    ,.      , 
sera  —  ou  -,  cest-a-dire  la  quinte. 

L'addition  du  côté  grave  donnera  la  même  somme, 
qui  sera  8x4=: 32.  11  n'y  aura  de  changé  que  le 
terme  moyen.  Nous  aurons  sur  la  corde 


Zif 


32 


36 


et  comme  somme  la  quinte. 

Doubler  —  d'aâfa  [111]  —  un  intervalle,  le  multiplier 
par  3,  4,.-.  c'est  l'ajouter  2,  3,  4...  fois  à  lui-même. 

Diviser  —  qasama  [112]  —  un  intervalle  en  deux 
parties  égales,  ce  n'est  pas,  comme  l'analogie  pourrait 
le  faire  croire,  le  partager  en  deux  intervalles  de  rap- 
ports égaux,  mais  c'est  en  propres  termes  en  prendre  le 
milieu.  Ainsi  l'intervalle  des  quatre,  dont  le  rapport 

1  4 

est  1-hô'  ^^^  représenté  par  -.  Nous  multiplions  ces 

o  o 

deux  chiifres  par  2,  soient  8  et  6  ;  nous  prenons  le 
nombre  entier  intermédiaire,  soit  7.  Les  deux  inter- 
valles déterminés  par  cette  opération  ont  pour  rap- 
port ?  et  j- 
/        6 

Retrancher  —  façala  [113]  —  d'un  intervalle  un  autre 
intervalle  par  l'extrémité  aiguë,  c'est  chercher  le  rap- 
port de  la  longueui'  donnant  le  son  grave  dans  le  pre- 
mier à  celle  qui  donne  le  son  gi'ave  dans  le  second. 
Les  extrémités  aiguës  des  deux  intervalles  coïncident. 

llelrancher  par  l'extrémité  grave,  c'est  chercher 
le  rapport  de  la  longueur  doimant  le  son  aigu  du 
second  intervalle  à  celle  qui  donne  le  son  aigu  du 
premier.  Les  extrémités  graves  des  deux  intervalles 
coïncident. 

Si  la  soustraction  se  fait  par  l'extrémité  grave,  on 
multiplie  le  numérateur  du  petit  rapport,  qui  est  le 
rapport  soustrait,  par  les  deux  termes  du  plus 
grand  :  on  a  ainsi  les  extrêmes.  Puis  on  multiplie 
le  dénominateur  du  petit  rapport  par  le  numérateur 
du  grand  :  on  a  le  terme  moyen. 


4,3  , 

Pour   retrancher  ô  de  -   par  le  cote  grave, 


on 


obtient  les  extrêmes  en  faisant  4x3  =  12  et  4X2  =  8. 
Le  terme  moyen  est  3X3  =  9. 


8 


9 


12 


a  b    ■  c 

3     4      9 
L'intervalle  résultant  ca-ab  est  -:  ::=7;* 

Si  la  soustraction  se  fait  par  le  côté  aigu,  on  mul- 
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liplie  le  dénominateur  du  petit  rapport  par  les  deux 
termes  du  grand  pour  avoir  les  deux  extrêmes.  Puis 
on  multiplie  le  numérateur  du  petit  par  le  dénomi- 
minaleur  du  grand  :  on  obtient  le  terme  moyen. 

Pour  retrancher  ^  de   ^  par  le  côté  aigu,  on  fait 


3X3  =  9  et  3X2: 

qui  donne  les  extrêmes,  et 

4X2  =  8, 
qui  donne  les  moyens. 

G  8 

, w^ ■— 


=  6, 


y 
L'intervalle  résultant  ac-ab  est  encore  -• 

Il  y  a  différents  genres,  explique  Safi  ed  Diu.  Si 
l'un  des  trois  intervalles  est  d'un  rapport  plus  grand 
que  la   somme   des  deux  autres,  le  genre  est  doux 

—  laiin  [114].  Dans  le  cas  contraire  le  genre  est  fort 

—  qawi  [115j. 

Dans  tout  genre  l'intervalle  dont  le  rapport  est  le 
plus  grand  peut  être  situé  :  1°  du  côté  aigu;  2°  au 
milieu;  3°  du  côté  grave;  et  dans  chacun  de  ces  trois 
cas  les  deux  autres  intervalles  ont  deux  positions 
relatives  possibles. 

11  en  résulte  qu'un  même  genre  a  six  espèces  —  çanf 
|-116]  —  lorsque  les  trois  rapports  sontdilïérents  entre 
eux.  Si  deux  des  intervalles  ont  des  rapports  égaux, 
le  genre  n'a  plus  que  trois  espèces  délinies  par  les 
trois  portions  de  l'intervalle  restant. 

Les  espèces  s'appellent  non  ordonm^es  —  r'airou 
?no!(>i?ad'iTO[1171—  quand  le  grand  intervalle  est  placé 
au  milieu;  —  ordonnées  continues  moutatdli  [118]  — 
quand  les  intervalles  sont  placés  dans  l'ordre  de  gran- 
deur de  leurs  rapports  respectifs;  ordonnées  non  con- 
tinues —  r'airou  moutatdli  [119]  —  dans  les  deux 
autres  cas. 

Le  tableau  des  espèces  du  genre  doux  s'établit  ainsi 
avec  les  nombres  en  proportion  définie  exprimant  les 
trois  termes  et  le  rapport  des  intervalles. 


A 

B 

C 

D 

ESPÈCES 

30 

31 

31 

32 

32 

5 

40 

(Jrilonnée 
non  continue 

46S 

30 
32 

480 

31 
31 

496 

4 
5 

620 

Ordonnée 
continue. 

24 

31 

5 

30 

30 
31 

31 

i 
32 

32 

Ordonnée 
conLinue, 

372 

4 
5 

465 

30 
32 

480 

31 
31 

496 

Ordonnée 
non  continue 

120 

4 
31 

124 

31 
5 

155 

30 
32 

160 

Non 
ordonnée. 

93 

30 

32 
31. 

96 

4 

5 
4 

120 

31 

31 
30 

124 

Non 
ordonnée. 

Chacun  des  genres  doux  et  fort  se  subdivise  en  un 
certain  nombre  de  variétés. 

Le  genre  doux  forme  : 

le  ijenre  normal  —  rdsim  [120]  si  le  grand  inter- 
valle dépasse  le  carré  de  la  somme  des  deux  autres; 
le  genre  coloré  —  al  lawni  [121]  —  et  le  genre  ordon- 
nateur—  an-iiddim  [122]  —  dans  les  autres  cas. 

On  retrouve  ici  évidemment  une  division  calquée 


sur  la  division  des  genres  grecs  en  diatonique,  chro- 
matique et  enharmonique. 

Al  Farabi  explique  ces  appellations  en  disant  que 
le  genre  ordonnaleur  est  tellement  doux  qu'il  ne 
fait  qu'ébaucher  l'impression  dans  l'âme;  le  genre 
coloré  ajoute  le  coloris  à  cette  esquisse,  et  le  genre 
fort  la  burine  définitivement. 

Chacun  des  genres  obtenus  par  celle  première 
subdivision  prend  à  son  tour  le  qualilicatif  de  faible 
—  al  ad'àf  [123]  —  ou  énergique  —  al  acliadd  [124]. 

Le  genre  fort  se  subdivise  en  genres  : 

interrompu  —  r'airou  l'mouttaçil  [125] 
redoublé  —  dou  Vlad'lf  [126] 
suivi  —  al  mouttaçil  [127] 
séparé  —  al  mounfaçH  [128] 

et  chacun  des  genres  ainsi  obtenus  donne  lieu  à  de 

nouvelles  catégories. 

Les  théoriciens  arabes  se  sont,  encore  une  fois, 

laissé  aller  en  cette  matière  à  leur  manie  de  catapyc- 

nose  mathématique.  Le  catalogue  des  genres  est  une 

page  de  calculs,  de  combinaisons  et  de  permutations. 

Le  procédé  est  toujours  le  même  :  on  retranche  suc- 

,j    .  ,56789. 

cessivement  de  la  quarte  :  -i  -,  -,  -,  -  et  on  partage 
4    5    6    7    8 

le  reste  en  deux  parties  égales  ou  bien  en  deux  par- 
ties inégales  valant  son  tiers  et  ses  deux  tiers. 

Ce  premier  résultat  obtenu,  on  passe  aux  permu- 
tations qui  donnent  pour  chaque  genre  les  six  espè- 
ces dont  le  tableau  précédent  montre  un  exemple. 
Ensuite  on  calcule  les  genres  avec  redoublement 
de  la  forme  : 

a b c d 

i  \ 

1-1 —      1+-       reste 
n  n 

et  les  genres  de  la  forme  : 

a 6 c d 

i  i 

i  +  -    i-\ ■ —    reste 

n  n  —  1 

Enfin,  quand  cette  dissection  méticuleuse  de  la 
quarte  est  épuisée,  on  fait  subir  les  mêmes  opérations 
à  la  quinte  et  aux  intervalles  plus  petits  que  la 
quarte. 

On  comprend  que  dans  cette  prolixité  théorique 
il  puisse  régner  quelque  confusion.  Ainsi  Al  Farabi 
appelle  «  ordonnateur  •>  le  genre  qu'Avicenne  et  Sali 
ed  Din  qualilient  de  u  normal  ».  Cependant,  pour  l'en- 
semble des  intervalles,  les  auteurs  se  trouvent  d'ac- 
cord. 

Sali  ed  Din  résume  dans  le  tableau  suivant  les 
données  ci-dessus  sur  les  genres  : 


TAEtEAU  DES  GENRES 
Genres  doux. 

Al  ttdjiuls  al  laiiiia  (129) 

NoEMAL  :  ar  ranhn  [120bJ 


CoLOHÉ  :  al  liiwni  [121] . 


Ordonnatbdr  :  an-iuiil'im  [122]... 


faible  : 

5 
4 

31 
30 

32 
31 

ùnGTgiquc 

5 
4 

24 
23 

4S 
45 

fdible  : 

6 
5 

19 

18 

20 
19 

énergique  : 

6 

5 

15 

28 

27 

faible  : 

7 
6 

ir, 
TT 

16 
Ï5 

énergique  : 

7 
Û 

12 

n 

22 
2L 
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Gem'es  forts. 
.W  adjutis  ul  quii'id  [130] 

I  Taible  : 


1 


iNTiîRROMPrs  :  r'ii.rou 
fmouUdii!  [125]. 


énergique 
faible  : 


S 
7 
S 
7 
9 
S 
9 
énergique  :  - 
S 

10 
faible  :         — 


énergique  : 

l^e  espèce  : 
REDODDLiis:  i^)«/Vai/'(T[126].    <   2=  espèce  : 
[  3=  espèce  : 

/    1'"  espèce  : 

Stnns  :  c!  mouitaril  [127].       ;   2"  espèce  : 

(   3«  espèce  : 


7 
9 
S 
10 
9 


Sbpabés  :  al  momfuçil  [128]. 


7 
9 
8 

£0 
9 

S 

7 

9 

S 

10 
énergique  :  — 


faible  : 
tempéré  : 


13 
12 

2£ 
TÏÏ 
59 
54 
86 
SI 
II 

ÎÔ 
9 

S 


9 

S 
10 
¥ 

9 

S 
10 

T 
11 
Tô 

10 

¥ 
11 

Tô 
11 

Tô 


li 
Ta 

19 

Ts 

64 
59 
48 
43 
12 
îï 
1(3 
Ï5 

49 

4S 
250 
243 

81 

75 

28 
27 
16 
Ï5 
12 
TT 

21 
2Ô 
320 
297 
12 
TT 


Si  nous  nous  rappelons  que  chaque  genre,  en 
permutant  les  intervalles,  donne  six  espèces,  nous 
connaîtrons  tons  les  genres  issus  de  la  quarte  dont 
disposait,  théoriquemenl,  la  musique  arabe. 

En  divisant  la  quarte  en  quatre  parties,  en  divisant 

4 
la  quinte  en  des  intervalles  inférieurs  à  -  en   trois 

ou  quatre  parties,  on  ajoutait  à  la  liste  supérieure 
précédente  les  genres  dits  isolés  —  moufrad  [131 J. 

Sali  ed  Din  explique  que  pour  enfermer  sous  l'in- 
tervalle des  quatre  quatre  autres  intervalles  définis 
par  cinq  sons,  on  peut  opérer  de  deux  manières.  La 
première  consiste  à  retrancher  successivement  de  l'in- 
tervalle des  quatre  les  intervalles  ayant  pour  rap- 
ports l-hrj.  1+7^'   ^+75!  i'  ""fis'^  uf'  intervalle 

15 
dont  le  rapport  est  l  +5::r5-  La  figure  de  ce  genre 

peut  être  représentée  par  les  chififres  suivants  : 


273 


288 


312 


336 


364 


'  +  éà 


1  + 


12 


1  + 


13 


qui  correspondent  à 
273 


312 


I 
12 


364 


1+: 


et  à  : 


288 


1+; 


336 


1  +  ; 


La  deuxième   manière  consiste  à  changer  dans  le 

dispositif  précédent    l'intervalle   du  rapport    1 -| 

12 
retranché  en  troisième  lieu  en  un  intervalle  avant 

1 
pour  rapport   l-frr-    L'intervalle  restant   a   pour 
1  * 

1 


rapport  i  -f- 


15' 


Cette  manière  peut  être  représentée  parles  chiffres 
suivants  : 


3Co 


14o6 


Kl  60 

-■ — 


1680 


1820 


lo  14 

ce  qui  correspond  à 


14.Ï6 


*+Î3 


'  +  n 


lo60 


320 


i+7 


1820 


i  +  -, 


136b 


1820 


^  +  3 

Dans  ce  nouvel  ordre,  les  rapports  de  la  plus  grande 
longueur  au.\  trois  plus  petites  sont  assez  simples»  et, 
dit  Safi  ed  Din,  la  succession  de  cinq  sons  produit 
un  effet  des  plus  agi'éables  ». 

Remarquons,  en  passant,  que  la  permutation  de 
ces  quatre  intervalles  fournit  vingt-quatre  espèces, 
toutes  de  consonance  faillie. 

Le  dernier  genre  expliqué  plus  haut  s'appelle  le 
premier  isolé  —  al  moiifrmtou  i'anivut  [132]  —  et  les 
maîtres  de  l'art  le  connaissaient  sous  le  nom  d'Is- 
fahan.  Ils  pratiquaient  un  second  isolé  —  al  moufra- 
dou  ih'lhdni  [133] —  qui  lestait  plus  enfermé  dans  la 
quarte  et  qui  s'obtenait  en  enlevant  au  système  pré- 
cédent l'intervalle   dont  le  rapport  est  1-}-— , .   Du 

temps  de  Safi  ed  Din  ce  genre  s'appelait  —  rahàwi 
^134]  ;  les  anciens  le  qualifiaient  de  lié  —  ul  maz- 
moun  [135]. 

Viennent  ensuite  les  genres  provenant  de  la  divi- 
sion de  la  quinte. 

Le  petit  isolé  —  al  moufrailou  l'arrir  [136]  ou  ziraf- 
l:and  l;ou(ljak  [137]  —  s'obtient  en  divisant  l'intervalle 

des  cinq  en  deux  autres  ayant  pour  rapports  i  -\-j 

4 

etl-t-A. 

{  i 

L'intervalle  1  4--  se  subdivise  en  deux  autres  14-- 
4  9 

et  1  -+--,  et  l'intervalle  1  +--  se  subdivise  à  son  tour 

1  1  1 

en  trois  autres  ■  i+^'  1  +2I'  *  ■+13-  ^'  ^°  résulte 

la  disposition  suivante  : 


280 


31; 


324 


3ol 


378 


1+7 


l  +  s 


'+i   ^+A  ^+4 


ce  qui  donne  : 
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2o2 


315 


378 


■+l 


l+TT 
0 


Si  dans  ce  système  on  retranche  l'intervalle  dont 
le  rapport  est  1  +^,  il  reste  un  genre  spécial  formé  de 
quatre  sons  et  de  trois  intervalles  compris  dans  l'in- 
tervalle 1  +!r  et  très  connu  des  musicien  anciens  sous 

5 
le  nom  de  petit  isolé  réduit  —  zirâfkand  [138]. 

Une  seconde  manière  de  partager  la  quinte  con- 
siste k  ajouter  à  l'intervalle  des  quatre,  divisé  selon 
une  espèce  non  ordonnée  du  genre  premier  inter- 
rompu, un  intervalle  ayant  pour  rapport  1 -f -,  et  à 
subdiviser  celui-ci  en  deux  autres  ayant  pour  rap- 
ports 1-f-^  et  l-H^'  °"  P^"'  souvent  i+j^  et 
j    1 L    Ce  genre  porte  le  nom  de  grand  isolé  —  al 

moufrad  alad'am  [139]  ou  —  bouzrouk  [140]. 
En  voici  la  disposition  : 


224 


234 


o-;o 


273 


312 


336 


224  2o2  336 


.4 


•  +  5 


Les  isolés  les  plus  typiques  peuvent  être  représen- 
tés dans  le  tableau  suivant  : 

13  14  15  16  _i 

Î2Ï3TÎI5  "~3 

13  14  15  5 


Isolé  Isfahon. 
Isolé  Rahawi 


12   13  14  4 

14  13  36  9    10           _  3 

Petil  isolé  ou  Zirakfend  Bouzrouk.  ■     fj  JJ  35  s    9           —  i 

14  13  36  _  6 

Pelit  isolé  réduit 131235  ~5 

14    8    13  14         117  _  3 

Grand  isolé  ou  Bouzrouk Î3    7    fi  13         112        i 

Pour  séparer  une  fois  de  plus  cette  théorie  touf- 
fue et  compliquée  à  plaisir'  des  possibilités  de  réa- 
lisation, les  auteurs  arabes  eux-mêmes  éprouvent 
le  besoin,  après  des  énumérations  si  minutieuses  et 
des  calculs  si  attentifs,  de  rejeter  un  grand  nombre 

i.  SaB  ed  Din  ne  dil-il  pas  :  «  Qu'on  ne  croie  pas  que  ces  genres 
sont  les  seuls  que  l'on  puisse  composer  :  on  pourrait  en  citer  une 
foule  d'autres.  Mais  ce  qui  précède  suffit  à  un  traité  résumé.  » 

2.  Des  que  l'on  est  amené,  dans  une  étude  sur  la  musique  arabe,  h 
essayer  de  traduire  par  la  notation  européenne  les  échelles  des  sons 
qui  constituent  les  genres,  les  systèmes  ou  les  modes,  on  se  trouve 
aux  prises  avec  une  difficulté  considérable. 

Les  Arab!s  n'ont  pas  de  notation  musicale,  et  notre  nolation  basée 
sur  des  intervalles  conventionnels  n'est  pas  apte  à  reproduire  ciac- 
tement  la  hauteur  de  tous  les  sons.  Nous  ne  disposons,  en  effet,  sur 
notre  pnrlPe  à  cinq  lignes,  que  de  deux  figures  pour  marquer  l'inter- 
valle qui  sépare,  par  eiemplc,  i!o  de  ré,  et  c'est  à  peine  si,  par  le  #  ou 
le  b,  nous  pouvons  distinguer  le  di-mi-ton  chromatique  du  demi-ton 
diatonique.  Nous  prétendons  que  fiiff  est  plus  haut  que  sotl>,  et 
nous  l'écrivons  plus  bas,  que  faff  est  plus  haut  que  sol[,  cl  nous 
l'ôerivons  sur  la  même  ligne.  Nous  admettons  que  le  ton  a    deui 

v'deurs    -  ton  majeur  et  —  ton  mineur;  à  cette  double  notion  nous 

ajoutons  celle  du  Ion  tempère  qui  vaut  -, 

signe  pour  représenter  ces  trois  qualités  de  tons. 


de  genres  «  parce  qu'ils  ne  plaisent  pas  »,  ou  d'en 
idenlilier  un  certain  nombre  parce  que,  «  théorique- 
ment dilférents,  ils  ont  entre  eu.\  des  ressemblances 
qui  les  rendent  piesque  identiques  à  l'oreille  ». 

Safi  ed  Din  reconnaît  que  parmi  les  genres  qu'rt 
vient  de  calculer  les  uns  ont  une  consonance  parfaite, 
d'autres  une  consonance  moyenne,  d'autres  un  dé- 
faut de  consonance.  Les  genres  dou.x  et  leurs  36  espè- 
ces sont  d'une  consonance  défectueuse  :  «  leur  emploi 
est  blâmé.  » 

Le  genre  ordonnateur  est,  parmi  les  doux,  le  plus 
supportable;  le  coloré  l'est  moins;  le  normal  est 
loin  d'être  coiisonant. 

Pai'mi  les  genres  forts,  le  premier  interrompu  avec 
sessi.K  espèces,  ofl're  une  belle  consonance,  "  il  est  so- 
bre et  fréquemment  employé  ».  11  en  est  de  même  des 
quatre  variétés  suivantes  des  genres  interrompus; 
mais  la  variété  énergique  du  troisième  n'a  plus  qu'une 
consonance  moyenne  qui  le  place  entre  les  précé- 
dents et  les  genres  doux. 

Les  genres  forts  avec  redoulilement  ainsi  que  les 
genres  suivis  sont  consonants  et  "  très  usités  ». 

Les  genres  forts  séparés  ont  une  consonance  fai- 
ble si  on  les  compare  aux  autres  genres  forts,  et  une 
consonance  moyenne  si  on  les  compare  aux  genres 
doux. 

Après  avoir  procédé  à  une  première  élimination 
basée  sur  la  valeur  consonante  des  intervalles,  les 
théoriciens  arabes  en  identifient  entre  eux  un  certain 
nombre  presque  identiques  pour  l'oreille. 

C'est  ainsi  que  Sah  ed  Din  accepte  les  égalités  sui- 
vantes : 

1  cr  fort  redoublé  =  2=  fort  redoublé  =  1  cr  suivi  ^  1  c  interrompu  : 
9/S,  9/S,  256/  243  =  8/7,  8/7,  49/4S  =  8/7,  9/8,  28/27 
=  8/7,13/12,  14,'13. 
3»  fort  redoublé  =  2"  suivi  =  2«  inlerrompu  : 

10/9, 10/9, 81/75  =  9/S,  lû/9,  16/15  =  9/S,  59/5 i,  64/59. 
3"  suivi  =  3"  interrompu  : 

10/9,  11/10,  12/11  =  10/9, 11/10/12/11. 

Puis  le  même  auteur  remanie  de  plus  près  les 
genres  et,  s'appuyant  sur  la  tablature  du  luth,  nous 
donne  dix  genres  comme  étant  les  plus  usités  de 
son  temps. 

Nous  les  reproduirons  en  indiquant  les  intervalles 
représentés  par  les  chiffres  du  tableau  de  la  page  2718 
en  donnant  leur  nom  et  leur  notation  moderne  (voir 
pour  cette  notation  la  note  ci-dessous)'-. 


et  nous  avons  un  même 


,      .  .         "i  ,  236      .      . 

11  y  a  égalemeiiL  un  demi-ton  majeur  —,  un  hmma  -— ,  et  meu 

18-1 


lin  demi-ton  tempéré 


.  Il  y  a  lULMiie  quiilio  valeurs  pour  le  denii- 


lon,  rar  les  physicien.^  ne  peuvent  pas  se  proiinnccr  pour  {U'-finir  dû  Jf 

entre  ifo  X  —  ou  ré  X  —    entre  les  définitions  de  ?'t' [?  qui  sont  do 
nii  ilp' 

X ou  7'^  X  — ■  *    ils  obtiennent   ainsi  deus   di-nii-tons  ilialoniquos 

15  -0 

_  et  —  dont  les  valeurs  en   commas  sont  respectivement  5.105  et 

l.ï        -lo 

6.105,  par  consHpient  des  demi-tons  diatoniques  plus  grands  que  les 

demi-tons  chromatiques  ^  et  — -,  qui  valent  3.2S0  et  4.286  commas. 

Remeltons  sous  nos  yeux  le  tableau  de  la  page  27 Ul  et  o^isayous  de 
traduire  en  notation  européenne  les  dix  notes  que  les  luthistes  ara- 
bes pouvaieut  obtenir  sur  le  code  baium. 

Si  nous  supposons  le  motlaij  égal  ù  do,  nous  aurons  : 

M.Hi,,\n =  (io, 

Modjiinnab  de  sabbaba  correspondante  de  la  wosla  ^«j^ 
ditoniquo ^ 
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OCIIAO     141] 

0     0    ■"'iiô 
i"  fort  retloiiblé  1"  espèce  =  -    '-    ~ — 


^ 


NAWA   il42] 

9  2.10  0 

l^r  fort  redoublé  "2*  espèce  :=ô  tttï  ô 

o  243  8 


É 


^ 


^ 


ABOL'SALIK    [143] 

2i)6  9  9 

1"'  fort  redoublé  S"  espèce  = -—j  -  - 

2*o  0  o 


i 


■i      [>J      ^ 


RAST    [144J 

2°  interrompu  faible  l''"  espèce  = 


9    59    64 
8    34   H9 


É 


^^= 


MoHjannab  de  sabbaba  corr  spondanle  de  la  wosta  169 
pe>"^'»ne Ï49 

Modjannab  do  sabbaba  correspondante  de  la  wosta  54 
de  Zalzal ^ 


Sabbaba 8 

32 
W'osla  ditonique ^ 

il 

Wosta  persaoe gg 

27 

Wosta  de  Zalzal g^ 

81 

B'Ncm 66 

4 
Kbincir ô 


=  /-(l. 


Mais  comment  représenter  les  noies  intermédiaires?  Oii  placer  no- 
tre rfoj?  ou  notre  r(.'[7  ?  Et  la  difûcuUé  devient  plus  grande  encore  si 
nous  cherchons  à  traduire  en  notre  notation  les  notes  obtenues  sur 
le  luth  et  le  rabab  des  anciens  par  les  diverses  ligatures  que  nous 
avons  précédemment  étudiées. 

De  cette  insuffisance  de  notes  on  a  conclu  que  la  musique  arabe 
est  une  musique  qui  s'entend  et  ne  s'écrit  pas.  Cette  affirmation  caté- 
gorique ne  résout  pas  la  difficulté  :  elle  nous  interdirait  de  présen- 
ter dans  un  livre  une  mélodie  arabe  et  priverait  nos  études  sur  cet 
art  curieux  de  toute  représentation  graphique  cependant  indispen- 
sable. 

Diverses  solutions  ont  été  présentées.  R.  G.  Kieseveler  dans  son 
livre  Die  Musik  der  Araber  avait  parfaitement  compris  cette  difficulté. 
Il  avait  imaginé  de  r^-présenter  la  première  o«  tave  du  luth  arabe  par 
la  série  de  notes  et  de  signes  qui  est  donnée  à  la  première  ligne  de  la 
gamme  arabe  (p.  2739)  et  dans  laquelle  le  signe  une  fois  barré  indique 
u  le  premier  tiers  de  ton  »  et  le  signe  deux  fois  barré  le  "  Siïcond 
tiers  de  ton  ".  Ce  système  est  entaché  de  l'erreur  qui  domine  tout  le 
livre  de  Kiese\seter  et  qui  consiste  à  admettre  des  tiers  de  ton  égaux 
entre  les  notes  principales.  11  est  donc  à  rejeter. 

Dom  Parisot  in  Bapport  de  mission  scientifique  en  Turquie  d'Asie 
(1899-1902)  et  Tribune  de  Saint-Gervais  (1898)  a  adopté  une  notation 
dans  laquelle  les  signes  4-  et  —  placés  devant  une  note  indiquent 
que  cette  note  est  dans  la  réalité  plus  baute  ou  plus  basse  que  la 
note  représentée  pour  un  Européen  par  la  triple  figure  de  notre  no- 
tation. Par  exemple  entre  do   et  ré,  nous  aurions  : 


$ 


J-  +i    nJ    i^J  +  ji^  -- 


Cette  notation  présente,  f-n  plus  de  son  évidente  comi)lication,  Tin- 
convénient  de  donner  certaines  notes  comme  des  altérations  de  la 
note  suivante,  alors  qu'elles  sont  des  notes  principales  et  directement 
obtenues. 

Le  H.  P.  CoUangetles  a  proposé,  en  attendant  mieux,  une  notation 
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NOUROUZ   [145] 

Sépare  tempera  3*^  espèce         =; —   —   - 
*  '  ^  lO    297    8 


m 


iHAy  [146| 

•2°  inlerrompii  f^iible  2°  espèce  =  —    -    — 
'  '  54    8    59 


ISFAHAN    l147] 

„        •      •     ,.       13    14    15    16 

Premier  .sole  =  -   -   -  - 


BousnouK  [140] 

14    4    13    14    117 

F    7    12    13    112 


Grand  isolé    =^r    =    r-^   tt;    -rr: 


d;ins  laquelle,  la  gamme  arabe  étant  assimilée  à  la  gamme  pythago- 
rique,  les  notes  communes  à  la  gamme  arabe  et  à  la  gamme  euro- 
péenne seraient  représentées  par  les  signes  ordinaires,  et  les  notes 
spéciales  à  la  gamme  arabe  par  des  notes  en  losange  comme  celles  qui 
sont  usitées  pour  le  plain-chant. 

Enfin,  notre  distingué  colliborateur  Raout  Yekla  Bey  a  adopté 
pour  la  rédaction  de  son  étude  sur  la  musique  turque  quatre  dièses 
et  quatre  bémols  : 

524^88 
qui  élève  la  note  d'un  comma  de  Pjthagore  =  -  " 


le 


1, 
1> 


—  —         d'un  limma  = 

—  —        d'un  apotoine  = 

qui  réalise  le  tou  mineur  = 

qui  abaisse  la  note  d'un  comma  de  Pythagore. 
24 

—  —      de  l'intervalle  — . 

25 

—  —       d'un  limma. 

—  —       d'un  apotoine. 


'531441 
243 

2048 
'2187 

65  536 
"  50  049 


Théoriquement  cette  notation  est  parfaite  :  elle  précisela  division 
de  l'octave  en  24  intervalles,  met  trois  notes  accidentelles  dans  le  ton 
majeur,  deux  dans  le  ton  mineur  et  deux  dans  le  demi-Ion  majeur. 
Elle  correspond  assez  exactement  à  la  minutie  de  la  théorie  arabe. 

Praliquement  nous  la  croyons  difficile,  sinon  impossible  à  appli- 
quer par  un  musicien  européen.  Nous  nous  demandons,  par  exem[)le, 
si  la  notation 


i;     i      J     *i 


qui  représente  l'espèce  du  genre  avec  le  redoublement  : 

Ton  majeur — Ton  majeur  —  Ton   majeur — Limma 

peut  être  sentie  par  nos  musiciens  les  plus  subtils  et  exécutée  sur 
nos  instruments. 

Nous  lui  préférons  la  notation  du  R.  P.  CoUang-'ttes.  Sans  doute 
celle-ci  n"est  pas  mathématiquement  exacte;  mais  les  exécutants  ara- 
bes respectent-ils  scrupuleusement  la  mathématique,  et  n'avons-nous 
pas  vu  leurs  théoriciens  les  plus  célèbres,  après  avoir  épuisé  leur 
science  des  nombres,  des  permutations  et  du  fractionnement  micros- 
copique d'un  intervalle,  avouer  que  dans  la  pratique  tout  cela  se  sim- 
plifie? 

Nous  suivrons  leur  exemple,  et  nous  adopterons  la  notation  qui, 
débarrassée  du  fatras  mathématique,  se  rapproche  le  plus  de  la  théo- 
rie en  restant  représentative  de  la  pratique. 

H  restera  donc  entendu,  à  partir  de  ce  moment,  que  dans  nos  nota- 
tions les  notes  losangiques  ne  représentent  pas  exactement  la  valeur 
théorique,  mais  en  diffèrent  très  légèrement.  Quant  aux  notes  rondes, 
on  pourra  les  admettre  saus  trop  de  scrupules  comme  exactes. 
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Petit  isolé       = 


ZIRAFKAND    [138] 

14    13    36 
Î3    12    33 


RAHAWl    [134] 

.     ,.        13    14    13 

Second  isole  =  t^    7-5   77 

12    1 0    1 4 


Ces  genres  de  Safi  ed  Din  portent  tous  des  noms 
persans,  et  ces  noms  sont  encore  usités  chez  les  Ara- 
bes pour  désigner  certains  modes. 


Les  systèmes 


—  El  iljoiumii  [148]. 


Le  genre  n'organisait  que  la  quarte  ou  la  quinte. 

A.vec  le  —  système  djam'  [149]  —  nous  abordons  l'or- 
ganisation de  plus  grands  intervalles  formés  par  les 
combinaisons  d'intervalles  moindres.  La  subordina- 
tion des  premiers  aux  seconds  apparaît  dans  cette 
phrase  de  Sali  ed  Din  : 

(c  Chez  les  Arabes,  les  genres,  qu'ils  fussent  cons- 
truits sur  la  quarte  correspondant  au  tétrachorde  ou 
sur  la  quinte  correspondant  au  pentachorde,  étaient 
des  portions  de  systèmes  plus  grands  qui  s'étendaient 
sur  l'intervalle  du  tout  (octave)  ou  sur  l'intervalle 
du  tout  doublé  (double  octave).  » 

11  y  a  là  un  nouvel  exemple  de  l'imitation  des 
Grecs;  car,  chez  ces  derniers,  le  tétrachorde  et  le 
pentachorde  étaient  considérés  comme  des  systèmes 
imparfaits. 

Le  groupement  des  intervalles  moindres  n'était 
pas  quelconque;  il  était  défini  d'après  les  genres. 
Aussi  Avicenne  donne-t-il  cette  définition  du  sys- 
tème :  «  l'ensemble  des  intervalles  mélodiques  com- 
prenant plus  d'un  genre.  >> 

La  quinte  pouvait  donc  constituer  un  système; 
mais  on  l'appelait  système  imparfait  —  El  djam  oun 
nâqi'  [150]. 

La  double  octave,  c'est-à-dire  une  suite  de  quatre 
létrachordes  et  de  deux  tons,  est  regardée  comme  le 
système  absolument  parfait  —  al  djam'ou  at-làmm  aou 
al  kdnilou  d  la  Vit'lâq  [151].  «  Introduit  après  coup, 
dit  Avicenne,  il  fut  rapidement  adopté.  » 

Le  système  parfait,  avec  ses  quatre  létrachordes 
et  ses  deux  tons  séparateurs  —  al  façila  [152],  —  four- 
nit à  Al  Farabi  trois  combinaisons  : 


I 

II 

III 

titvachorde 

ton 

tétrachorde 

tétrachorde 

tétrachorde 

ton 

ton 

tétrachorde 

tétrachorde 

tolrachorde 

ton 

lélrachorde 

tétrachorde 

tétrachorde 

Ion 

Ion 

tétrachorde 

tétrachorde 

Si  la  séparante  aiguë  se  trouve  entre  l'octave  infé- 
rieure et  les  deux  létrachordes  supérieurs,  le  sys- 
tème est  disjoint  —  al  mounfarila  [1531;  dans  le  cas 
contraire,  il  est  conjoint  —  al  mouttanla  [154].  Le  sj's- 
tème,  tant  disjoint  que  conjoint,  est  dit  changé  — 
al  moula  v'aiiva  [155]  si  les  petits  intervalles  ne  sont 
pas  les  mêmes  dans  les  deux  octaves.  On  peut  même 
varier  les  genres  dans  chaque  tétrachorde.  Si,  les 
genres  restant  les  mêmes,  on  se  contente  de  permuter 
les  petits  intervalles,  ces  permutations  portent  le  nom 


à'espéces  —  anouâ'  ri56\  Il  y  a  sept  espèces  pour  l'oc- 
tave dans  le  système  parfait  disjoint. 

Safi  ed  Uin  donne  des  détails  plus  précis  et  exa- 
mine les  diverses  comhinaisons  possibles. 

Si  de   l'octave  on   retranche  la  quarte,  il  reste  la 

quinte;  et  si  de  la  quinte  on  retranche  la  quarte,  il 

0 
reste  l'intervalle  5  appelé"  résonnant»  —  e(/(»iùii  [84]. 

o 

La  quarte  retranchée  en  premier  lieu  s'appelle  la 
première  enveloppante  —  el  aoualou  et  tabaqa  |157]. 

La  quarte  retranchée  en  second  lieu  est  la 
deuxième  enveloppante  — eth  thaniyatou abtaqa  |158], 
et  l'intervalle  résonnant  prend  le  nom  de  sépaianle 
grave —  el  faoUalou  l'athqal  [159]. 

L'arrangement  des  enveloppantes  et  de  la  sépa- 
rante dans  l'octave  peut  se  faire  de  trois  manières, 
selon  que  la  séparante  est  au  milieu  ou  à  l'une  des 
extrémités. 


1=1.' MANIERE 
12  16 


18 


\3 


3 


_9_ 


\'L'  ENVELOPPANTE-  ZSENVELOPPANTE- SEPARANTE 


2Î   MANIERE 
S  12 


16 


_9_ 
8 


3 


3 


SEPARANTE -ri^ENVELOPPANTE-aSENVELÔPPANTE 


35  MANIERE 


8 


IZ 


±.  A  ±. 

3  8  3 

i^I'ENVELQPPANTEtSÉPARANTE'EiENVELOPPANTE; 

Si  à  ce  premier  système  on  ajoute  une  octave, 
nous  aurons  une  3°  et  une  4*  enveloppante  et  une 
séparante  qui  s'appelle  séparante  aigué  —  al  farila  al 
ah'add  [160|. 

Trois  arrangements  étant  possibles  dans  chacune 
des  deux  octaves,  il  en  résulte  neuf  arrangements 
dans  le  système  de  la  double  octave. 

Si  les  séparantes  occupent  toutes  les  deux  le  côté 
grave,  le  système  est  dit  séparé,  ou  mieux  disjoint 
grave —  al  mounfaçilou  l'athqal  [161].  Si  elles  occupent 
les  deux  côtés  aigus,  le  système  est  disjoint  aigu  —  al 
mounfarilou  iah'add  [162].  Si  la  séparante  gi'ave  est 
àfextrémitégraveet  la  séparante  algue  à  l'extrémité 
aiguë,  le  système  est  dit  suivi,  ou  conjoint,  ou  système 
de  laréunion  —  djam'-ou  l'idjtimà''  [i6Z\.  Si  les  deux 
séparantes  sont  au  milieu  de  leurs  intervalles  respec- 
tifs, le  système  est  à  séparante  motjcnne  —  al  façilatou 
l'ousta  [164].  Les  autres  systèmes  prennent  le  nom  de 
disjoint  aigu,  grave  ou  moyen,  selon  la  position  occu- 
pée par  la  séparante  grave. 

Voici  les  neuf  arrangements  : 


IIISTOIIIE   DE   LA   MUSlnUE 


LA   MUSIQUE  ARABE      2723 


DISJOINT  AIGU  : 

8 

3                          12                         16                         18                        24                       32 

S 

4-4944 
3                          3                           8                         3                           3 

SEPARANTE 

-ISENVELOP-    -    2;ENVEL0P- -    SEPARANTE  -  lîENVELOP  -    -   25ENVEL0P- 

DISJOINT  AIGU 

36 

48                        64                        72                        81                         108                    144 

GRAVE    : 

4 

3 

4                           9,                         9                          4                         4 
3                            8                           8                          3                         3 

rîENVELOP- 

-  2ÎENVEL0P-   -   SEPARANTE  -    SEPARANTE  -  l°ENVELOP-    -2°ENVEL0P- 

DISJOINTAIGU 

12 

16                       18                      24                      27                      36                      48 

MOYEN     : 

4- 
3 

9                          4                        9                        4-4- 
8                          3                         8                        3                         3 

1?E,\'VEL0P- 

-    SEPARANTE  -  2;ENVEL0P-   -    SEPARANTE  -   lîENVELQP--  2ÎENVEL0P- 

9 

12                         16                         18                         24                       32                        36 

DISJOINT  GRAVE 

4 
3 

4                           9                          4                           4-9 
3                            3                          3                            3                         8 

ISENVELOP- 

-  25ENVEL0P-   -    SEPARANTE-    1°.  EMVELOP- -    2?ENVEL0P--   SEPARANTE 

DISJOINT  GRAVE 

72 

81                        108                    144                      192                    255                    288 

AIGU     : 

9 

4-444-9 

8 

3                         3                          3                        3                         8 

DISJOINT  GRAVE 
MOYEN  : 


SEPARANTE    -    ISEMVELOP- -  2 -ENVEUOP-  -  I  °  ENVELOP- -   2?ENVEL0P- -   SEPARANTE 
18  24  27  36  48  64  72 


4- 
3 

lîENVELOP- 


4 
3 


4 
3 


4- 

3 


DISJOINT  MOYEN 


SEPARANTE  -  22  ENVELOP-  -  lîENVELOP-  -   2  SENVELQP-  -  SEPARANTE 
1  9  !2  16  18  24- 


4-9                           4                           4-9                           4- 

3                          8                         3                          3                        8                          3 

l?ENVELOP-  -   SEPARANTE -2°ENVEL0P--1;ENVE1.0P-  -  SEPARANTE  -  29ENVELaP- 

DISJOINT  MOYEN 

24                      27                         36                        4-3                       64                       72                        96 

AIGU    : 

9                           4                          4-4-9                           4- 

8                           3                          3                           3                          8                           3 

SEPARANTE   -  ISENVELOP-    -   2?EN  VELCP^- lEENVELOP-   -    SEPARANTE -2  ÎENVELOP" 

9                          12                         16                         18                         24                       27                       36 

DISJOINT  MOYEN 
GRAVE 


4 
3 


4- 
3 


4 
3 


9 
8 


4- 
3 


1?ENVEL0P-  -  2ÎENUEL0P--  SE  PAR  ANTE-1 5  EN  VELQP- -  SEPARANTE  -25ENVELOP- 


Si  chacune  des  deux  premières  enveloppantes  est 
divisée  en  intervalles  d'après  un  des  genres  étudiés 
précédemment,  on  obtient  un  système  de  six  inter- 
valles et  de  sept  sons  qui  est  appelé  le  système  dé- 
fectueux. 

Mais  si  on  ajoute  la  séparante  ou  intervalle  réson- 
nant, on  obtient  sept  intervalles  et  huit  sons  :  c'est 
le  système  complet  grave.  C'est  une  période  —  daour 
]165j  une  puissance;  c'est  Voctave  —  qouica  [166]. 


L'addition  de  la  troisième  enveloppante  divisée 
selon  un  genre  donne  l'intervalle  du  tout  et  des  qua- 
tre, soit  dix  intervalles  et  onze  sons.  Les  anciens 
l'appelaient  ensemble  parfait  —  El  djam^ou  VliAmel 
[167],  mais  Safi  ed  Uin  et  Al  Farabi  préfèrent  garder 
ce  qualificatif  pour  l'octave  ou  la  double  octave. 

Voici  comment  Safi  ed  Din  représente  la  formation 
I  du  système  parfait  : 
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Intervalle   du   tout 
8 


1+   - 

3 


1  + 


1+  - 

3 


*      1  + 


Interva 
I 
8 


X 


j(.  Système  complet  Aigu     )ic   Système  complet   grave 
j  \  X     Intervalle  du  tout  et  des  quatre 

I  %         Intervalle  du  tout   et    des   cinq 

I 

■^ Système   Parfait 


les  17  t'abaqat  âe  douze  gammes  principa- 
les en  procédant,  non  dans  l'ordre  natuiel 
des  noies,  mais  par  cpiarles  ascendantes  et 
par  quintes  descendantes.  Uc  nus  jours  ce 
I  ,       mut    tabaqat    est    encore   parl'uis    employé 

jl^S^stème  défectueux)»^      pour  désigner  une  gamme,  une  tonalité. 
1  Le  R.  P.  Collangeltes  se  demande  si 


e    du   tout 

1+  i    . l+- 

3  ; 


la 


Si  on  ajoute  la  séparante,  on  a  douze  sons  et  onze 
intervalles  pour  un  intervalle  du  tout  et  des  cinq. 
Enfin,  si  on  ajoute  un  quatrième  genre  pour  rem- 
placer la  quatrième  enveloppante,  la  seconde  période 
est  complète  et  on  arrive  à  la  double  octave  de 
quinze  sons  et  quatorze  intervalles,  qui  prend  le  nom 
de  système  parfait  —  El  djarWoii  ikamel  [167]. 

Si  les  petits  intervalles  ne  sont  pas  les  mêmes 
dans  les  deux  octaves,  le  système  est  dit  changé  —  al 
moutar'ai  tara  [168]. 

On  peut  varier  les  genres  dans  chaque  tétra- 
chorde.  Si  les  genres  restent  les  mêmes,  on  se  con- 
tente de  permuter  les  petits  intervalles  :  ces  permu- 
tations portent  le  nom  d'espèces  —  unouà  [169].  La 
première  espèce  place  à  l'extrémité  grave  ou  aiguë  : 
dans  la  quarte,  le  premier  intervalle  du  genre;  dans 
la  quinte,  le  son  excédant  la  quarte,  et  dans  l'octave 
le  ton  ou  séparante.  Il  y  a  sept  espèces  pour  l'octave 
dans  le  système  parfait  disjoint. 

Le  genre  du  premier  tétraohorde  est  la  racine 
—  ad  [170]. 

Un  ensemble  de  quatre  sons  consécutifs  quelcon- 
ques s'appelle  mer  —  hah'r  [171],  c<  parce  que,  dit  Safi 
ed  Din,  ils  occupent  en  quelque  sorte  une  certaine 
contrée  ». 

Ainsi,  si  nous  divisons  les  enveloppantes  du  sys- 
tème complet  selon  le  i"  genre  suivi,  nous  aurons, 
du  grave  à  l'aigu  : 


790 
< 


640 
? 


576 

— * 


5*0 

— 9 


12. 

9 


.^1!  MER 


480 
1 


432 

» 


11 
15 


360 
— » 


H3f  MER 


-  s;  MER  - 


On  remarque  une  expression  qui  revient  fréquem- 
ment chez  Safi  ed  Din  et  ses  prédécesseurs,  et  qui  ne 
semble  pas  avoir  été  employée  avec  toute  la  précision 
désirable.  C'est  le  mot — t'abaqa  [172].  Al  Farabi  défi- 
nit la  t'abaqa  :  "  l'ordre  de  chaque  son  dans  l'acuité 
ou  dans  la  gravité.  »  Al  Khowarezmi  ;  «  l'ordre  de  l'a- 
cuité du  son  ou  de  sa  gravité.  »  Pour  Safi  ed  Din, 
les  quatre  tétrachordes  composant  le  système  parfait 
s'appellent  :  première,  deuxième,  troisième,  qua- 
trième t'abaqat.  Ailleurs,  chez  le  même  auteur,  les 
t'ubaqal  sont  les  dix-sept  transpositions  possibles 
d'une  gamme,  quand  on  part  des  diU'érentes  notes  de 
l'échelle  des  dix-sept  sons  classiques.  Dans  le  K'ilab 
el  Adouar  il  donne  une  série  de  tableaux  rrpiésentaut 


t'abaqa  ne  serait  pas  l'équivalent  du  -rpo-oc 

des  Grecs,  el  le  mot  tension,  tamdid  [173] 

qui  revient  souvent  dans  Al  Karabi  pour  dé- 

;i;      signer  »  la  nature  des  sons  dans  l'acuité  ou 

i       la  gravité  »,  et  qu'il  semble  opposer  à  la 

^     t'abaqa,    ne   correspondrait  pas  au  tv/oî? 

Les  noms  des  notes  sont  copiés  sur  les 
noms  grecs,  el  ils  ne  changent  pas,  quelles  que 
soient  les  ti'ansposilions;  on  se  contente  d'ajouter 
les  mots  :  bil  qoawa  [174],  -/.a-zx  oj-zocaiv.  11  y  a,  par 
exemple,  une  mèse,  absolument  parlant,  -/.a-à  Oît'.v, 
c'est,  nous  l'avons  vu,  la  sabbaba  de  la  mathna;  puis, 
dans  chaque  gamme,  une  mèse  za-à  2j'/7.;j.'.v.  Dans 
notre  musique  européenne,  il  y  a  de  même  une 
tonique  et  une  dominante,  qui  sont  toujours  zaTà 

Les  différents  théoriciens  ont  doinié  des  tableaux 
représentant  le  système  de  la  musique  arabe. 

Les  dénominations  qui  se  rappoilenl  à  l'intervalle 
du  tout  grave  ne  changent  pas  :  celles  qui  se  rappor- 
tent à  l'intervalle  du  tout  aigu  changent  avec  la  posi- 
tion des  séparantes  en  ceci  que  les  sons  de  la  3°  enve- 
loppante sont  dits  :  «  suivis  »  dans  l'ai-rangement 
suivi  el  «  séparés  »  dans  tout  autre. 

Les  sons  du  système  parfait  sont  indiqués  par  des 
dénominations  en  arabe  et  en  grec. 

Voici,  pour  exemple,  le  système  di,«joint  non  changé 
donné  par  Al  Farabi.  La  première  colonne  donne  la 
traduction  phonétique  des  mots  arabes,  la  seconde 
indique  les  noms  giecs  : 


Alif 

S(( 

Djim 

bat 

'lia 

Itii 

Zinc 

Il'ii 

riia 

Ya 

Kef 

Lu  m 


—  Utaii  iiloii  rmoufroiul'àt  [175]  —  ~00T)\aij.6av0[x:voç. 


—  thatjUatou  r'rniUilt  [176] 

—  ivi'isit'alnii  r'ru/îsiîl  [177] 

—  h' cUditloii  r'Tu'iistll  (178) 

—  Ihiniiluloii  l'iwusdl  [1791 

—  wûsU'alou  l'nousiil  [180] 

—  h'àùtiildu  l'itimsàl  [181] 

—  afousta  l182] 

—  fa':ilahm  l'oiislii  [183] 

—  tUiiqilutou  l'moiDiftifi/al  [184]  — 
iflisit'illoil  r»loililfitfi/al  HS5]  — 


—  0~7i1T\  U-2T0>V. 

—  X'.yjtvôç  6~âTwv. 

—  tj~âTT,  IJLÉ-WV. 

—  TapUTriTT)  jis'twv. 

—  T3(pi;j.iŒ0;. 
:pl-T|  S;t5;uy|j:îvuv. 


h'tiihlalou  l'iiiointfui-ihif  i^G]   —  vt.tt,  ôit\z\i'-'\ivjijt^ . 
Mine  —  thaqUnton  ['h'iitl.lal  [187]        —  '^?'^~'^  u7:îû6oXïÛov. 
N'iKit  —  w'asit'aloii  t'It'âtldul  il88]        —  — 3tpxvT,TT|  -j-cpCGAattov. 
Zine    —  h'âddaloii  l'k'ilddiU  [189]         —  ''^i"''',  'J-;p6oXatMV. 

On  retrouve  la  même  nomenclature  dans  Al  Kho- 
warezmi. Safi  ed  Din  reproduit  un  grand  nombre  de 
tableaux  de  systèmes  employés. 

Ce  que  nous  avons  dit  plus  haut  sal'lit  pour  con- 
naître celte  partie  de  la  théorie  musicale  des  .\rahes. 


Maintenant  il  importerait  de  savoir  quels  étaient 
les  systèmes  les  plus  usités  alin  d'obtenir,  comme 
nous  avons  pu  le  faire  pour  d'autres  matières,  le 
départ  indispensable  entre  la  pratique  et  la  compli- 
cation de  la  théorie. 

Al  Farabi  ne  nous  donne  que  le  tableau  suivant 
des  tanididaf. 


1.  al  /(!//«  [190] 
moiidda  [191] 

2.  Iiili  (dliiiiH  [192] 
moiiddu 


Ion. 

hy|H 

tun. 


..It>ux. 
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3.  (Iiiiiriuiiii  [193] 
iiioinlilil 

4.  tiitl  ttotiriona  [194] 
hiiiia  [195] 

5.  ^"(i//  dimi'ioun  [196] 

6.  tilmnunkhafuf  [197] 
mondda 

7.  /(i/j  mi)««  iVin^,;'  [198] 
ia/yirt 

S.  froiiiljioim  [199] 

moiiildu 
9.  <«/i  frmidjioim  [200] 

m««  /i.'a 

10.  !•«/(  fraiidjumn  [201] 

11.  (1/  monqa'nvi  [202] 

12.  /(i/i  mùitijawwi  [203] 
mon  /(/(! 

'13.  /o«,/(,)««  [204] 
mmidda 
H.  /.i/!  Idiidioim  [205] 

1.^.  '«/(■  louiwiin  [206] 


doiien. 

ton. 

hypodoricn. 
•     domi-loii. 
■     hyperdjrion. 

ton. 

déprime. 

ton. 

hypodéprimé. 

demi-ton. 

phrygien. 

Ion. 

hypophrygien. 

loii. 

hyperphrygien. 

ton. 

forlitmnt. 

dLMiii-ton. 

liypof')rtitiant. 

ton. 

lydien. 

[on. 

liypolydien. 

demi-Ion. 

hyperlydien. 


Il  ajoute  qu'on  se  sert  de  préférence  des  laindidat 
de  l'octave  moyenne,  c'est-à-dire  distantes  d'une 
quinle  de  la  note  la  plus  grave  et  d'une  quarte  de  la 
note  la  plus  aiguë. 

Le  mode  le  plus  aigu  est  l'hypolydien. 

Sa  nièse  bit  qoiiat  tombe  sur  la  néte  des  disjointes. 

La  mèse  du  mode  le  plus  grave  tombe  sur  l'hypate 
des  moyennes. 

Mais  plus  loin  Al  Farabi  nous  donne  une  série  de 
tableaux  de  systèmes  avec  le  nom  des  notes,  leurs 
nombres  proportionnels  et  les  notes  consonantes  et 
dissonantes.  Ce  sont  des  précisions  bonnes  à  enre- 
gistrer ici. 

1°  Système  disjoint  non  changé,  avec  intervalles 
du  genre  suivi  moyen.  Ce  genre  est  usité  pour  le 
luth  et  tient  la  place  du  genre  fort  ditonique  : 

9;S,    9;s,  10/9,  lâ/15,    9/8,10/9,16/15,    9/8. 

2°  Système  disjoint  non  changé,  avec  genre  re- 
doublé moyen,  qui  esl  le  genre  ditonique,  employé 
pour  le  luth  et  la  plupart  de  nos  instruments  : 

9/S,    9/8,9/8,256,243,    9/8,9/8,256/213,    9/8,  etc. 

3°  Système  disjoint  non  changé,  genre  suivi  pre- 
mier, qui  est  l'un  des  deux  employés  pour  le  tanbour 
de  Bagdad  : 

9/S,    8  7,  9/8,  28/27,    S/7,    9/8,  28/27,  9/8,  etc. 

4°  Système  disjoint  non  changé,  genre  fort  re- 
doublé premier,  qui  esl  l'autre  genre  du  tanbour  de 
Bagdad  : 

9/8,    8/7,  8/7,  49/48,    8/7,  S/7,  49/48,    9/S,  etc. 

3°  Système  disjoint  non  changé,  genre  suivi  troi- 
sième appelé  fort  droit  : 

9/8,    10/9,11/10,12/11,    10/9,11/10,12/11,    9/8,  etc. 

6°  Système  disjoint  non  changé,  genre  fort  ap- 
pelé séparé  premier  : 

9/8,    8/7,  10  9,  21/20,    8/7,  10/9,  21/20,    9/8,  etc. 

7°  Système  disjoint  non  changé,  genre  le  plus 
fort  des  chromatiques,  appelé  «  continu  aigu  ».  (Par 
erreur  du  copiste,  les  chiffres  sont  les  m(5mes  que 
pour  le  système  précédent.)  On  peut  supposer  : 

9/8,    7/6,  12    11,  22/21,    7/6,12/11,22/21,    9/8,  etc. 

8°  Système  disjoint  non  changé,  genre  médio- 
crement chromatique,  c'est-à-dire  l'ordonnateur  ap- 
pelé continu  médiocre  (coloré  énergique)  : 


9/S,    6/5,  15   11,  28/27,    6/ 


,  28  27,    9/S,  etc. 


9"  Sysième  disjoint  non  changé,  genre  ordonna- 
naleur  appelé  continu  lâche  (normal  énergique)  : 

9  s,    5 '4,  24/23,  46/45,    5 '4,  2 i/23,  46/45,    9/S,  etc. 

10"  Système  disjoint  non  changé,  genre  le  plus 
fort  des  mous  médiocres,  appelé  chromatique  fort 
(ordonnateur  faible)  : 

9  S    7'6,  15,'li,  16/15,    7'6,  15/li,  16/15,    9/8,  etc. 

Il"  Système  disjoint  non  changé,  genre  chro- 
matique le  plus  mou  (coloré  faible)  : 

9/8,    0 '5,  19/18,  20/19,    6,5,19/18,20/19,    9/8,  elc. 

12°  Système  disjoint  non  changé,  genre  le  plus 
mou  des  ordonnateurs  (normal  faible)  : 

9/S,    5/4,  31/30,  32/31.    5 

Il  résulte  du   témoisnai 


31/30,  32/31,     9/S,  elc. 


ainsi  recueilli  que  les 
deu.t  premiers  systèmes  étaient  usités,  le  second 
surtout,  que  les  gammes  du  lanbour  de  Bagdad 
étaient  encore  pratiquées. 

Sad  ed  Din  dit  de  son  côté  que  le  musicien  qui 
essaye  les  dilférents  genres  dans  le  système  parfait 
trouve  que  les  genres  faits  avec  redoublement  et  le 
deuxième  genre  suivi  donnent  la  consonance  la  plus 
belle,  la  modulation  la  plus  agréable.  Les  genres 
isolés  fournissent  aussi  de  belles  périodes,  mais  leur 
emploi  présente  des  particularités.  Le  premier  isolé 
place  sous  chaque  enveloppante  cinq  noies  qui  sem- 
blent se  fondre  entre  elles  à  l'audition.  Le  grand  isolé 
s'étend  sur  une  enveloppante  et  une  séparante;  le 
second  isolé  et  le  petit  isolé  sont  trop  petits  pour 
remplir  une  enveloppante. 

On  en  arrive  à  penser  que  beaucoup  de  systèmes 
n'étaient  pas  employés.  Les  musiciens  arabes  n'ai- 
maient pas  les  genres  doux,  et  on  peut  conjecturer 
qu'ils  ne  les  avaient  pas  introduits  dans  les  systè- 
mes, et,  par  suite,  que  toutes  les  réformes  proposées 
par  Al  Karabi,  sous  l'inlluence  des  auleurs  grecs, 
n'avaient  pas  pénétré  profondément  dans  la  pratique. 

Sali  ed  Din  nous  apporte  d'ailleurs  une  affirma- 
tion qui  mérile  d'être  recueillie.  Dans  une  note  de 
son  manuscrit  il  dit  :  «  Les  anciens  désignaient  les 
tonalités  par  le  mHanije  des  doujts.  »  Qui  sont  ces 
anciens?  se  demande  le  P.  Collangetles.  Il  ne  faudrait 
peut-être  pas  remonter  bien  haut  pour  les  rencon- 
trer. Al  Làdhiqi,  au  xV  siècle,  nous  décrit  encore  les 
«  six  mélanges  »  que  les  u  anciens",  dit-il,  appelaient 
des  «  doigts  ».  L'expression  «  les  six  doigts  »  était 
alors  périmée,  la  chose  pourtant  n'était  pas  oubliée, 
et  le  style  de  l'auteur  pourrait  même  faire  croire 
qu'elle  n'avait  pas  disparu  complètement  de  la  pra- 
tique. Nous  retrouvons  également  ces  «  six  mélan- 
ges »  dans  Abd  al  Qâdir. 

Les  voici  d'après  le  manuscrit  d'Al  Lâdhiqui;  c'est 
une  variante  des  majra  d'isbahani  : 

«  Sachons  que  les  six  mélanges  particuliers  d'en- 
tre les  mélanges  d'un  son  et  d'un  autre  sou  des  sept 
—  dasiitin  ^207]  (touches)  s'appellent  — al  maouajeb 
[208"  (mélanges)  ;  les  anciens  les  appelaient  —  al  açahi 
ou  s'sittn  [209]  (les  six  doigts). 

1°  Maouajeb  :  c'est  le  mélange  du  dcstan  zâid  [210] 
(moujannab  ditonique)  avec  la  wosta  ancienne  (dito- 
nique). D'après  le  doigté  donné,  les  intervalles  sont  : 

256/243,  9/S,  9/8. 

C'est  le  troisième  genre  des  sept  genres  très  connus. 
On  l'appelle  —  al  ii;ba'  oui  motlaq  [211],  le  doigt  libre. 
C'est  le  bûiisalik  de  Safi  ed  Din. 
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2"  Mélange  de  la  moiijannab  avec  la  icosta  an- 
cienne. C'est  le  cinquième  genre.  On  l'appelle  —  al 
içba'  ou  l'mazmoun  [212],  «  le  doigt  qui  a  un  frein  ». 

12/11,  SS/Sl,  9/S. 

C'est  le  nourouz  de  Sali  ed  Din. 

3°  Mélange  de  la  moujannab  avec  la  ivosta  de  Zal- 
zal.  C'est  le  sixième  genre.  On  l'appelle  —  al  içba'  oui 
mousarradj  [213],  «  le  doigt  embelli  »,  ou  peut-être 
«  qui  a  une  selle  ». 

12/11,  9/8,  88/81. 

C'est  le  Iraq  de  Safi  ed  Din. 

4"  Mélange  de  la  sabbaba  avec  la  wosta  ancienne. 
C'est  le  deuxième  genre.  On  l'appelle  —  al  içba'  ou 
l'mou'allaq  [214],  «  le  doigt  suspendu,  attaché  ». 

9/8,  256/243,  9/S. 

C'est  la  nawa  de  Safi  ed  Din. 

■S"  Mélange  de  la  sabbaba  avec  la  loosla  de  Zalzal. 
C'est  le  quatrième  genre.  On  l'appelle  —  al  içba'  ou 
l'mah'moiil  [215]. 

9/8,    12/11,  88/81. 

C'est  le  rast  de  Salî  ed  Din. 

6°  Mélange  de  la  sabbaba  avec  la  bincir.  C'est  le 
premier  genre.  On  l'appelle  —  al  içba' ou  Imoujannab 
[216]  «  le  doigt  latéral  ou  tenu  en  laisse  ». 

9/8,  9,  8,  256/243. 

C'est  l'ochaq  de  Safi  ed  Din. 

Il  devient  certain  maintenant  que  tout  au  moins 
ces  tétrachordes  étaient  combinés  en  système  et  for- 
maient, avec  les  gammes  des  instrumentistes  de 
Bagdad,  les  modes  les  plus  usuels  aux  xi^  et  xii"  siè- 
cles. 

La  niodniatioa  —  Al  intiqâl  [217]. 

'.La  manie  des  théoriciens  arabes  de  régenter  par 
le  calcul  toute  la  technique  de  leur  art  ne  s'est  pas 
exercée  seulement  sur  les  genres  et  les  systèmes. 
Elle  a  établi  pour  le  luth,  par  exemple,  les  règles  de 
Yintiqal,  c'est-à-dire  du  transport  de  la  main  sur  les 
cordes  réglant  les  moulées,  les  descentes,  les  re- 
tours, les  répétitions  (nous  dirions  :  de  la  formation 
de  la  mélodie),  comme  pour  enfermer  toute  compo- 
sition dans  les  lisières  de  la  malhématique. 

Ecoutons  ce  qu'en  dit  Safi  ed  Din  dans  son  Traité 
des  rapports  musicaux'. 

La  série  des  notes  qui  composent  une  modulation 
peut  avoir  son  point  de  départ  à  l'extrémilé  grave 
ou  à  l'extrémité  aiguë.  Qu'elle  soit  ascendante  ou 
descendante,  la  série,  si  elle  est  d'une  façon  continue, 
est  une  série  directe  —  al  intiqdlôu  l'moustaqim  [218]  ; 
si  elle  présente  des  retours  et  revient  au  point  de 
départ,  elle  est  dite  fermée  —  l'àh'iq  [219];  si  elle  revient 
au  voisinage  du  point  de  départ,  elle  est  dite  crois- 
sante —  mounbat  [220].  Le  retour  qui  n'a  lieu  qu'une 
fois  est  un  retour  simple —  ar  roudyni'ou  l'fard[12i\\ 
il  peut  être  répété  —  al  moulawatir  [222],  cijcUquc  — 
moîts/flrfjc  [223],  s'il  ramène  la  série  toujours  au  même 
point  de  départ;  varié  —  moud'là  [224],  s'il  la  ramène 
à  des  points  de  départ  dilféreiits.  Quand  la  série  com- 
prise entre  deux  retours  successifs  a  toujoui'S  le 
même  nombre  de  sons,  le  retour  répété  est  à  rap- 
ports égaux  —  moulasawi  n'nisab  [225];  dans  les  au- 
tres cas  le  retour  est  avec  différences  —  moul.hialif 
[226]. 

Une  série  ascendante  ou  descendante  qui  repro- 
duit exactement  un  type  proposé  est  une  série  directe 


suivie  —  al  mouttaril  [227]  ;  si  elle  ne  donne  les  sons 
de  la  modulation  type  que  de  deux  en  deux,  de  trois 
en  trois  ou  à  de  plus  grands  intervalles,  elle  est  dite 
série  avec  sauts  —  t'dfir  [228],  et  si  quelques  notes  sont 
touchées  plusieurs  fois  de  suite,  on  dit  qu'elle  pré- 
sente un  arrêt  —  iqàma  [229]. 

La  série  peut  être  composée  de  deux  sons,  de  trois 
sons  ou  plus.  Lorsque,  dans  une  série  de  deux  sons, 
on  répète  successivement  et  un  même  nombre  de 
fois  chacun  d'eux,  elle  esta  battements  égaux  —  al  mou- 
kai^rarou  Tmoutasawi  [230];  sinon  eUeesl  abattements 
inégaux  —  al  moukarrarou  l'moukhtalif  [231]. 

Cela  posé,  Safi  ed  Din  donne,  d'après  Al  Farabi, 
un  tableau  des  différentes  séries.  Voici  quelques 
exemples  de  cet  auteur. 

Soit  a-b-c-d-e-f-g  une  série  directe  suivie  —  al  mout- 
taçil  [232].  Les  séries  avec  sauts  seront,  en  sautant 
un  son,  a  c  e  g;  en  sautant  deux  sons  :  a  d  g. 

Le  retour  au  point  de  départ  effectué  après  un 
son,  sans  repasser  par  les  notes  touchées,  donne  : 
a  b  a  c  a  d  a  e  a  f  0  g ;\&  retour  après  deux  sous  tou- 
chés donne  abc  ade  afg  a. 

La  série  avec  inflexion  —  en  naqiatou  •'alà  nUaf  [233] 
passe  en  revenant  en  arrière  par  des  notes  déjà  tou- 
chées ou  sautées  ab  c  b  a  de  d  a  f  g  f  a  ou  bien  a  cb 
a  e  d  a  g  f  û. 

La  série  avec  cycle —  en  naglatou  ''alâ  stiddra  [234] 
présente  des  retours  au  point  de  départ  entre  les- 
quels se  placent  alternativement  deux  espèces  de  mo- 
dulations dont  la  seconde  correspond  à  la  première 
de  l'autre  côté  du  point  de  départ.  Si  nous  désignons 
par  a  b'  c'  d'  e'  f  g'  cette  seconde  espèce,  nous  obte- 
nons ces  dispositions  suivant  qu'un  ou  deux  sons  se 
trouvent  compris  entre  deux  retours  consécutifs  : 
ab  a  b'  a  c  a  c'  a  d  a  d'  a  e  a  e'  a...  et  a  b  c  a  b'  c'  a  d 
e  a  d'  e'  a  f  g  a  f  g'  a. 

La  série  à  inclination  —  en  naglatou  'alâ  n''iradj  [235] 
est  celle  que  ses  retours  ne  ramènent  pas  au  point 
de  départ  et  qui  a  été  appelée  série  à  retour  varié  —  en 
naqiatou  ''alâ  in'lâr'  [226]  :  abcbdec...;  acbedyf-. 

Quelques  précisions  accompagnées  d'exemples 
avec  les  noms  des  notes  employées  auraient  pu 
nous  éclairer  plus  explicitement  sur  le  rôle  que 
jouaient  les  séries  dans  l'élude  de  la  musique  arabe, 
rôle  pédagogique  peut-être  ou  simplement  rôle  dog- 
matique. L'identité  de  la  terminologie  chez  Safi  ed 
Din  et  Avicenne  montre  que  ces  notions  étaient 
bien  adoptées  et  nous  ferait  désirer  de  découvrir 
comment  ces  notions  théoriques  pouvaient  établir 
la  pratique  du  luth  ou  des  autres  instruments.  Les 
auleurs  nous  laissent  dans  l'ignorance,  et  nous  ne 
savons  rien  de  ce  qui  concernait  la  transition  de 
genre  à  genre,  de  système  à  système,  et  l'emploi  de 
ditl'érentes  périodes  dans  la  composition  des  mélo- 
dies. 

Les  rylhnics  —  ul  ïïqd'-  [2371. 

On  ne  s'étonnera  pas  de  trouver  la  notion  du 
rythme  abondamment  expliquée  et  parfaitement 
définie  chez  les  plus  anciens  auleurs  qui  ont  traité 
de  la  musique  arabe. 

Le  rythme  joue  un  rôle  pi'épondérant  dans  une 
musique  qui  fut  toujours  el  est  restée  honiophoni- 


I 


1.    Bîirnn  CaiTU  de  Vaux,  in  Joarxat  asiatique,  1891. 


•2.  Il  sera  fafile  au  lecteur  de  se  reprôsonter  ce  que  Safi  e<l  Din 
iilipellc!  îes  si^ries  dans  la  modulation  :  il  suTÛra  de  prendre  pour  la 
scrie  direct''  suirie  la  succession  des  notes  : 

ia,  AJ,  dOf  ré,  wii,  /"«,  sol 

a,    6,    c,    d,   e,   ft    g 
vl  d'apiilitiucr  à  des  successions  de  notes  los  diverses  séries  inoncôos. 
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que.  Aussi  faut-il  voir  avec  quel  soin  el  quelle  abon- 
dance de  détails  les  théoriciens  nous  donnent  les 
principes  généraux  et  les  ditl'érenles  espèces  très 
nombreuses  de  rythnins  usités. 

Nous  devons  tout  d'abord  spécilier  ce  qu'il  faut 
entendre  par  rvtlinie  en  musique  arabe  et  éviter 
tout  rapprochement  avec  la  signilication  technique 
de  ce  mot  dans  la  musique  moderne  ou  toute  com- 
paraison étroite  avec  nos  mesures. 

Satî  et  Din  dit  : 

«  Le  rythme  est  une  succession  de  battements  sé- 
parés par  des  temps  ayant  entre  eux  des  rapports 
ïixes  et  occupant  des  positions  déterminées  dans  des 
périodes  égales;  le  sentiment  est  l'exacte  balance 
qui  atteste  la  justesse  des  rapports  et  l'égalité  des 
périodes. 

Et  voici  comment  il  expose  les  principes  du  rythme  : 

«  Toute  prononciation  lourde  suppose  deux  chocs 
de  la  langue  contre  le  palais,  comme  ilans  tdna.  En- 
tre ces  deux  chocs  il  y  a  un  temps  long,  bref  ou 
moyen.  Le  temps  parvenu  à  l'exlrème  limite  de  la 
brièveté  cesse  d'être  perceptible;  on  obtient  alors  un 
tremblement  ou  un  roulement,  tel  le  roulement  de 
deux  mains  exercées  sur  le  tambour.  A  l'allonge- 
ment il  n'y  a  pas  de  limite.  Ces  extrêmes  convien- 
nent mal  à  la  mesure  de  temps,  mais  un  terme 
moyen  est  propre  à  cet  usage.  Celui  qui  prononce 
une  suite  de  syllabes  lourdes  leur  donne  à  sa  guise 
des  longueurs  égales  ou  inégales;  s'il  leur  donne 
des  longueurs  égales,  la  cadence  de  sa  prononciation 
plait.  Répèle-t-il  de  nombreuses  fois  ces  syllabes  de 
même  longueur,  le  goût  exige  qu'il  en  interrompe 
parfois  la  suite  par  des  temps  plus  longs  :  ce  sont 
ceux  qu'on  appelle  temps  séparateurs  —  fddl  [238\ 
L'un  des  groupes  ainsi  délimités  a  peut-être  un  bat- 
tement de  plus  qu'un  autre  :  cela  choque,  et  il  suffit 
de  l'essayer  pour  ne  pouvoir  l'admettre.  Il  n'est  aucun 
homme  bien  doué  qui  ne  se  sente  heurté  pai'  de  telles 
fautes  et  qui  n'éprouve  du  plaisir  en  entendant  une 
juste  cadence.  » 

Pour  Al  Farabi,  le  rythme  est  u  la  répartition  des 
sons  dans  des  temps  de  longueur  définie  ». 

Pour  Avicenne,  <■  un  ensemble  de  battements  sé- 
parés par  des  temps  définis  ». 

Nous  pensons  qu'on  peut  définir  le  rythme  de  la 
musique  arabe  : 

Le  support  métrique  donné  à  la  mélodie  par  une 
succession  de  périodes  d'égale  durée  formées  pai' 
une  suite  de  battements  égaux  ou  inégaux,  mais  pru- 
sentant  toujours  dans  une  même  période  des  dispo- 
sitions identiques. 

Puisque  les  battements  d'un  rythme  ont  des  durées 
inégales,  il  faut  pouvoir  les  mesurer,  donc  se  servir 
d'une  commune  mesure,  d'une  unilé.  Celte  unité  est 
le  temps  premier  —  az-znmânou  Varrwal  ,'2391,  le  plus 
petit  temps  qui  puisse  exister  entre  les  sons,  de  sorte 
qu'entre  deux  sons  on  ne  puisse  pas  en  intercaler  un 
troisième. 

Avicenne  dissèque  cette  notion  du  temps  premier 
avec  une  minutie  tout  orientale.  II  se  demande  d'a- 
fcord  si  les  coups  du  bec  de  plume  sur  la  corde  dans 
l'espèce  de  trémolo  obtenu  en  jouant  du  luth,  ou  les 
coups  de  baguette  dans  le  roulement  de  tambour, 
ne  pourraii-nt  pas  mesurer  le  rythme.  Il  conclut 
négativement,  bien  qu'on  puisse  distinguer  ces 
coups.  Puis  il  observe  que  chaque  battement  est 
composé  de  trois  temps  :  la  descente  de  la  main 
vers  l'inslrumejit  de  percussion,  le  choc,  et  le  retour 
de  la  main.  Finalement   il   adopte   pour   unité   le 


temps  qui  sépare  deux  frappés  franchement  dis- 
tincts. 

Faisons  remarquer,  à  ce  propos,  que  le  battement 
—  naqara  [240]  n'est  pas  un  coup  fictif,  analogue  au 
geste  élégamment  esquissé  de  nos  chefs  d'orchestre. 
C'est  un  coup  réel  sur  une  caisse  sonore,  ordinah-e- 
ment  un  petit  tambour,  et  le  bruit  qui  en  résulte 
forme  une  sorte  d'accompagnement  au  chant. 

Le  temps  premier  a  des  multiples. 

Si  entre  deux  sons  ou  peut  en  intercaler  un  troi- 
sième, il  y  a  deux  temps  unités;  s'il  y  a  place  pour 
deux  ou  trois  sons,  le  temps  est  triple  ou  quadru- 
ple. Le  temps  quiiduple  e.viste,  mais  le  multiple  4 
de  l'uiuté  est  ordinairement  considéré  comme  temps 
maximum. 

On  peut  aussi  s'aider  de  la  prosodie  pour  mesu- 
rer les  temps,  d'autant  plus  que  le  rythme,  sans 
être  assujetti  à  la  prosodie,  lui  est  lié  intimement. 
Les  éléments  prosodiques,  syllabes  ou  groupes  de 
syllabes,  sont  classés  comme  il  suit  : 

Sabiib  kliap.f  [241],  Icger  :  une  syllabe  accentuée  et 
une  muette  tan. 

Sabab  Ikaqil  [242],  lourd  :  deux  syllabes  accentuées, 

TANA. 

Walad  majmou'  [243]  :  deux  syllabes  accentuées  et 
une  muctle,  tanan. 

Walad  mafrouq  [244],  deux  syllabes  accentuées 
séparées  par  une  muette,  ta'na. 

Façila  cas' ira  [245],  petit  :  trois  syllabes  accentuées 
et  une  muette,  tananan,  FA'rror^. 

Farila  kabira  [246 1  grand  :  quatre  syllabes  accen- 
tuées et  une  muette,  tanananan  fa'ilaton. 

Le  temps  premier  est  représenté  par  les  syllabes 
d'une  suite  de  sabab  thaqil,  tanataxa,  etc. 

Le  temps  double  est  représenté  par  des  sabab  klia- 
/?/■  prononcés  à  la  suite  les  uns  des  autres;  tan  tan. 
Un  TAN  prononcé  isolément  représenterait  un  temps 
et  demi. 

Le  temps  triple  est  représenté  par  des  aoûtat  con- 
sécutifs :  TANAN  TANAN  ;  le  tcmps  quadruple,  par  des 
petits  faouascls  :  tananan  tananan;  et  le  temps  quintu- 
ple, par  des  gi-ands  faoïtasels  :  tanananan  tanananan. 

Il  y  a  deux  grandes  classes  de  rythmes,  les  ryth- 
mes unis  —  aliiqà'ou  Vmouwaçcal  [247]  dans  lesquels 
les  battements  sont  divisés  par  des  temps  égaux  entre 
eux,  et  les  rythmes  disjoints  —  aliiqd'ou  rmoufuçil[2A6] 
où  les  ballements  forment  des  groupes  sépai'és  par  un 
temps  vide  ou  silence  appelé  séparante  —  /'<?(;j7(/ [249]. 

Le  rythme  uni,  qu'on  appelle  —  hazadj  [250\  se  sub- 
divise en  quatre  groupes  suivant  que  le  temps  qui 
sépare  deux  battements  est  un  temps  premier,  double, 
triple  ou  quadruple. 

Le  rythme  disjoint  comporte,  lui  aussi,  [ilusieurs 
subdivisions.  Ce  qui  le  caractérise,  c'est  la  présence 
de  la  si'parante,  qui  isole  les  groupes  de  battements 
les  uns  des  autres.  Elle  doit  être  plus  longue  que 
le  plus  long  des  temps  de  chaque  groupe.  Chaque 
groupe  s'appelle  «  période  »  —  daour  [251].  La  nature 
des  périodes  diversifie  les  rythmes  disjoints. 

Supposons  la  période  composée  de  deux  batte- 
ments, nous  avons  le  n  premier  disjoint  »  —  al  muu- 
façralou  awœal  [252]. 

Suivant  que  les  deux  battements  sont  séparés  par 
un  temps  premier,  double,  triple  ou  quadruple,  le 
l'ythme  sera  appelé  :  rapide, —  sari'  ou  h'allùth  ;253]  du 
premier  disjoint;  léger,  —  khnfif  [254];  légerdulourd, 
khafifou  eth'Uuiqil  [255];  lourd,  — thaii'd  ^256]. 

La  séparante  n'est  assujettie  à  d'autres  règles  que 
d'être  plus  longue  que  le  temps  le  plus  long  de  la 
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période.  Elle  sera  ordinairement  égale  à  deux  temps 
dans  le  rapide,  à  trois  dans  le  léger,  à  quatre  dans 
le  léger  lourd,  à  cinq  dans  le  lourd. 

Si  la  période  renferme  trois  battements,  nous  avons 
le  deuxième  disjoint  ou  rythme  ternaire.  Ici  il  faut 
encore  subdiviser,  car  les  temps  qui  séparent  les 
trois  battements  peuvent  être  égaux  entre  eux  ou 
inégaux. 

S'ils  sont  égaux,  nous  avons  les  quatre  variétés 
analogues  à  celles  du  premier  disjoint  :  rapide  du 
deuxième  disjoint  égal;  léger;  léger  du  lourd;  lourd. 

Si  les  temps  sont  inégaux,  le  plus  long  peut  occu- 
per la  première  ou  la  seconde  place,  et  être  dans 
chaque  cas  un  temps  premier,  double  ou  triple,  ce 
qui  fournit  plusieurs  combinaisons. 

Si  la  période  renferme  quati'e  battements,  nous 
avons  le  troisième  disjoint  ou  rythme  quaternaire. 
U  peut  être  ou  égal  avec  ses  quatre  subdivisions, 
ou  inégal.  Dans  ce  dernier  cas,  il  y  a  toujours  deux 
temps  égaux  sur  trois,  et  les  combinaisons  sont  faciles 
à  imaginer. 

Pour  fixer  ces  diverses  noiions,  on  peut  résumer 
ce  qui  précède  clans  un  tableau  où  il  est  convenu 
que  la  croche  représente  le  temps  premier  et  le  trait 
la  séparante,  étant  admis  que  cette  séparante  vaut 
ordinairement  le  temps  le  plus  long  de  la  période, 
plus  un  temps  premier. 
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2"  espèce 
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Il  est  certain  que  la  pratique  réduisait  le  nombre 
de  ces  rythmes.  Mais,  par  contre,  les  embellissements, 
les  modifications  imposées  à  ces  rythmes  théoriques 
pour  les  enjoliver,  arrivaient  jusqu'à  rendre  mécon- 
naissable le  type  primitif. 

Il  y  avait  deux  sortes  d'embellissements  : 

1°  Sans  adjonction  de  battements; 

2»  Avec  adjonction  de  battements. 

l^s  catégorie.  —  Plusieurs  procédés  paraissent  ap- 
pliqués : 

l"  De  disjoint  qu'il  était,  on  rend  le  rythme  con- 
joint en  diminuant  ou  en  supprimant  les  séparantes; 

2°  Inversement,  on  rend  disjoint  un  rythme  con- 
joint en  introduisant  des  séparantes.  On  peut  intro- 
duire aussi  de  nouvelles  séparantes  dans  un  rythme 
déjà  disjoint. 

3"  Dans  le  rythme  disjoint,  on  répète  une  partie 
de  la  période.  Tantôt  c'est  la  même  partie  qu'on 
répète  à  chaque  période,  tantôt  on  varie. 

4"  On  partage  la  période  en  deux  ou  trois  parties, 
et  on  combine  ces  parties  de  différentes  manières. 
Al  Karabi  ajoute  naïvement  :  «  On  croirait  parfois 
que  ce  n'est  plus  le  même  rythme.  »  On  n'aura  pas 
de  peine  à  être  de  son  avis. 

2"  catégorie.  — 1°  On  ajoute  des  battements  à  cha- 
que période  ou  à  quelques-unes  d'entre  elles,  pour 
diminuer  les  silences  et  rendre  le  rythme  plus  léger. 
Inversement  on  peut  supprimer  des  battements  pour 
l'alourdir. 

2"  On  introduit  un  battement  dans  la  s^^arante pour 
couper  un  silence  trop  long. 

.3"  On  frappe  un  battement  préparatoire  avant  d'at- 
taquer le  rythme. 

Tous  ces  embellissements  devaient  engendrer  un 
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peu  de  confusion.  Ajoutons  pourtani  que  tous  les  ballemeiits  ne  se  ressenililaient  pas;  il  y  avait  de  vrais 
nai/ara  bien  marqués,  des  coups  moyens  appelés  —  iscliam  [257J  et  des  coups  légers  appelés  —  ar  roum  [258]. 
De  plus,  quelles  que  soient  les  altérations  d'un  rythme,  le  nombre  des  temps  premiers,  caractéristique  de 
ce  rythme,  devait  rester  le  même. 

KevenoMs  au.\  rythmes  usuels  tels  qu'ils  sont  condilionnés  pas  les  rapports  d'AI  Farabi,  d'Avicenne  etd'Al 
Khowareznii. 

UAZAJ 

Lorsqu'on  se  seivait  de  ce  rythme  sous  sa  forme  continue,  on  employait  le  lé^çer  ou  le  léger  lourd;  mais 
on  préférait  d'ordinaire  le  rendre  discontinu.  Voici  les  formes  usuelles  : 
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R.UIAL    LÉGER 

Ce  rythme  est  composé  de  périodes  de  deu.^  coups,  mouvement  léger  ou  léger  lourd,  séparées  par  un 
silence  assez  long.  On  peut  abréger  la  séparante  en  ajoutant  un  battement  au  second  battement  de  la 
période.  Parfois  aussi  on  composait  une  grande  période  avec  six  périodes  ordinaires,  répaities  en  deux 
groupes  de  trois. 
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RAMAL    ou    RAMAL    LOURD 

Ce  rythme  est  composé  d'un  battement  lourd  suivi  de  deux  battements  légers.  Il  est  usité  sous  cette  forme, 
mais  on  peut  aussi  composer  une  grande  période  avec  quatre  périodes  ordinaires  groupées  deux  à  deux, 
l'intervalle  séparant  les  groupes  élant  rempli  par  la  seconde  partie  de  la  période  répétée  deux  ou  trois  fois  : 
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SECO.ND   LOURD 

Ce^rythme  est  l'inverse  du  ramai;  il  comprend  deux  coups  lourds  consécutifs  suivis  d'un  coup  lourd  isolé 
<A1  Khowarezmi  dit  :  léger).  On  peut  le  niodiher  de  diveises  manières,  par  exemple  en  ajoutant  un  coup 
léger  au  troisième  battement  : 


J.    J     J  -     J.  J     J     - 
J.    J     J  Ji-  J.  J     J  ^ 


LÉGER    DU    SECOND    LOURD    OU    MAKHOUHI 

Ce  rythme  dill'ère  du  précédent  en  ce  que  les  deux  premiers  battements  sont  légers.  Le  nom  de  makhouri 
lui  est  réservé,  mais  Al  Tarabi  nous  apprend  qu'on  peut  "  makhouriser  >>  n'importe  quel  rylhme  en  substituant 
des  coups  légers  aux  graves,  et  en  diminuant  les  intervalles.  Le  makhouri  est  usité  sous  les  formes  suivantes  : 
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0     tf  V  —  0  &  d  — 

.^J  j  _  j>  J.  J  - 

J^    J  J  J  -  i^  J  J         J       - 

j^  j  j  j  j  j  j  j  -  ;^  j  j  j  j  j  j  j  - 

j^  j  i^  j  j  j  j  j  j  j  -  j^  j  j^  j  j  j  j  j  j  j  - 


PREMIER    LOURD 


La  période  de  ce  rylhme  esl  formée  de  trois  battements  lourds.  On  peut  dédoubler  chaque  battement 
lourd  en  deux  légers,  et  mettre  un  coup  léger  dans  la  séparante;  on  peut  aussi  garder  le  premier  bat- 
tement lourd  et  dédoubler  les  deux  autres,  et  même  répéter  les  quatre  battements  légers  et  le  coup  de  la 
séparante,  etc. 

J,  J.  J.  -  J.  J.  J.  - 

J.  J.  J.  J.  J.  J.  J  -  J.  J.  J.  J.  J-  J-  J    - 

J,  J.  J.  J.  J.  J  _  J.  J.  J.  J.  J.  J  - 

J,  J.  J.  J.  J.  J.  J  J  -  J.  J.  J  J.  J-  J^  J    J    - 

LÉGER    DU    PREMIER    LOURD 

C'est  le  même  que  le  précédent,  mais  les  battements  sont  légers.  On  peut  dédoubler  les  battements,  le 
sixième  étant  très  léger;  dédoubler  le  premier,  garder  le  deuxième,  dédoubler  le  troisième  et  répéter  ses 
deux  coups;  dédoubler  les  deux  premiers,  rendre  le  troisième  lourd  et  le  répéter,  etc.  : 

ji  i>  ji  -  ji  j>  ;>  - 

J  J  J  -  J  J  J  - 

j  J  J  J  J  J'  - 

^  ^  ^  ^  ^  i'  ^ 

.^    J>   J^   JM      J 


J  J  J  J  J  i^  - 

-  ^  >  i^  ^  i'  i'  ^ 

-  j^  j^  j'^  ;>  J    J 


Tous  les  auteurs  arabes  ne  donnent  pas  des  rythmes 
usuels  des  déhnitions  égales. 

Ainsi  pour  les  Frères  Sincères,  le  haza.]  est  un 
rythme  disjoint  dont  la  période  renferme  un  coup 
lourd  et  un  léger;  le  ramai  a  sept  coups  et  rappelle, 
paraît-il,  le  ciiant  du  francolin  :  «  Uou  Uoukou  kou- 
kou  koukou  »;  le  mahhouri,  qui  se  trouve  confondu 
avec  le  léger  du  premier'  lourd  ,  reproduit  le  chant 
d'un  pigeon  appelé  fakhilal  :  «  koukou  kou  koukou 
kou  kou  ;  »  le  second  lourd  a  onze  coups,  le  premier 
lourd  neuf,  etc. 

D'ailleurs,  pour  qui  connaît  le  goût  marqué  des 
Arabes,  anciens  et  modernes,  pour  les  complications 
elles  surcharges,  il  apparaît  (pie  les  rythmes  pi'imi- 
tifs  devaient  être  délaissés  en  faveur  des  «  embellis- 
sements »  et  des  «  makhourisations  ».  Tout  ce  que 
l'on  peut  admettre,  c'est  que,  malgré  les  l'antaisies 
des  artistes,  il  devait  rester  quelque  chose  d'invaria- 
ble qui  permettait  de  saisir  le  dessin  primitif  sous 
n'importe  quelle  complication,  comme  rarabes([Uo 
et  le  dessin  polygonal  les  plus  surchargés  laissent 
toujours  entrevoir  le  motif  type  ou  la  ligure  géomé- 
trique qui  leur  a  servi  de  base.  Le  llocueil  des  Frères 
Sincères  ne  compte  que  les  temps  marqués  d'un 
coup;  d'autres  théoriciens  comptent  aussi  les  temps 


muets,  et  on  obtient  ainsi  la  somme  constante  des 
temps  d'un  cycle  rythmique. 

Sali  ed  Din  et  Al  Ladhiqi  précisent  un  peu  la  notion 
de  c(  fondement  d'un  rythme  »,  ce  qu'ils  appellent 
—  d'ar  bal-arl  [259],  «  battement  ou  manière  d'être  du 
fondement  »,  et  peut-être  ce  <]ue  Al  Farabi  appelait 
afUout  court.  Quel  que  soit  le  nombre  des  coups  d'un 
rythme,  son  d'avb  al-açl  ne  comprend  jamais  que 
deux  battements,  absolument  caractéristiques  de  ce 
rythme,  et  qui  ressemblent  singulièremnt  à  l'arsis  et 
à  la  Ihésis. 

Mais  Al  Farabi,  si  porté  à  adopter  les  théories  grec- 
ques, si  grec  lui-même  quand  il  parle  dos  modes, 
n'a  pas  le  moindre  mot  giec  en  matière  de  rythme  cl 
ne  fait  pas  la  moindre  allusion  à  l'arsis  ol  à  la  thèsis. 

Al  Ladhiqi  nous  fournit  une  autre  vci'sion  de  la 
formation  des  rythmes  et  compare  ceux  qui  étaient 
en  usage  de  son  temps  avec  ceux  iju'il  appelle  les 
rythmes  anciens,  sans  d'ailleurs  nous  édilier  sur  l'épo- 
que ancienne  à  laquelle  il  fait  allusion. 

Voici  les  explications  de  ce  théoricien  présentées 
dans  la  forme  proposée  par  le  II.  P.  Collangeltes'. 

1.  A  et  (I  soiiL  les  :u'«i.s,  T  et  t  les  thésis.  Le  sigrio  0  marque  les 
temps  fr;i|ipé.s.  Les  cliiiri'es  mesuroiit  les  titmps  sous  les  éléments  pro- 
sodiques exprirnÉs  conl'orimmient  uux  iadicalious  de  Li  page  272. 
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Il  y  a  deux  hazaj.  un  grand  et  un  pelit.  I,e  grand 
est  composé  de  dix  temps  premiers,  mais  on  ne 
frappe  que  quatre  coups  :  1,  4,  6,  0;  le  clarb  asl  est 
formé  du  premier  temps  et  du  luiitième,  qui  n'est 
pas  marqué  d'un  coup. 
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J.  J 


Le  rythme  semble  péonique,  mais  le  rapport  7/3 
de  l'arsis  à  la  thésis  |si  tant  est  qu'il  y  ait  une  arsis 
et  une'  thésis)  est  bien  insolite. 

Le  petit  hazaj  a  six  temps,  dont  on  frappe  le  pre- 
mier et  le  cinquième.  Ces  deux  coups  constituent  en 
même  temps  le  d'aib  al-arl. 
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tan 
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C'est  un  rythme  trochaïque. 


RAUAL   LEGER 


Il  a  dix  temps,  dont  on  frappe  quatre  :  1,  3,  6,  8; 
le  premier  et  le  quatrième  coup  forment  le  darb  al-arl. 
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J.  J    J   J. 

Nous  retrouons  la  forme  péonique  renversée  et  le 
rapport  7/3  du  grand  hazaj. 

RAMAL   LOURD 

Il  a  vingt-quatre  temps  et  on  en  frappe  neuf  :  1,  o, 
9,  11,  13,  l.ï,  17, 19,  21  ;  le  d'ai-b  al-açl  est  formé  par 
le  premier  et  le  huitième  coup,  parfois  le  premier  et 
le  cinquième,  et  alors  le  ramai  est  dit  —  al  ramaloii 
imoiirsal  [260]  «  accéléré». 
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12  3  4  5  6  7  8  9  10  U  12  13  14  15  16  17  tS  19  20  21  22  23  2! 

0  0  0000000 


J  J 


J        J       J 


Le  rapport  de  l'arsis  à  la  thésis  est  17/7  et  dans  le 
cas  du  ramai  mursal  20  4  =  5. 


SECOND   LOURD 


Il  a  seize  temps  et  on  en  frappe  six  :  1,4,7,9,  12, 
i.ï;  le  ilarb  al-arl  est  formé  par  le  premier  coup  et  le 
treizième  temps  qui  n'est  pas  frappé. 
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Le  rapport  de  l'arsis  à  la  thésis  est  12/4  =  3. 


LEGER    DU    SECO.ND   LOURD 


Il  a  seize  temps  et  on  en  frappe  douze  :  1,  3,  4,  o, 
7,  8,  9,  II,  12,  13,  lo,  16;  le  darb  al-açl  est  formé 
par  le  premier  et  le  neuvième  coup. 
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Le  rapport  du  darb  aZ-aW  serait  8/8;  c'est  un  rythme 


égal. 


rtlEMIKR    LOURD 


Il  a  seize  temps  et  on  en  frappe  cinq  :  1,  4,  7,  M, 
13;  darb  asl  :  le  troisième  et  le  cinquième  coup; 
c'est  le  seul  cas  où  le  premier  coup  ne  fasse  pas 
partie  du  d'arb  al-açl,  nous  ne  savons  pas  si  c'est  par 
erreur. 

A      T 

tanan  tanan  tananan  tan    tananan 

12  3  4  5  6  7  S  g  10  1 1  12  13  14  15  16 
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Si  nous  considérons  le  rythme  comme  un  cycle 
fermé,  le  rapport  du(ra/'6  al-arl  est  14/2.  Cette  suppo- 
sition est  admissible,  puisque  l'auteur  représente  les 
rythmes  par  des  cercles  sur  la  circonférence  des- 
quels sont  marqués  les  battements  et  les  temps 
muets. 

On  voit  que  si  on  voulait  comparer  les  rythmes  d'Al 
Farabi  à  ceux  d'Al  Ladbiqi,  l'identification  de  beau- 
coup d'entre  eux  deviendrait  difficile. 

Chez  l'un  le  hazaj  conserve  son  caractère  de  rythme 
égal;  chez  l'autre  il  devient  franchement  inégal.  Le 
ramai  h'ger,  par  contre,  est  identique  chez  les  deux 
auteurs. 

Mais  ce  qu'il  faut  noter  tout  de  suite,  c'est  que  le 
principe  des  coups  lourds  et  légers  des  anciens  sub- 
siste dans  le  système  des  coups  sourds  ou  secs  des 
Arabes  modernes.  Le  lien  de  parenté  entre  les  rythmes 
arabes  de  toutes  les  époques  est  indiscutable,  mais  il 
ne  faut  pas  chercher  une  identification  complète,  les 
auteurs  écrivant  à,  un  siècle  d'intervalle  n'étant  pas 
même  d'accord  entre  eux. 

Il  faut  aussi  rester  sur  une  certaine  réserve  en  ce 
qui  concerne  l'origine  grecque  des  rythmes  d'Al  Fa- 
rabi. ^'ous  avons  remarqué  plus  haut  que  cet  auteur, 
si  pénétré  de  la  théorie  grecque  et  si  empressé  de  la 
transmettre  à  la  musique  arabe,  par  exemple  pour 
les  modes,  ne  parle  pas  des  rythmes  grecs  et  ne  fait 
pas  la  moindre  allusion  à  l'arsis  et  à  la  thésis.  Sans 
doute  ses  tendances  helléniques  sont  manifestes; 
sans  doute  il  y  a  des  dénominations  de  temps  pre- 
mier, de  temps  double,  l'usage  de  paradigmes,  qui 
semblent  indiquer  une  imitation  assez  stricte  de  la 
rythmique  grecque.  Il  semble  prudent  de  ne  pas 
pousser  plus  loin  l'identification. 

LA    COllPOSlTIOiN 

Il  y  aurait  lieu,  pour  épuiser  ce  qui  concerne  la 
théorie  des  anciens  Arabes,  d'examiner  ce  qu'ils 
disent  de  la  composition.  L'absence  de  toute  notion 
nous  condamne  à  écarter  des  indications  qui  reste- 
raient sans  utilité  pour  pénétrer  le  seulinient  mu- 
sical arabe. 


Si  l'on  condense  maintenant  les  documents  relatifs 
à  la  période  du  xi°  au  siii°  siècle  dans  les  points  sur 
lesquels  les  auteurs  concordent  le  plus  exactement, 
et  si  on  les  confronte  avec  les  documents  postérieurs, 
qui  le  plus  souvent  ne  sont  que  des  compilations  ou 
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des  analyses  des  premiers,  on  arrive  à  se  faire  une 
idée  assez  exacte  de  la  pratique  musicale  des  Arabes 
du  Moy.n  Age. 

Les  genres  sont  fixés;  ils  organisent  les  télrachor- 
des  ou  les  pentachordes,  premiers  éléments  ds  la  mé- 
lodie. Ils  sont  en  nombre  considérable;  mais  parmi 
tous  ceux  que  les  théoriciens  ont  calculés  ou  imagi- 
nés, un  petit  nombre  seulement  est  pratiqué  par  les 
instrumentistes  et  les  clianteurs. 

Les  syslùmes  sont  formés  en  joignant  ensemble 
deux  genres  identiques  ou  non  et  en  plaçant  une 
séparante  entre  les  deux  tétrachordes  choisis.  Le 
système  parfait  est  la  succession  de  quatre  téti'achor- 
des  et  de  deux  séparantes. 

Les  rythmes  sont  organisés,  nombreux  et  très 
variés. 


LKs    UODES. 

Des  systèmes  sont  nés  les  modes,  que  l'on  peut 
définir  «  les  échelles  tonales  régissant  la  composition 
mélodique  ». 

Si  au  premier  tétrachorde  on  place  un  des  sept  gen- 
res :  'ochaq,  nawa,  abousalik,  rnst,  nourouz,  Iraq, 
isfahan,  et  au  second  tétrachorde  un  des  douze  que 
nous  avons  déjà  nommés,  on  obtient  84  échelles  to- 
nales ou  modes.  Les  théoriciens  arabes  les  appellent 
clairat,  au  pluriel  daoualr,  «  cercles  »,  parce  qu'ils  ont 
l'habitude  de  les  présenter  sous  forme  de  cercles  ou 
circulations,  une  même  figure  présentant  un  seul  cer- 
cle divisé  en  17  segments  où  plusieurs  cercles  con- 
centriques figurent  alors  les  relations  de  deux  ou 
plusieurs  modes. 

Voici  un  spécimen  emprunté  au  Kilah  el  Adouar 
de  Safi  ed  Din  dans  lequel  l'auteur  a  représenté  les 
modes  ochaq,  naiva,  rast  et  liajaz.  En  lisant  cette 
figure  au  moyen  du  tableau  de  la  page  2716,  on  com- 
prend la  place  des  divers  intervalles  dans  la  forma- 
tion du  mode. 


FiG. 


On  ne  peut  pas  s'attarder, comme  l'a  fait  Villoteau, 
à  donner  l'énuméralion  des  84  modes  arabes,  encore 
moins  aux  1428  échelles  qui  résultent  de  ia  trans- 
position successive  des  84  modes  sur  chacun  des 
17  degrés  de  leur  échelle.  La  plupart  de  ces  gammes 
n'existent  que  théoriquement;  d'autres  sont  considé- 
rées comme  dissonantes  et  pour  cela  rejetées  des 


praticiens.  Enfin  les  divers  auteurs  ne  sont  pas  tou- 
jours d'accord  pour  attribuer  un  même  nom  à  une 
même  succession  d'intervalles. 

Mais  dans  cette  profu-^ion  qui  a  fait  croire  à  une 
richesse  inouïe  de  la  musique  arabe,  on  peut  retenir 
dix-huit  modes  qui  semblent  assez  fixes  et  dont  le 
nom  vient  assez  souvent  sous  la  plume  des  auteurs 
pour  qu'on  puisse  les  considérer  comme  les  plus 
typiques  et  les  plus  usités. 

Al  Earabi,  Shams  ed  Din  et  le  «  Traité  Anonyme» 
dont  nous  avons  parlé  sont  d'accord  pour  choisir 
quatre  modes  types  et  pour  en  faire  dériver  les  autres 
sous  le  nom  de  fourou,  "  branches  ». 

Le  rast  aurait  formé  Vochaq  et  le  zcn'kola; 

Virciq  :  le  hazaj  et  le  ahouzalik, 

Le  zirafkend  :  le  bouzrouk  et  le  n'ihaivi; 

Visfahan  :  le  hosa'ini  et  le  nawa. 

Voici  donc  les  douze  modes  principaux,  avec  la  si- 
gnification probable  du  mot  qui  les  désigne  : 

Ochaq,  les  amants; 

Naioa,  le  son  ou  la  modulation; 

Abousalik  ou  Boitsalik,  nom  d'une  favorite  du  kha- 
life. 

Rast,  la  droite  ou  le  droit; 

Iraq,  province  arabe  ou  mode  de  Chaldée; 

Isfahan,  capitale  de  la  Perse; 

Zirafkend,  le  petit'; 

Bousrouk  ou  bousoug,  le  gros; 

Zenkota,  la  sonnette; 

Rohawi,  petite  ville  arabe; 

Hosaïni,  chant  funèbre  sur  la  mort  d'Hossein,  fils 
d'Ali,  assassiné  en  614. 

liajaz,  sans  doute  Hedjaz,  province  de  l'Arabie. 

Ces  douze  modes  portent  le  nom  générique  de  dor, 
p\.ado}iar\  on  les  appelle  aussi  makamat  on  shcdoud, 
du  persan  shad'  «  chanter  selon  les  régies  ». 

A  cette  première  série  s'ajoutent  six  modes  appe- 
lés aicazat,  mot  formé  du  persan  aivaz,  i<  chant  »,et 
d'une  désinence  arabe.  Ce  sont  les  modes  : 

Kaivaclit  ; 

Kourdania,  la  valse; 

Nourouz,  le  nouveau  jour; 

Salmak, 

Maïa,  le  patrimoine; 

Shalinaz,  le  courtisan. 

Aux  Cl  branches  »  des  quatre  modes  types  certains 
auteurs  ajoutent  une  liste  assez  longue  de  modes 
secondaires,  expliquant  qu'ils  ne  font  pas  partie  ni 
des  maqamnt  principaux  ni  des  aivazat. 

Cette  liste  ne  présente  de  l'intérêt  que  parce  qu'elle 
nous  donne  des  noms  de  modes  usités  encore  de 
nos  jours  soit  en  Egypte,  soit  en  Turquie,  soit  dans 
le  Maghreb. 

Tels  sont  : 

jaharka,  avj,  sikuh,  hoçar,  'ochalran,  soba,  ajam, 
duka,  mahor. 

Bien  que,  ainsi  que  nous  venons  de  le  noter,  l'usage 
des  modes  ait  été  restreint  à  un  certain  nombre 
d'entre  eux,  Safi  ed  Din  énumère  soigneusement  la 
ddouair  des  18  modes  et  le  tabaqal  de  chaque  dairat. 
Nous  nonis  contenterons  de  lui  emprunter  les  tableaux 
relalil's  au  genre  rast. 

Voici  d'abord,  dans  le  tableau  de  la  page  27:!:î,  les 
douair  consti'uits  avec  le  genre  rast  en  prenant  do 
comme  représentant  le  son  «///',  c'est-à-dire  le  son  de 
la  corde  iiiim)»  avide  et  en  iiotantlessonsde  la  gamme 
arabe  conformément  à  la  méthode  adoptée  plus  haut. 


1.  D'.uitres  iliscnt  :  ilu  nom  do 
d'un  célèbre  cai)Uiiino. 


son  iiivenlciir.  Uu  encore  do   nom 
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Les  dûwt'tr  ne  constituent  que  des  échelles  variant 
dans  le  second  télrachorde. 
Les  tabaqat  donnent   la   succession  des   échelles 


par  un  procédé  semblable  à  celui  par  lequel  on 
explique,  en  théorie  musicale  moderne,  la  succes- 
sion des  gammes  majeures,  c'est-à-dire  qu'une  laba- 
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qat  étanl  donnée,  élant  consliluée  par  deux  lélra-  |  formée  en  prenant  pour  noie  initiale  la  quatrième 
chordes  et  une  séparante,  la  tabaqat  suivante  sera  |  note  de  son  premier  létracliorde. 
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LA  MUSIQUE  ARABE      2::i5 


Le  tableau  des  18  modes  les  plus  usilés,  tel  que  le 
présente  Sali  ed  Diu  avec  le  doigt  sur  le  luth  et  les 
noms  des  notes  écrits  eu  toutes  lettres,  achève  de 
nous  apporter  une  précision  sur  ces  échelles  tonales 
dont  le  nombre  fantastique  a  tant  intrigué  les  musi- 
cologues d'Europe. 

A  voir  ces  modes,  nous  pourrions  encore  penser 
que  les  auleurs  qui  nous  en  fournissent  les  détails 
se  sont  une  fois  de  plus  laissés  aller  à  consigner 
dans  leurs  œuvres  des  fictions  théoriques  inconnues 
des  praticiens  de  leur  temps.  Il  n"en  est  rien  ce- 
pendant. Non  seulement  les  divers  documents  con- 
nus sont  d'accord  sur  ce  point.  —  ce  qui  est  assez 
rare  pour  donner  de  la  valeur  à  la  conslalation;  — 
non  seulement  les  auteurs  écartent  d'eux-mêmes  tout 
ce  qui  iii'cst  pas  usuel  et  arrivent  à  une  nomenclature 
claire  et  fixe;  mais  nous  avons  pour  les  croire  le 
témoignage  de  leurs  successeurs  modernes,  qui  con- 
naissent et  pratiquent  des  modes  identiques  ou  sem- 
blables. Nous  sommes  donc  autorisés  à  considérer 
le  tableau  suivant  des  18  modes  principaux  comme 
représentant  les  ressources  tonales  de  la  musique 
arabe  contemporaine  d"AI  Farabi  et  de  Sali  ed  Din. 
(Voirie  tableau  à  la  page  2736.) 

Le  tableau  de  Sali  ed  Din  provoque  quelques 
remarques  intéressantes. 

On  constate  tout  d'abord  que  tous  les  modes  sont 
rapportés  à  la  même  tonique.  11  semble  qu'il  soit  plus 
juste  de  dire  qu'ils  sont  écrits  en  prenant  la  même 
note  comme  point  de  départ. 

En  eiïet,  l'examen  des  cercles  ou  circulations  cons- 
truits par  les  théoriciens  arabes  procèdent  de  bases 
dilîérentes.  Celui  que  nous  avons  reproduit  page  2732 
montre  que  le  naua  pouvait  commencer  par  la  note 
liai.  Dans  ce  cas  il  se  traduirait  par 


É 


au  lieu  de 


fe 


^¥^ 


0      Vm      Pj 


Or,  on  sait  que  les  Arabes  avaient  la  connaissance 
du  ton  majeur  et  du  ton  mineur  :  ils  ne  pouvaient 
pas  oublier  que  le  premier  intervalle  des  deux 
échelles  ci-dessus  n'est  pas  égal  dans  les  deux  modes 
s  9 


do-rè  ^  - 


9 


re-mi  =  — 
10 


et  que  la  transposition  d'un  mode  ne  donnait  pas 
la  même  valeur  théorique  à  la  plupart  des  inter- 
valles composant  ou  ses  tétrachordes  ou  sa  sépa- 
rante. 

On  est  donc  fondé  à  émettre  la  conjecture  que 
chaque  mode  avait  une  tonique,  par  conséquent  que 
la  note  initiale  n'était  pas  indifférente,  comme  le  lais- 
serait croire  le  tableau  de  Safl  ed  Din. 

Faut-il,  comme  le  fait  Laad,  rapporter  ces  modes 
à  nos  échelles  modernes  et  dire  : 

Ochaq  est  notre  fa  majeur  commençant  par  la 
dominante; 

Abousaliq  :  ré  V,  majeur  commençant  par  la  sep- 
tième ; 

Iraq  :  fa  majeur  avec  3=  et  7=  diminuées  d'un 
comma  pythagorique,  le  2«  et  le  6<=  également  dirai- 
nuée  et  une  3=  grave  comme  degré  supplémentaire; 

Zirafqend  :  gamme  artificielle  composite; 


Xawa  :  mi  p  majeur  commençant  par  la  sixte; 

Rast  :  fn  majeur  avec  3»  et?':  diminués  d'un  comma 
pythagorique; 

Isfahan  :  rast  enrichi  de  la  a'  grave; 

Bottrzouli  :  ut  mineur  avec  2«,  3"  et  7<^  diminuées 
d'un  comma  et  une  o"  grave  supplémentaire  ; 

Zeitkola  :  rast  avec  une  seconde  miiieure; 

liàhawi  :  fa  mineur  commençant  par  la  o"  avec 
altérations  de  la  0%  7"^  et  2''; 

llajnz  :  si  ^  majeur  coramenrant  par  la  2»  avec  3= 
&"  et  7"  diraiimées; 

Ilosaini  :  mi  ^  majeur  avec  3",  6"  et  7=  diminuées. 

Ces  identilications  sont  purement  hypothétiques- 
elles  permettent  seulement  à  des  musiciens  occiden- 
taux de  mieux  comprendre  les  modes  que  l'on  rap- 
porte ainsi  à  des  gammes  connues  d'eux;  elles  ne 
donnent  aucune  précision  sur  la  tonique  réelle  des 
modes  arabes,  point  important  que  Safî  ed  Din  et  les 
autres  auteurs  ont  négligé  d'éclairer. 

Cependant  ces  toniques  ont  dû  exister.  On  en  trouve 
des  traces  dans  les  aicazat  mala,  salmak  et  shahnaz 
que  Safl  ed  Din  lui-même  ne  fait  pas  commencer  par 
la  note  alif. 

Enfin  la  musique  moderne  turque,  héritière  incon- 
testée des  musiciens  arabes  et  persans,  attribue  à 
chacun  de  ses  modes,  dont  beaucoup  portent  encore 
les  vieux  noms  des  modes  arabes,  une  tonique  par- 
faitement définie  qui  se  trouve  placée,  suivant  le  cas 
au  1",  2%  3'  ou  4=  degré  de  l'échelle  modèle.  De 
même  chez  les  Arabes  du  Maghreb  certains  modes 
paraissent  avoir  une  tonique  assez  définie,  puisque  les 
praliciens  répugnent  à.  transposer  un  mode,  le  sika, 
par  exemple,  et  le  moudl,  reconnaissant  à  la  note  ini- 
tiale si  ou  fa  un  caractère  de  tonique  bien  marqué. 


Il  est  des  figures  qui  reviennent  souvent  dans  les 
traités  anciens  :  ce  sont  celles  qui  représenteraient 
la  démonstration  géométrique  de  la  nature  des 
modes  et  la  façon  dont  ils  s'engendrent  tous. 

Chaque  mode  y  est  figuré  par  une  circonférence 
sur  laquelle  sonl  placés,  à  égale  distance,  18  points. 
On  a  ainsi  les  17  intervalles  d'une  gamme.  Voir  les 
figures  page  2737.) 

Une  première  ligne  est  tirée  du  point  1  au  point  8  : 
cela  donne  la  quarte  du  point  initial  :  une  deuxième 
ligne  tirée  du  point  8  au  point  18  donne  la  quinte  du 
point  8  et  l'octave  du  point  1. 

Le  tétrachorde  et  le  pentachorde  étant  ainsi  obtenus, 
d'autres  lignes  sont  tracées  allant  des  points  fixes 
1-8-18  aux  autres  points  de  la  circonférence  qui 
correspondent  aux  degrés  variables  du  mode  :  on 
obtient  ainsi  une  série  de  points  reliés  entre  eux  par 
des  cordes  formant  non  pas,  comme  l'a  cru  Fétis', 
des  triangles  inscrits  en  raison  de  la  nature  des  inter- 
valles de  mode,  mais  des  cordes  déterminant  la 
mesure  de  l'intervalle  par  rapport  à  une  circonfé- 
rence. 

Ainsi,  pour  obtenir  la  figure  du  mode  ochaq,  après 
avoir  fixé  les  sons  invariables  1-8-18,  on  lire  : 

Une  ligne  du  point  8  au  point  l,ï,  ce  qui  place  le 
7=  degré  ; 

Une  ligne  du  point  1  au  point  11,  ce  qui  place  le 
3'  degré; 

Une  ligne  du  point  11  au  point  18,  ce  qui  place  le 
i'  desré; 


1.  Fétis,  ouvr.  cité,  p.  41. 
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TABLEAU  DES   IS  iMODES  DK  SAFI  ED   DIX 


1.  —  OCHAQ. 


2.  —  Abousalik. 


Abaq. 


4.  —  ZlRAFQEND. 


Nawil. 


6.  —  Rast. 


ISFAHAN. 


8.  —  BOUZROOK. 


9. 

—  Zenkala 

10. 

-  Rahawi. 

H. 

—  Hajaz. 

12.  —  HoSAÏiNI. 


13.  —  Kawacht. 
14. 


—  NOUROUB.      ^ 


Ib.  —  Maia. 


16.   —  KURDANl 


17.  —  Salmak. 


18.  —  Shannaz. 
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Une  ligue  du  point  i  au  point  li-,  ce  •qui  place  le 
6"  dejîfé; 

Une  ligne  du  point  1*  au  point  ",  ce  qui  place  Je 
■2<^  degré. 

Les  lignes  ainsi  tracées  ont  pour  eûeldedélermincr 
les  cordes  de  la  quarte  do-fii,  de  la  quinte  pi-do,  de 
la  quinte  n'-Ut,  de  la  quarte  tni-la,  de  la  i|uarte  sal- 
do,  de  la  quai  te  fii-^s-i  (•  et  de  la  sixte  do-la. 

Mais  si  l'on  examine  et  si  l'on  compare  entre  elles 
les  figures  des  modes  oehaq,  ubouiCilik,    zirafliend. 


nuwa.  rast,  iffaluin,  reproduites  par  Kosegarlen  et 
Fétis  comme  donnant  Ui  ciel'  malliénialique  do  la 
formaliou  de  ces  modes,  l'oin  est  bien  obligé  de  cons- 
tater que  les  cercles  sont  des  ligures  ri>|ii'ésentatives, 
des  giapliies  giioniétriques  qui  n'aboulisseut  à  rien 
autieipi'à  la  Uxation  des  points  occupés  par  les  huit 
noies  d'une  éclielle  sur  une  circonréreuce  divisée  en 
18  se,:^nients.  Indépendamment  des  .points  lixes  1-8-18, 
le  tracé  des.cordes  ne  parait  pas  procéder  d'une  règle 
immuable. 


Odsaq. 


Xdiva. 


Aliouzclik. 


Mast. 


î[.iral^ffnd. 


Jal'aluin. 


FiG.    i2T. 


Ainsi  les  cordes  réunissent   suocessivemenl  dans 
les  >six  modes  figurés  les  degrés  suivants  : 


OCMAQ 

A-BOUZEUIK 

KIBAPKFND 

NAWA 

BAST 

JSFAHAN 

1—4 

1—1 

1—4 

1  —  4 

1— '4 

1—4 

1^5 

1— â 

1-^ 

2—5 

.2—5. 

2—5 

2—:. 

2—6 

2  — G 

2—6 

3—6 

3—6 
3—7 

S— 6 
3—7 

3-6 

3—6 

3—6 

â— 6 

,4—7 

4—7 

4—7 

4—7 

4—7 

4— S 

4— « 

4— s 

4— S 

4— S 

4— S 

5— S 

5— S 

Oji  peut  reoiai  qner  que  l'intervaUe  \-j  n'est  tracé 
que  pour  les  modes  doiaiant  une  quinte  juste;  que 
la  quarte  4-7  esttr.acée  partout,  sauf  dans  le  cercle  de 
rast  qui  ne  porte  pas  même  le  cliiflre  l'ô  correspon- 
dant au  septième  degaié  ,si':^;  que  l'iutervalle  2-3, 
formant  cependant  des  quartes  justes  en  ochaq  et 
en  aliùuzi  UU,  n'a  pas  été  tracé  dans  leurs  cercles;; 
que  l'intervalle  b-8  qui  définit  le  second  tétracjiorde 
n'est  pas  tracé  partout,  etc. 

Les  explications  données  par  les  auteurs  arabes 
restent  confuses  et  ne  laissent  pas  apparaître  la  règle 
qui  aurait  donné  à  ces  figures  la  valeur  d'une  repré- 
sentation, sinon  du  procédé  déformation  des  modes, 
tout  au  moins  des  rapports  de  leurs  divers  intervalles; 
elles  sont  un  procédé  de  mesure,  et  non  un  procédé 
de  construction. 


Telle  qu'elle  nous  apparaît  maintenant  par  les  trai- 
tés des  auteurs  dont  nous  venons  de  rechercher  le 


témoigna>ge,  la  ravisique  .arabe  ■ancienne,,  nous  ivo.ij- 
lons  dire  jusqu'a.u  .tu i" .siècle,  se  serait  constituée  sur 
un  fonds  local  par  deux  sortes  d'apports. 

C'estd'abord  l'intluenoe  persane  qui  s'infiltre  dans 
Je  Hedjaz  et  l'Iraq  par  l'immigration  d'ouviiers  per- 
sans et  par  les  réformes  introduites  par  des  musi- 
ciens .autorisés,  à  la  suite  de  leurs  voyages  en  Perse. 
Celte  iniluence  fut  assez  considérable;  elle  est  mani- 
feste dans  les  noms  des  notes,  des  coi'des  d'instru- 
jMeuits  et  des  jnodes,  .dans  l'inArod.uclion,  après  Je 
j;^  siècle,  de  la  >costa  jjcrsauo,  contre  laquelle  réagit 
ie  musicien  .Zalial  avec  safeuJative  de  tierce  neutre. 

i\lais  c'est  surtout  l'IulLuence  .grecque  qui  domine 
JaiBusique  arabe  du  x"  au  xi.u°  siècile,^quilui  impose 
ses  règles  théoriques,  ses  procédés  de  mensuration, 
son  goût  pour  les  fictions  raaUiéroatiques,  les  dia- 
jgrammes,  ia  c.atajiycnose  ,  sa  passion  dialectique  ,et 
sa  métaphysique.  Les  musiciens  célèbres  vont  sou- 
vent se  former  chez  les  Crées,  etjes  chœurs  des  .chan- 
teuses grecques  sont  un  luxe  recherché  à  Bagdad  dès 
Je  début  dn  KbaJifat. 

.AI  Tarabi  et  plusieurs  de  ses  continuateurs  «ein- 
hlenl  dominés  par  une  pensée  unique  :  gréciser  la 
musique  arabe. 

Jls  ne  se  demandent  pas  un  instant  ai  le  sentiment 
esthétique  de  leurs  contemporains,  nés  depuis  si  peu 
de  temps  à  la  civilisation  l'aflinéc  des  villes  et  pour 
la  plupart  restés  encore  à  l'état  fruste  de  leurs  ancê- 
tres nomades,  s'accommodera  des  conceptions  artis- 
tiques des  peuples  de  l'Hellade.  Ils  ne  cherchent  pas 
en  eux-mêmes,  dans  le  tempérament  et  les  idiosvn- 
crasies  de  leur  race,  les  bases  d'un  art  qui  serait  bien 
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personnel  el  ne  devrait  sa  nature  et  ses  particula- 
rités qu'à  ses  sources  propres. 

Leur  préoccupaiion  est  ailleurs.  La  Grèce  est  leur 
idéal,  et,  comme  l'avaient  fait  les  philosoplies  arabes, 
les  théoriciens  arabes  cherchent  à  codifier  leur  mu- 
sique avec  les  piincipes  de  la  musique  grecque.  Py- 
thagore,  Aristote  et  Aristoxène  sont  leurs  modèles, 
et  leurs  traités  ne  sont,  par  moments,  que  des  com- 
pilations où  la  part  de  l'originalité  est  excessivement 
réduite. 

On  peut  d'ailleurs  le  reconnaître  d'une  façon  plus 
générale.  La  valeur  réelle  de  la  science  arabe  a  été 
quelque  peu  surfaite.  Les  Arabes  ont  eu  des  ma- 
thématiciens, des  astronomes,  des  médecins;  mais 
quand  on  parcourt  leurs  ouvrages  on  est  frappé  du 
peu  d'originalité  qu'ils  y  montrent.  Les  œuvres  per- 
sonnelles y  sont  rares  ;  par  contre,  les  traductions, 
les  compilations  et  les  commentaires  en  constituent 
le  fond  principal. 

Dans  les  arts  arabes  on  s'accorde  à  reconnaître 
la  même  absence  d'une  personnalité  accusée  pour 
constituer  un  genre  propre,  une  marque  spécifique 
issue  de  la  race. 

En  architecture  comra.e  dans  les  arts  plastiques 
et  industriels,  les  Arabes  n'ont  pas  d'art  propre, 
qu'ils  apportent  avec  eux  dans  leurs  conquêtes, 
qu'ils  imposent  et  qui  se  révèle  par  des  traits  essen- 
tiels :  en  Syrie  l'art  arabe  est  syrien;  il  est  copte  en 
Egypte,  byzantin  en  Asie  Mineure,  romano-berbère 
en  Afrique,  romano-ibére  en  Espagne,  parthe  et  sas- 
sanide  en  Perse  et  en  Mésopotamie'.  Sous  les  appa- 
rences d'un  programme  uniforme  et  de  formules 
imposées,  les  Arabes  provoquent,  partout  où  ils  s'ins- 
tallent, une  évolution  accentuée  des  arts,  mais  sans 
en  dégager  les  manifestations  de  la  saveur  locale  ca- 
ractéristique appartenant  à  chaque  pays  occupé. 

Nous  avons  cité  plus  haut  l'aveu  de  leur  historien 
Ibn  Khaldoun  :  il  définit  totalement  l'inaptitude  per- 
sonnelle des  Arabes  à  se  composer  un  art  sur  leur 
propre  fonds. 

Pour  bien  comprendre  cette  inaptitude  il  faut  rap- 
peler que  l'Arabe  descendait  du  Shasou,  ce  pillard  du 
désert,  connu  depuis  l'époque  d'Abraham  pour  rôder 
dans  la  presqu'île  du  Sinaï  en  quête  du  butin  à 
faire.  A  l'état  nomade  il  n'avait  ni  constitution  poli- 
tique ni  constitution  religieuse;  son  culte  se  résu- 
mait à  un  fétichisme  planétaire  variant  de  tribu 
à  tribu;  ses  mœurs  étaient  celles  de  primitifs  pil- 
lards; en  dehors  de  la  famille  il  ne  reconnaissait 
aucune  autorité  et  sa  culture  intellectuelle  était  nulle- 
Quand  parut  Mohammed,  vingt  siècles  de  brigandage 
el  de  vie  pastorale  le  piéparaient  mal  à  la  vie  de 
relation  autrement  que  pour  conquérir  et  détruire-. 
Si  bien  que  lorsque  le  succès  de  ses  armes  lui  cons- 
titua un  empire,  lorsque  des  villes  et  des  palais  rem- 
placèrent les  tentes  d'autrefois,  cette  civilisation  raffi- 
née, de  luxe  ostentatoire,  de  plaisirs  matériels,  dut 
recourir  le  plus  souvent  aux  étrangers.  Les  khalifes 
employèrent  à  l'édification  de  leurs  monuments  les 
artistes  et  les  ouvriers  des  peuples  tour  à  tour  sou- 
mis à  l'islamisme,  et  ces  artistes  marquèrent  l'œuvre 
dont  ils  étaient  chargés  de  leur  empreinte  particu- 
lière :  c'est  ainsi  que,  suivant  les  pays  envisagés,  on 
constate  dans  les  arts  musulmans  les  infiuences  des 
Alexandrins,  des  Perses,  des  Grecs  et  des  Syriens, 
voire  des  chrétiens  d'Occident.  Cela  tient  à  ce  que 


1.  Cf.  Saladin  et  MiGEON,  Manuel  d'art  musulman. 

2.  A.  Gayet,  Trois  Étapes  d'art  en  Egypte, 


l'Islam  subjugua  des  peuples  dont  la  civilisation 
était  supérieure  à  la  sienne,  et  n'arriva,  partout  où  il 
s'installa,  qu'à  créer  une  variation  spéciale  de  l'art 
local  à  l'usage  des  musulmans. 

En  ce  qui  concerne  la  musique,  les  théories  grec- 
ques servirent  de  modèle  à  presque  tous  les  théori- 
ciens arabes  :  leurs  traités  se  composent  principale- 
ment des  compilations  de  Pylhagore,  d'Aristote  et 
d'Aristoxène. 

Comme  les  Grecs,  ils  prennent  les  rapports  fixes 
entre  la  longueur  des  cordes  qui  donnent  l'octave,  la 
quinte  et  la  quarte,  comme  point  de  départ  de  leur 
théorie,  mathématique  el  mystique  à  la  fois  :  c'est 
d'eux  qu'ils  apprennent  à  faire  de  la  musique  un  art 
du  nombre  et  à  la  codifier  au  moyen  de  diagram- 
mes, de  figures  géométriques,  de  proportions  qui 
rappellent  les  mensuralistes  réduisant  la  sensation 
musicale  à  des  évaluations  quantitatives. 

Des  Grecs  ils  reçoivent  les  notions  des  rapports 
9349  243 

-,  .-,  -,  5,  du  \i':[x[x'x,  — — ,  qui  n'est  pas  un  intervalle, 

mais  une  différence  d'intervalle;  du  oleaic,  qui  est 
un  passage  entre  deux  intervalles  définis;  du  tétra- 
chorde,  élément  essentiel'  de  la  mélodie  et  de  la 
gamme;  des  intervalles,  dont  la  nature  constitue 
le  genre  el  dont  l'ordre  constitue  le  mode.  Ils  leur 
empruntent  les  règles  el  le  dictionnaire,  les  systè- 
mes continus  ou  interrompus,  conjoints  et  disjoints, 
les  circulations,  les  classifications.  Al  Farabi  el  Sali 
ed  Din  discutant  sur  la  production  du  sou  rappellent 
Aristote  et  ses  controverses  avec  les  Pythagoriciens, 
et  nous  retrouvons  chez  les  auteurs  arabes,  avec 
l'abus  de  la  règle  et  du  compas,  avec  l'enthousiasme 
dialectique  et  l'esprit  d'analyse  poussé  aux  plus  inu- 
tiles minuties,  toute  la  théorie  grecque,  les  conso- 
nances et  les  dissonances,  le  ton  entier  différence 
entre  la  quinte  et  la  quarte,  les  procédés  el  les  termes 
mêmes  dont  se  sert  Euclide  pour  ajouter  ou  retran- 
cher deux  intervalles,  les  rôles  assignés  à  lamèse  et 
aux  autres  notes,  le  système  parfait,  les  gammes 
utiles  et  les  gammes  inutiles,  toute  la  théorie  du 
rythme  et  surtout  le  principe,  essentiel  et  formel, 
d'un  art  musical  homophonique. 

Mais,  il  faut  bien  l'avouer,  les  théoriciens  arabes, 
préoccupés  de  l'imitation  servile  des  théoriciens  grecs, 
manquent  d'ampleur  et  de  souille  quand  ils  cher- 
chent à  se  livrer  à  des  considérations  philosophiques 
sur  la  musique.  A  peine  se  souviennent-ils  des  suc- 
cesseurs de  Platon  étudiant  les  effets  moraux  des 
modes.  On  sent  qu'ils  remanient  des  matériaux  étran- 
gers, qu'ils  se  meuvent  sur  un  terrain  qui  ne  leur 
appartient  pas  en  propre;  souvent  ils  associent  des 
choses  contradictoires  et  semblent  ne  pas  compren- 
dre le  fond  de  la  pensée  qu'ils  traduisent. 

Toute  la  période  qui  va  des  premières  années  de 
l'Islam  au  xiu"  siècle  est  caractérisée  par  ces  deux 
directives  principales  :  apports  persans,  théorie 
grecque. 


11  est  facile  de  constater  que  ces  deux  directives 
ont  persisté  pendant  toute  la  période  suivante  cl 
qu'elles  ont  survécu  en  partie  jusque  chez  les  musi- 
ciens modernes,  par  la  survivance  extraordinaire  des 
traditions  et  le  repliement  sur  lui-même  de  l'art  mu- 
sical arabe. 

Après  Safi  ed  Din,  du  xui'  au  xvn"  siècle,  les  écri-' 
vains  ne  sont  pas  rares,  mais  leurs  ouvrages  repro- 
duisent à  peu  près  fidèlement  les  théories  et  les 
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méthodes  de  leurs  prédécesseurs  illustres.  Moha- 
med beii  Scerami  commente  le  livre  des  Frè)m  de  la 
/'«je^/; l'historien  Ibn  Khaldoun  compile  les  auteurs 
des  siècles  précédents;  Mohammed  ben  Habler,  en 
Espagne,  traite  eu  chroniqueur  de  la  musique  sacrée 
et  de  la  musique  profane;  le  Persan  Mahmoud  ben 
Messoud  ("hirazi  consacre  une  partie  de  son  j:;rand 
•ouvrage  à  la  musique;  Abdel  Qader  Ibn  Ghaïni  com- 
mente Sali  ed  Din  et  publie,  dit-on,  la  musique  notée 
■de  ses  compositions  dans  un  livre  depuis  longtemps 
perdu;  le  Turc  Mohammed  al  Laltaqui  précise  les 
inQuences  persanes,  et  quelques  traités  anonymes 
rééditent,  parfois  sans  les  comprendre,  les  écrits  des 
anciens.  Il  n'y  a  pas  beaucoup  à  glaner  dans  ces 
redites  et  ces  compilations;  tout  au  plus  y  trouvons- 
nous  confirmation  des  notions  admises  par  les 
siècles  précédents. 

L'échelle  diatonique  de  dix-sept  degrés  à  l'octave, 
continuée  sur  le  système  parfait  de  deu.x  octaves,  est 
admise  désormais  sans  discussion.  Mais,  pour  faci- 
liter l'exposé  de  celte  échelle  et  pour  échapper  à  la 
terminologie  proli.xe  empruntée  au  nom  des  cordes 


et  aux  ligatures  du  luth,  on  imagina  de  numéroter 
les  .1o  sons.  Les  mêmes  numéros  se  retrouvent  sur 
les  diagrammes  que  la  plupart  des  auteurs  donnent 
de  la  tablature  du  luth.  On  pe«t  donc  admettre  que 
la  théorie  était  lixée  dés  Sali  ed  Dii\. 

Les  12  maqamal  ainsi  présentées  par  plusieurs 
traités,  ochaq,  naiva,  abousclik,  i-asl,  Iraq,  isfahaa. 
zirafkcnd,  boiizourk,  zenkola,  ràhaici,  hosaïni,  hedjaz, 
n'ont  entre  elles  que  des  différences  insignifiantes, 
attribuées  par  les  traducteurs  à.  des  erreurs  de  copis- 
tes. Elles  s'accordent  avec  les  échelles  que  nous  avons 
données  page  2736. 

Elles  démontrent  l'erreur  de  Kiesewelter,  de  Villo- 
teau,  de  Fétis  et  de  leurs  compilateurs,  prenant  pour 
règle  une  valeur  égale  des  dix-sept  degrés  de  l'échelle 
qui  aurait  divisé  le  ton  en  tiers  de  ton  égaux. 

Kiesewetter,  en  effet,  partant  de  cette  hypothèse 
que  rien  ne  justifie  et  qu'il  faut  ruiner  définitive- 
ment, adopte  des  signes  spéciaux  pour  désigner  les 
deux  intervalles  égaux,  les  deux  tiers  de  ton  qui  s'in- 
sèrent entre  deux  sons.  La  gamme  arabe  prend 
ainsi  la  physionomie  suivante  : 


I20CTAVE     I  2        3        4-5        6        7  8        9       10       II       12      13      fi-  Ib       16      17 

DO  doT^dofi-RE     réfré-JtW\l  FA  fa/"  faT^SOL  SoI/'SoIt'' LA  SI      Zt^^Stf 

2Î0CTAVE    18  19       20      21       22      23     24  25  26      27      28      29      30       31  32^33      34- 

DO  doT^doTtRE      réT^reTÉ-MI  FA  fa/^    fa t*"  SOL  Sol 7^ Sol 7^ LA  SI      SiZ-SIt^, 


3Î  OCTAVE  35      36      37     38      39     40 

DO    doT-doT^RE     ré/  réffr 


et  il  en  déduit  que  la  tablature  du  luth  était  la  sui- 
vante : 


Cette  interprétation  est 
absolument  erronée  :  ni 
Safi  ed  Din,  ni  Schirafi,  ni 
AbdelUader,  ni  l'auteur 
que  Laborde  appelle  Aboul 
Vefa  et  qu'Hammer-Purg- 
stall  appelle  Ibn  al  Wefa 
Dschufdschani,  n'autori- 
saient, par  leurs  explica- 
tions cependant  fort  clai- 
res, des  tons  partagés  ainsi 
en  parties  égales  pas  plus 
dans  la  pratique  du  luth 
que  théoriquement'. 

Mahmoud  Schirazi  donne 
la  recette  suivante  pour 
établir  le  tétrachorde  : 


1.  Kiesewetter  ne  condamnc-t-il 
pas  lui-même  son  inlerprétation 
quand  il  écrit  {p.  30.  note  '*')  à  pro- 
pos de  l'intervalle  appelé  thanin 
•et  du  quart  de  cet  intervalle  : 

«  l'eberhaupt  gestcii'ich,  die 
ganze  Stelle  in  der  Fort5etzung 
nicht  zu  verstehen.  » 


la  corde  à  vide  ^ 

la  superflue 
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FiG.  42S.  —  Tablature  du  luth  d'après  Kiesowctior. 
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Ligature  Vvni  =  -(le.la  corde; 


LiiïJiture  IV    =-; 
Lifialure  VII  =    IVx- 


'■Siï' 


Ligature  V     =NiU x  |=|^-; 

,.     ,         ,,  -,      8     -243 

Lui  attire  II     =:     Vx-^^-rtr- 


Ligature  VI 


3      8  _  6S6-1 
1^X4X9-8,192' 

B      d!>040 


Liga:fiure  IHI  —  VI  X,,  —  ,„ ,.„. ■ 
9      oooJd 

De  sorte  gne.'tësîbuitdigaluFes  se  jflaoBntisaccesai- 
veniBiït  de  façon  à'COinip»jer  les  iiitffi'.va!ltes  : 

I.  Corde  à  'vide     1     do 

■243 

256 

■59049 


II  en  résulte  que  les  17  intervalles  de  sa  gamme 
sont  disposés  de  façon  à  être  successivement  séparés 
par  un  limma  et  un  comma.  Et  voici  la  suceessiorb 
ainsi  obtenue. 


(II.  — 

III.  — 


IV. 

V. 

VI. 

VII. 

VIII. 


65396 
8 
9      ' 

27 

32 
6561 
8192 

64 

81     • 

3 

A      ■' 


Il  faudrait  singulièrement  torturer  les  chiffres  pour 
trouver  ici  une  division  en  parties  égales  du  ton, 
quand  apparaît  au  contraire  uniquement  la  succes- 
sion des  limina  et  des  comma. 

Quant  à  Abdel  Qader  ben  Ghaini,  voici  comment 
il  nous  apprend  à  diviser  l'octave  : 

12  3  s 


I. 

Corde  à  vide. 

II. 

213 
2S6 

III. 

:5'J'040 
6S:596 

IV. 

8 
9 

V. 

,Z7 
32 

VI. 

■6  561 
«•SM2 

'6-4 

81 

3 

4 

ix. 

729 
1024 

•X 

1-7.117 

262  144 


XI. 


XII. 


128 

XIII. 

1968 
32  788 

XIV. 

18 
27 

XV. 

9 
Ï6 

XVI. 

2  1S7 
4  096 

XVII. 

531  4il 

1  04S  576 

'cviii. 

1 

XVIII  =  -     XI  =  ; 


VIII: 


XV  =  ^XVIII  = 

16 

v  =  -xviii  = 

27 
32 

n  =  îx 

v  = 

243 
255 

0 

XTI  =  -  -K 

11  = 

128 
81 

.X  =  ÎK 

11  = 

729 
1024 

XVI=?X 

rx  = 

2  187 
4  095 

VI  =  ^XXVI  = 

6  501 
8  192 

in=|x 

0 

VI  = 

59  049 
65  536 

-:- 

111  = 

177  147 
262  144 

XVII  =  :|x 

x  = 

531  441 

1  048  576 

XIII  =  -  X 

XI  = 

19683 

-X  IV 


XIV  =  -XVII  =  -- 


Il  n'y  a  donc  pour  les  18  tiers  de  ton  de  Villoteau^ 
les  15  tiers  de  ton  de  Fétis,  ni  l'ombre  d'un  témoi- 
gnage historique  ni  l'e.vcuse  d'une  erreur  d'inter- 
prétation. Comme  l'avaient  fait  leurs  pré- 
décesseurs, les  théoriciens  arabes  du  xiv«  et 
du  .\vi«  siècle  affirment  la  permanence  des 
gammes  dans  la  composition  desquelles  «6' 
sont  jamais  entrés  les  tiers  de  ton  égaux. 
Sans  doute,  avec  ta  formation  de  Vîlloteau 
on  obtenait  deux  odtaves  pareilles  et  on 
pouvait  transposer  les  modes  sur  telle  ou 
telle  tonique.  Ces  avantages  ne  paraissent 
pas  avoir  tenté  les  musiciens  arabes;  ils  s'en 
sont  tenus  aux  gammes  dont  nous  avons 
montré  la  formation  et  ont  méconnu  toute 
sorte  de  gammes  tempérées. 

A  ce  moment,  les  dix-sept  degrés  de-  la 
gamme  arabe  portaient  des  noms  empruntés- 
aux  noms  des  modes.  Si  nous  leprésentons 
ces  degrés  par  la  notation  que  nous  avons- 
adoptée,  on  avait  l'échelle  suivante  : 
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Dans  cette  nomenclature  li^iirent  des  noms  per- 
sans adoptés,  aufci-efois  et  dOs  noms  nouvellement 
cités  :  tels  sont  ;icl;hah,  doiibih.  sililitth.  tcluirluih,  qui 
signifient  1'°,  2',  3"  et  4°  place.  Certaines  notts  sont 
exprimées  par  le  mot  iiiui  précédant  un  mot  comme 
biiyali,  'hocad.  mahour,  qui  appartenait  à  l'ootave  supé- 
rieure, comme  on  le  verra  dans  lu  gamme  arabe 
moderne. 

Il  aurait  été  intéressant  de  savoir  quelle  liaison 
«xistait  entre  certains  de  ces  sons  et  les  modes  mé- 
lodiques qui  portaient  les  mêmes  noms,  d'autant  que 
la  première  place  de  yckkah  est  donnée  à  Vut,  tandis 
que  les  2%  o"  et  4=  sont  attribuées  au  sol,,  au  la  et  au. 
si  f>.  iNous  manquons  de  données  poun  pénétrer  ce 
fait.  Cependant  Land'  le  rapproclie  du  passage  sui- 
vant'd  un  des  auteurs  anonymes  de  Villoteau  : 

«  La  base  du  chant  naturel  esl  composée  de  huit 
sons  mélodieu.x  qui  sortent  naturellement  du  gosier 
et  dont  le  premier  est  dans  un  rapport  direct  avec 
le  dernier;  aucun  autre  que  ceux-là  ne  peut  être 
produit  naturellement  par  la  voix.  On  les  nomme 
la  circulation  ^gamnie)  propre  du  rasi.  Us  ont  été 
appelés  ainsi  parce  que  rast  en  persan  signifie  droit.  » 

Considérant  que  la  tierce  et  la  septième  diminuées 
rapprochent  la  gamme  du  i-ast  de  la  gamme  natu- 
relle, tandis  que  celle  d'or.haq  est  diatonique  et  doit 
à  cette  propriété  le  rang  de  normale  qu'on  lui  a 
déféré  plus  tard  au  détriment  du,  rast.  comparant  la 
série  compléta  rapportée  par  Villoteau  [yekhah  ou 
rast  l",doukah  i^jSikkah  3',tcharkah  't',.paijkali  S'=, 
chcchakah  6"  ou  hoçaini,  hcfskah  ''),  Land  conclut 
à  nouveau  : 

<<  Tout  conspire  à  nous  persuader  que  bien  avant 
Cafiio'ddir  il  y  avait  une  gamme  diatonique  persane 
considérée  comme  normale,  conimençant  par  la  toni- 
que propre,  ayant  l'intervalle  de  séparation  au  milieu 
€t  les  deux  tétrachordes  construits  sur  le  même  plan, 
à  la  tierce  plus  naturelle  que  le  ditoii.  Enfin  le  mode 
type,  à  l'origine  de  l'étude  théorique  des  makamat, 
était  tout  simplement  notre  gamme  majeure;  c'est 
elle  qu'on  entendait  par  rast  ou  le  mode  droit.  » 

Cette  tradition  se  serait  perdue  avant  le  xin"  siè- 
cle sous  finlluence  de  la  pratique  du  luth,  qui  de- 
mandait des  tétrachordes  liés  au  bas  de  l'échelle  : 
Yut  qui  était  auparavant  l'octave  inférieure  de  la 
quinte  ou  pendjkah  (3"),  prit  la  place  de  tonique  et 
de  premier  degré,  sans  qu'on  songeât  à  transposer 
les  autres  noms  ou  ce  qu'il  eu  restait  aux  ré,  mi,  fa. 
Cela  expliquerait  les  noms  attribués  aux  notes  dans 
l'échelle  ci-dessus. 

Les  instmiucnts. 

Nous  avons  vu  (page  2699)  qu'Ai  Farabi  parle  d'ins- 
truments de  mélodie  parfaite  et  d'autres  de  mélodie 
imparfaite. 

«  11  en  est  comme  des  cithares  et  comme  des 
trompetles;  il  y  en  a  beaucoup  dans  la  catégoi'ie  de 
flùles.  Les  instruments  à  cordes  se  distinguent  par 
leurs  sons  et  la  catégorie  des  poésies  qu'ils  accom- 
pagnent. Il  y  en  a  pour  la  guerre  et  les  combats, 
pour  les  danses,  les  mariages,  les  réunions  joyeuses 
et  les  chants  d'amour.  » 

L'orchestrographie  de  la  période  que  nous  venons 
d'étudier  est  aussi  mal  définie. 

Le  luth  de  Safi  ed  Din  porte  cinq  cordes  :  celle  d'en 
haut  est  la  plus  grave,  et  les  quatre  suivantes  sont  : 


LA   MUSIQUE  ARABE      2741 


1.  Loco  cit.,  p.  74. 


la  troisième,  la  seconde,  l'inférieure  et  l'aiguë.  Elles 
ont  entre  elles  cette  nelation  que  la  tolalité  de  cha- 
cune d'elles  rend  le  ménii.^  son  que  les  '-  de  celle  qui 

t 

est  située  au-dessous,  la  troisième  vaut  les  '-  de  la 

grave  et  ainsi  de  suite.  Le  système  parfait  est  com- 
pris entre  l'extrémité  grave  de  la  corde  du  haut  et 
l'avant-dernière  touche  de  la  corde  du  bas. 

Al  Farabi  parle  d'un  luth  à  quatre  cordes  à  qua- 
tre ou  à  sept  touches.  Il  cite  même  un  luth  à  dix 
louches  qui  auraient  été  disposées  ainsi  : 

a  —  corde  entière, 

6  —  externe  de  l'index, 

c   —  externe  de  l'index, 

d  —  externe  de  l'index  relative  à  la  moyenne  per- 
sane, 

g  —  externe  de  l'index  relative  à  la  moyenne  de 
Zalzal, 

f  —  l'index, 

g  —  exlerne  de  la  moyenne, 

h  —  moyenne  persane, 

i  —  moyenne  de  Zalzal, 

k  —  l'annulaii'e, 

/  —  le  petit  doigt. 

Dans  cette  disposition  on  trouve  un  intervalle  ré- 
sonnant entre  c  —  h,  h  — ij,  y  —  /.  La,  ligature  d  est 
au  milieu  entre  a  et  la  moyenne  persane,  e  au  milieu 
de  a —  i,  c  au  milieu  de  a  —  /',  h  au  milieu  de  /' — k. 
Mais  la  plupart  des  théoriciens.  Sali  ed  Din  en  tête, 
ne  s'occupent  que  de  luth  à  sept  touches. 

On  peut  retenir  ici  que  Safi  ed  Din  parle  d'un 
plectre  midsr'ab,  ce  qui,  rapproché  d'un  passage  d'Al- 
Khowarazmi,  indiquerait  qu'il  y  avait  deux  manières 
de  pincer  les  cordes,  le  plectre  et  les  doigts. 

Pour  étudier  le  lulh  il  recommande  de  commencer 
à  s'exercer  à  frapper  une  seule  corde  laissée  libre  jus- 
qu'à ce  que  la  main  ait  acquis  l'habitude  de  passer 
d'une  corde  libre  à  une  autre.  En  frappant  on  pro- 
nonce de  suite  fana  taiia.  et  à  chaque  coup  que  la 
la<ngue  donne  contre  le  palais  pour  prononcer  l'/t,  on 
fait  correspondre  un  coup  du  plectre.  Le  plectre  des- 
cend pendant  qu'on  dit  na,  et  effectue  une  sorte  de 
mouvement  circulaire  que  l'on  arrive  à  rendre  régu- 
lier. Mais  si  l'on  veut  descendre  ainsi  sur  chaque 
syllabe  na,  on  est  forcé  de  remonter  avec  une  grande 
rapidité;  car  il  faut  se  réserver  le  temps  de  diescen- 
dre.  Et  comme  il  est  essentiel,  pour  le  commençant, 
de  bien  faire  cette  répartition  du  temps,  mieux  vaut 
pour  lui  employer  tout  le  temps  la  à  descendre  et 
tout  le  temps  na  à  remonter. 

Le  luth  est  l'instrument  par  excellence,  celui  des 
artistes  et  des  raffinés;  il  domine  la,  musique  instru- 
mentale pendant  toute  la  période  que  nous  venons 
d'étudier. 

Le  luth  primitif,  si  l'on  eu  croit  certaines. figures, 
avait  des  cordes  qui  partaient  d'un  point  d'assem- 
blage situé  au-dessus  du  sillet,,  et  allaient  s'attacher 
au  bas  de  l'instrument,  au  mockt.  Mais  cette  disposi- 
tion a  dû  être  abandonnée  de  bonne  heure  pour  en 
venir  au  parallélisme  des  cordes. 

D'autres  instruments  sont  assurément  en  usage. 

Al  Farabi  a  parlé  du  hilk,  du  lanhour  de  Bagdad,  du 
tanbour  de  Khorassan,  des  tlfites  ouvertes  simples  ou 
doubles  et  des  flûtes  à  anche,  du  rabat,  du  m'azaf, 
du  randj. 

Ces  instruments  ont  dû  être  employés  assez  long- 
temps. 
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Nous  allons  les  retrouver,  avec  des  variantes,  dans 
l'Espagne  musulmane  ;  et  comme,  en  pays  d'Islam,  la 
tradition  crée  une  véritable  continuité  de  coutumes 
entre  les  siècles  les  plus  éloignés,  nous  les  rencon- 
trerons, plus  faciles  ù  reconnaître,  chez  les  Arabes 
modernes. 


CHAPITRE  IV 


A  TRAVERS  L'ESPAGNE  MUSULMANE 

Etant  donné  la  facilité  avec  laquelle  l'art  arabe 
reçoit  les  influences  du  milieu  où  il  fleurit  sans  for- 
melles réactions  personnelles,  on  peut  se  demander 
si  la  tradition  ne  faiblit  pas  par  moments  et  si  la 
gamme  arabe  resta  toujours  et  partout  celle  que 
nous  avons  déterminée  d'après  les  documents  au- 
jourd'hui connus. 

Ainsi  les  musiciens  arabes  d'Espagne  se  trouvè- 
rent en  contact  pendant  des  siècles  avec  la  musique 
occidentale.  On  pourrait  donc  penser  que  les  ten- 
dances déjà  si  marquées  et  bientôt  fortement  éta- 
blies vers  une  gamme  tempérée  ont  pu  contribuer  à 
modifier  les  échelles  auxquelles  restaient  fidèles,  de 
leur  côté,  les  artistes  de  Bagdad  et  de  Damas. 

Voici  d'ailleurs  qui  donnerait  de  l'intérêt  à  cette 
hypothèse. 

Dans  son  Viaje  literario  à  las  Iglesias  de  Espana, 
Fr.  Jayme  A'illanueva'  donne  des  extraits  d'un  Art  de 
jouer  du  lulh  dû  à  un  anonyme  du  xv«  siècle,  re- 
nommé, dit-on,  parmi  les  Arabes  d'Espagne,  dont  le 
manuscrit  était  au  couvent  des  R.  P.  capucins  de 
Gérone. 

Le  manuscrit  s'intitule  : 

Sequitur  ars  de  pulsatione  lamhuti  et  alionim 
simUium  instrumentoruni,  inventa  a  Fidan  Mauro 
regni  Grenadn\ 

«  L'auteur  s'étonne  d'abord  que  les  «  dons  du 
Saint-Esprit  aient  été  accordés  aux  infidèles  eux- 
mêmes  »,  au  point  qu'un  certain  Fulan,  Maure  du 
royaume  de  Grenade,  célèbre  parmi  les  citharistes 
espagnols  de  l'Espagne,  ait  pu  découvrir  per  pulsatus 
spiritus  scicntise  l'art  à  donner  à  ceux  qui  aiment 
jouer  du  luth,  cithare,  viole  et  autres  instruments 
semblables.  Il  explique  ensuite  que  les  Arabes  indi- 
quent les  notes  par  les  lettres  de  leur  alphabet,  et 
que  tout  point  qui  est  sine  positione  alicuis  diijitorurn 
in  grupis,  ce  qui  veut  dire  qui  se  joue  sur  les  cordes 
sans  le  secours  des  doigts,  est  marqué  Alif. 

Puis  il  donne  la  tablature  dans  les  termes  sui- 
vants : 

«  Primus  grupus  post  Alif  in  ipso  instrumente  est 
semythonium. 

<(  Secundus  grupus  respondet  ipsi  Alif  per  tlionum. 

«Tercius  grupus  in  instrumente  respondet  ipsi  Alif 
cum  thono  et  semythono. 

«  Quartus  grupus  débet  correspondere  ipsi  Alif  per 
duos  thonos. 

«  Quintusgrupus  respondet  ipsi  Alif  per  duos  thonos 
cum  semythono,  et  sic  faciuut  dyathesaron. 

Il  Sextus  grupus  distat  ab  Alif  et  sic  faciunt  tri- 
tlionum. 

i<  Septimus  grupus  respondet  ipsi  Alif  per  1res  tho- 
nos cumuno  semythono  et  faciunt  dyapcntum.  » 


i.  Cit6  par  Ml  j  JA^.^  d.ins  VOrieritalUmc  mvsicalj  iii  Monde  Orien- 
tal, lOOC. 


S'il  faut  en  croire  Michael  de  Castellanos,  le  moine 
qui  transcrit  ainsi  la  théorie  du  luth  du  Maure  son 
contemporain  en  l'an  1496,  les  musiciens  arabes  de 
son  temps  auraient  singulièrement  altéré  les  tradi- 
tions anciennes  et  auraient  pratiqué  une  gamme 
tempérée  indiscutable,  toute  différente  des  gammes 
de  Mahmoud  Schirazi  {xiv"=  siècle)  et  d'Abdel  Qader 
ben  Ghaïni  (xv=  siècle). 

Cette  opinion  est  celle  de  plusieurs  auteurs  espa- 
gnols. 

Soriano  Fuertès^,  après  avoir  donné  une  traduction 
très  défectueuse  du  manuscrit  d'Al  Farabi  de  l'Escu- 
rial,  consacre  un  chapitre  à  prouver  que  les  Arabes 
perfectionnèrent  leur  système  musical  par  celui  des 
Espagnols  en  suivant  un  chemin  entièrement  opposé 
à  celui  des  musiciens  grecs.  Les  Arabes  de  la  pénin- 
sule, selon  cet  auteur,  auraient  adopté  les  modes  que 
les  chrétiens  pratiquaient  dans  le  chant  religieux  dès 
les  premiers  temps  de  leur  domination  en  Espagne. 

«  Le  rast  allait  de  la  corde  Alif  à  la  corde  Dal  ou 
He  seconde;  il  avait  son  commencement  et  sa  fin  à 
la  corde  Dal  première  ou  grave,  et  ses  repos  ou  clau- 
sules  en  la  corde  Alif  première  ou  seconde. 

«  Le  irak  avait  ses  limites  de  la  corde  Bc  grave  à 
la  corde  He  aiguë;  son  commencement  et  sa  fin 
étaient  à  la  corde  He  grave;  ses  repos  ou  clausules  à 
la  corde  Bc  grave  ou  aiguë. 

«  Le  zirafkend  s'étendait  de  la  corde  Gim  première 
à  la  corde  Wan  seconde  et  parfois  moulait  en  se- 
cond lieu  à  Za'in;  son  commencement  et  sa  fin 
étaient  à  la  corde  Wan  première;  ses  clausules  et 
repos  au  Gim  grave  ou  aigu,  ou  encore  en  sa  3"  ma- 
jeure ou  sa  5". 

«  L'isfahan  avait  ses  limites  de  la  corde  Dal  pre- 
mière à  la  Zain  seconde  et  quelquefois  au  troisième- 
Alif.  Son  commencement  et  sa  fin  étaient  en  la 
corde  Zaln  grave,  ses  repos  aux  cordes  Dal  graves  et 
aiguës. 

Les  définitions  des  quatre  modes  principaux  de- 
vraient se  traduire  : 


$ 


Commencement     '    limites     '  pj^^ 


Repos  ou 
clausules  . 


I 


Commencement 


Fin 


Repos  ou 
clausules 


i 


Fin 


„    "■^"       Commencement     „ 
Repos  ou  Repos  ou 

clausules  clausules 


i 


cret- 


Fin. 


Repos  ou  Commencement    R^pog  „„ 
clausules  clausules 

Il  y  a  un  désaccord  flagrant  entre  de  telles  bases 
des  modes  et  les  indications  détaillées  données  plus 
haut  au  moyen  de  témoignages  précis,  et  il  en  faut. 


2.  Musica  Arabe-Espaiiola,  Barcelone,  1853. 
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déduire  que,  ou  bien  les  auteurs  espagnols  ont  mrl 
lu  les  Ihéoriciens  arabes,  ou  bien  leur  désir  de  llal- 
ler  l'amour-propie  national,  en  essayant  de  prouver 
que  les  Arabes  leur  ont  emprunté  leurs  modes,  les  a 
poussés  à  des  exposés  tendancieux'. 

Nous  pencherions  volontiers  pour  la  dernière  hy- 
pothèse, car  elle  parait  appuyée  par  d'autres  aflir- 
raations  singulières  et  infondées  des  auteurs  espa- 
gnols. 

Après  avoir  arfirnié  que  les  Arabes  ont  pris  les 
modes  liturgiques  chrétiens  pour  former  leurs  douze 
modes  principau.v  et  les  six  modes  dérivés  ou  mix- 
tes, Soriano  Fuertès  est  aussi  catégorique  en  ce  qui 
concerne  «  les  consonances  constitutives  du  mode 
majeur  et  du  mode  mineur  que  Al  Farabi  exprime 
avec  les  nombres  proportionnels  6,  5,  4  et  Ib,  12,  10, 
les  trois  premiers  représentant  la  consonance  sol- 
mi,  do,  particulière  au  mode  majeur,  et  la  seconde  la 
consonance  si,  sol,  ïiii,  particulière  au  mode  mineur  ». 
Pour  lui  il  en  «  résulte  clairement  »  que  tout  cela  est 
déduit  du  système  de  saint  Isidore,  et  que  «  par  con- 
séquent Al  Farabi  a  emprunté  ses  principes  aux 
Espagnols,  et  non  aux  Grecs  ». 

Sur  cette  pente  notre  auteur  ne  sait  plus  s'arrêter. 
De  ce  que  les  Lusitaniens  et  les  Gallegos  notaient 
leurs  mélodies  sur  une  portée  de  onze  lignes  et  mar- 
quaient des  points  sur  les  lignes  s'il  s'agissait  de 
musique  pour  instruments  à  cordes,  dans  les  inter- 
lignes pour  les  instruments  à  vent,  il  déduit  que  les 
Grecs  avaient  reçu  ce  système  de  notation  des  Espa- 
gnols à  l'époque  où  les  empereurs  de  Byzance 
étaient  les  maîtres  de  r.\ndalousie,  bien  avant  la 
domination  musulmane.  Ne  pouvant  pas  établir  que 
les  Arabes  aient  emprunté  leur  notation  aux  Grecs 
avant  la  conquête  de  l'Espagne,  ou  qu'ils  ne  s'en 
soient  servis  qu'après  cette  conquête,  Soriano  Fuer- 
tès n'en  affirme  pas  moins  que  les  Arabes  d'Espagne 
annotèrent  leur  musique  au  moyen  de  signes  placés 
dans  les  sept  espaces  que  présentent  huit  lignes  ho- 
rizontales, i<  système  dont  les  premiers  inventeurs 
furent  les  Espagnols  >>.  Les  notes  étaient  représen- 
tées par  les  sept  premières  lettres  de  l'alphabet,  et 
sept  couleurs  indiquaient  la  plus  ou  moins  grande 
durée  des  notes,  «  c'est-à-dire  avaient  entre  elles  le 
même  effet  que,  chez  nous,  les  sept  premières  figu- 
res musicales...  La  couleur  jaune  posée  au  commen- 
cement de  l'une  quelconque  des  huit  lignes  signi- 
fiait que  l'espace  immédiatement  supérieur  était 
le  signe  Dal;  la  couleui-  incarnat  était  pour  le  signe 
Atif  aigu.  En  plus  des  sept  couleurs  qui  signifiaient 
la  valeur  fixe  des  sons,  ils  avaient  certains  signes 
pour  indiquer  leur  durée  arbitraire,  bien  que  les 
notes  dussent  s'exécuter  rapidement  comme  nous  le 
faisons  pour  les  groupes  de  deux,  trois  ou  plusieurs 
notes  d'ornement  appelées  communément  appogia- 
tures.  Ces  sons,  s'ils  étaient  de  mouvement  ascendant 
ou  descendant,  se  notaient  régulièrement  par  une 
virgule  qui  traversait  les  blancs  ou  espaces  particu- 
liers des  signes  indiquant  les  divers  intervalles.  « 

Après  ces  déclarations,  qui  n'ont  aucun  fondement 
historique  et  ne  concordent  même  pas  entre  elles^ 
Soriano  Fuertès  trouve  clair  et  manifeste  que  les 
«  Arabes  de   la  Péninsule    pratiquèrent   l'harmonie 


1.  D'autres  erreurs  non  moins  considérables  ont  été  soutenues, 
notamment  par  W^Tdoi  t  Essai  sur  l'histoire  des  Arabes  e(  des  Maures 
d'Espagne,  Paris,  1832,  t.  II),  qui  va  jusqu'à  prétendre  que  les  Ara- 
t)es,  non  seulement  avaient  une  notation  musicale,  mais  qu'ils  ont 
inventé  la  notre. 

'2.  S.  F.  parle  de  sept  premières  lettres  de  l'alphabet  arabe  comme 


simultanée  d'une  tout  autre  manière  que  les  Arabes 
d'Orient,  parce  que  ces  derniers,  selon  l'auteur  de 
l'Essai  sur  la  musique,  ne  la  pratiquaient  pas  à  la 
manière  des  Savoyards,  c'est-à-dire  toujours  fidèles 
à  la  consonance  de  la  tonique  de  leurs  chansons  et 
mélodies  ». 

On  ne  peut  accorder  aucune  créance  à  ces  affir- 
mations. 

Les  Arabes  n'empruntèrent  aux  Espagnols  aucun 
système  dé  notation  musicale,  pour  la  bonne  raison 
qu'ils  n'eurent  jamais  de  séméiographie  :  les  diffé- 
rents manuscrits  d'Al  Farabi  sont  muets  sur  ce  point, 
et  les  traités  théoriques  qui  datent  d'avant  ou  d'après, 
abondamment  prolixes  sur  une  infinité  de  détails  sou- 
vent inutiles,  n'auraient  pas  manqué  de  fixer  ce  point 
intéressant  de  l'histoire  de  leur  art  musical. 

En  ce  qui  concerne  les  modes  empruntés  aux 
Espagnols,  les  écrits  arabes  dont  nous  avons  apporté 
les  témoignages  catégoriques  montrent  que  la  théo- 
rie de  la  musique,  des  intervalles  et  des  modes 
s'est  formée  de  toutes  pièces  en  Orient  sous  les 
influences  grecques  et  persanes.  Cette  théorie  a  pé- 
nétré en  Espagne  en  passant  par  le  Maghreb,  s'y  est 
conservée  pendant  plusieurs  siècles  malgré  les  con- 
tacts et  les  voisinages,  et  quand  les  Arabes  ont  été 
chassés  de  la  Péninsule,  ils  ont  rapporté  dans  le 
Maghreb  leur  art  musical  à  peu  près  intact,  et  nulle 
part,  dans  les  écrits  des  xiv«  et  xv=  siècles  qui,  s'il  en 
eût  été  autrement,  auraient  noté  ces  transformations 
importantes,  nulle  part  n'est  altérée  la  tradition  an- 
cienne, restée  caractéristique  de  l'art  musical  mu- 
sulman. 

Ici  il  faut  admirer  la  solidité  particulière,  d'ail- 
leurs propre  à  l'Islam,  de  cette  tradition.  Car,  si  elle 
eut  à  lutter  contre  le  milieu,  en  Espagne  notamment 
et  pendant  six  siècles,  elle  eut  à  lutter  aussi  contre 
les  anathèmes  des  puritains  musulmans,  qui  repri- 
rent des  discussions  périmées  et  disputèrent  pendant 
longtemps  pour  savoir  si  l'usage  de  la  musique  était 
permis  ou  non. 

Mohammed  ed  Salahi,  Arabe  d'Espagne,  écrit  au 
xui' siècle  un  grand  ouvrage  ayant  pour  titre^  :  Opus 
de  licite  musicoriim  instrumentorum  iisu,  musices  cen- 
sura et  apologia  inscriptum,  etc.  Il  s'y  fait  l'écho  des 
opinions  anciennes,  invoque  des  textes  nombreux, 
résume  la  controverse,  et  finalement  plaide  en  faveur 
de  la  musique,  qui,  si  elle  pouvait  être  l'objet  de  la 
réprobation  divine,  ne  «  devrait  pas  être  employée 
pour  réciter  le  Koran,  pour  faire  l'appel  à  la  prière 
et  pour  célébrer  les  louanges  de  Dieu,  comme  il  est 
d'ancien  usage  de  le  faire  ». 

Ces  discussions  théologiques  n'auraient  pas  d'in- 
térêt pour  nous  si  elles  ne  nous  apportaient  des 
renseignements  sur  certaines  particularités  de  l'art 
musical  arabe  et  de  sa  pratique  dans  la  péninsule 
ibérique. 

Ainsi  il  importe  de  recueillir  tout  un  passage  du 
Cheikh  Mohamoud  Ibrahim  Axalehi  dans  lequel, 
pour  mettre  d'accord  ses  contemporains  sur  les  ins- 
truments permis  ou  défendus,  cet  auteur  énumère 
les  instruments  en  usage  dans  l'Espagne  musulmane. 

(<  Comme  la  musique  et  les  instruments  sont  œu- 
vre de  la  joie  et  du  plaisir  du  cœur,  et  cela  se  mani- 
feste généralement  pour  les  noces,  festins  et  séances 


servant  à  la  notion  et  donne  lui-même,  au  lieu  de  la  série  alif,  ba,  ta, 
tza,  djin,  ha,  kha,  la  série  alif,  ba,  djim,  dal,  he,  wati,  zarn,  qui  est 
[a  série  de  Safi  ed  Din. 

3.  Cf.  Casiiii  in    Bibliotheca   Araàico-Bispana  Escurialensis,  t.  I, 
p.  527. 
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de  danses,  je  dis  que,  depuis  les  temps  les  plus  recu- 
les, les  Arabes  se  sont  servis  dans  leurs  fêles  de  ma- 
riage et  de  tiaiiçailles  du  Dufc.  que  plus  tard  on 
admit  à  ces  cérémonies  le  Guiibal  pour  accompa- 
gner le  Dxife,  e(,  chez  les  grands  seii;neurs,  le  Darbet 
ou  Darblt.  Il  est  vrai  que  l'imaii  Aboii  Abdallah  Al 
Mejari,  dans  son  «  Traité  du  cl]ant  avec  instruments  •>, 
dit  qu'il  n'en  est  pas  de  plus  propres  aux  noces  que 
le  Bafe  et  le  Guirbal  accompagné  du  battement  des 
mains  par  les  femmes,  parce  que  cette  musique 
échauffe  et  réjouit  les  têtes,  sans  que  les  invités  s'a- 
perçoivent de  leurs  libations,  ajoutant  que  dans  les 
premiers  festins  du  genre  humain  il  ne  devait  pas  y 
avoir  d'autres  instruments  :  mais  cela  est  d'autorité 
et  de  rigueur  bien  grandes,  parce  que,  dans  de  tels 
cas,  sont  très  licites  le  Uinboiir  de  Cufa,  le  iVizamir, 
]eLiith,  le  Miazef,  le  Darbit .  le  tanbour  de  Téorbe 
et  la  Kithare  ainsi  que  beaucoup  d'autres  instru- 
ments à  cordes  qui  font  les  délices  des  soirées  dan- 
santes. 

1'  Les  instruments  que,  de  bonne  loi,  je  condamne 
pour  de  telles  fêtes,  d'accord  avec  les  rigoristes, 
sont  le  Mizhar  et  le  Kcbar,  comme  aussi  le  Gabal,  le 
Xahiii  et  le  Casib,  parce  que  le  Cadi  Abou  Bekker  ben 
Al  Arabi  disait  d'eux  qu'ils  conviennent  mieux  pour 
la  guerre,  pour  animer  le  combat,  que  pour  les  fes- 
tins. A  plus  forte  raison  est-il  de  la  plus  grande 
dépravation  d'user  de  ces  instruments  dans  la  mos- 
quée et  les  saints  pèlerinages,  comme  le  disait  l'I- 
man  Abou  :  «  Ils  parcourent  la  terre  dans  leurs 
«  pérégrinations  en  jouant  Tab(ds,  Xahlks  et  Doidza'i- 
«  tins,  sans  respecter  les  alentours  de  la  maison  de 
«  Dieu,  et  jusque  dans  la  Kaaba,  et  le  Zemzem  et  le 
«  Trône  résonnent  de  leur  musique  profane.  »  Le  cadi 
Abou  Taieb  Allabar  rapporte  que  Xafey  était  telle- 
ment incommodé  par  le  To/'-Tof  joué  avec  le  Kasib 
ou  Doiilzaine  qu'il  se  mettait  de  mauvaise  humeur 
et  ne  pouvait  méditer  le  Koran.  A  ce  sujet,  el  Tor- 
tosi  raconte  ce  propos  de  lui  :  «  Le  prophète  Maho- 
«  met  serait  né  dans  une  autre  terre  si,  de  son  temps, 
«  on  avait  joué  du  Tof-Tof  avec  Boulzaïne.  »  Mais  tout 
cela  ne  prouve  rien,  parce  que  Aben  Cahena,  dans 
son  «  Explication  du  délit  »,  assure  qu'il  est  aussi 
louable  et  honnête  de  jouer  du  Tof-Tof,  Kasib, 
Xahiih,  qu'il  est  licite  déjouer  du  Duf  et  du  Guirbal; 
et  du  Buqiie,\\  dit  qu'on  ne  peut  en  prohiber  l'usage 
dans  les»  Waliraas  »  ou  fêtes  nuptiales,  parce  que  c'est 
une  décision  d'Aben  Wabib  que  dans  les  grands  fes- 
tins résonnent  non  seulement  les  Bogues  et  le  Kurih, 
mais  aussi  les  Caniictes'.  » 

Al  Mezari,  avec  d'autres  savafits,  en  vint  à  réprou- 
ver le  chant  accompagné  d'instruments  à  cordes, 
c'est-à-dire  le  L}dh  et  la  Kitare.  Mais  notre  auteur 
se  met  d'accord  avec  tous  les  cas  qui  sont  rapportés 
dans  le  livre  Abeb  Al  Coda  Watluihcm  de  Mohammed 
ben  Abdallah  Kam  concernant  celte  prohibition, 
en  disant  que,  dans  de  tels  cas,  le  chant  avec  l'har- 
monie simultanée  desdits  instruments  n'est  pas  dé- 
fendu si  ce  n'est  pour  des  chants  lascifs,  pour  des 


1.  Ces  proliibilioiis  de  certains  instruments  se  retrouvent  en  pays 
d'Islam. 

Dans  le  livre  Les  Stfttuts  giimx'rni'menttiiix  ou  ltét/li?s  ihi  droit 
public  et  a'fmiuistrntif  de  Abou*]  Ha^sau'AIi  l)en  Moliamed  lien  Habil 
El  Mawerdi  qui  mourut  en  450  II.  (lO-'iS  J.-C.)  à  Bagdad  en  laissaul, 
entre  .autres  ouvrages,  des  manuels  représontant  les  doctrines  de  clia- 
cunc  des  quatre  Kcoles  ortliodtïses.  on  lit  au  ctiap.  XX  (Du  maintien 
de  bon  ordre  :  l'onction  du  mohtrsib)  : 

«  J. 'usage  publie  d'iustr-umenls  de  jeu  ou  de  musique  prollibés 
nécessite  rinlervenjion  du  moiitesib  m\\  les  fuit  démonter  de  manière 
qu'ils  ne  restent  plus  qu'à  l'état  de  morceaux  de  bois  et  qu'ils  perdent 


chansons  obscènes  qui  se  chantaient  ainsi  et  qni 
enlèvent  à  la  musique  son  honnêteté  et  son  inno- 
cence; et  ce  n'est  pas  parce  que  certains  abusent 
d'une  chose  qu'il  faille  réprouver  l'application  dé- 
cente el  bonne  de  cette  même  chose  :  il  en  est  de 
celte  musique  comme  des  festins,  que  l'on  peut 
défendre  bien  qu'on  réprouve  en  eux  le  désordre  el 
l'ivresse. 

Cette  opinion  est  aussi  celle  qui  se  lit  dans  le  Lkrc 
des  plaisirs  du  Chant  et  de  la  Musique,  écrit  par  Aben 
Al  Arabi. 

«  En  ce  qui  concerne  le  Xaheba  et  le  SofarArray,  les 
savants  sont  en  désaccord  sur  le  point  de  savoir  si 
leur  usage  est  licite;  ils  se  fondent  sur  une  tradition 
d'Abou  Daoud.  Celui-ci  conte  qu'Aben  Omar,  enten- 
dant une  soirée  dansante  où  étaient  joués  ces  ins- 
truments, se  boucha  les  oreilles  et  s'en  alla  par  un 
autre  chemin  en  demandant  à  Wofé,  qui  était  avec 
lui  :  «  Entend-on  encore'?  —  On  n'entend  plus  rien,  » 
lui  fut-il  répondu.  Alors  il  se  déboucha  les  oreilles  en 
disant  :  «  Je  sais  que  dans  pareille  circonstance  noire 
législateur  fil  la  même  chose  en  ma  présence.  » 
Les  savants  conviennent  que  l'instrument  entendu 
par  Aben  Omar  était  le  Sofar  Arraij  ou  sifflet  de  ber- 
ger, instrument  aigu  et  criard  capable  de  blesser 
les  oreilles  les  plus  frustes.  De  cette  histoire  est  née 
l'incertitude  en  ce  qui  concerne  l'usage  de  IcLXabeba, 
qui  est  une  espèce  d'instrument  semblable  au  Sofar 
Array  ou,  tout  au  moins,  à  la  Kadba  Arraij.  Mais 
cela  ne  paraît  pas  très  certain,  parce  que  Al  Arabi 
rapporte  que  le  sage  Al  FaUi  lui  raconta  s'être  trouTé 
à  Médina  de  Fez  dans  une  fête  de  mariage  arec 
beaucoup  de  notables  du  pays,  et  que  la  coutume  des 
soirées  dansantes  était  de  se  servir  du  Boufe,  du 
Guirbal,  de  la  Xabeba,  etc.  «  Je  demandai  à  un  des 
invités  si  le  Xabeba  était  le  même  instrument  que  la 
Knriba  Arrui/.  Il  me  répondit  que  oui,  ajoutant  que 
l'histoire  d'Aben  Omar  n'indiquait  pas  la  défense 
de  cet  instrument  commun  parmi  eux,  et  que  nous 
autres,  en  Andalousie,  nous  ne  l'avions  pas  bien 
compris,  puisque  nous  confondions  la  Kariba  Arra]i 
avec  le  Sofar  Array. 

«  Beaucoîip  de  rigoristes  s'alarment  seulement  à  en- 
tendre prononcer  le  nom  de  cetiains  inslrumeiits,  par 
exemple  Boxif,  sans  considérer  que  le  Bouf  de  notre 
époque  est  proprement  le  Guirbal  que  nous  appelons 
par  ici  Al  AUiram,  qui  a  la  peau  bien  étirée  et  ses 
cordes  dans  le  dos. 

0  Le  Kebar  est  une  espèce  d'Alabal  :  il  en  est  de 
même  de  l'Asaf. 

«  Le  Mizhar  est  comme  un  luth.  Amroel  Kis  fait 
mention  de  cet  instrument.  «  Ils  haussaient  la  voix 
avec  le  Mizhar  accordé  en  quintes.  •' 

Abou  Sa'id  el  Nisaburi  dit  que  les  anciens  Arabes 
ne  connaissaient  pas  d'autre  insli'uraenl  que  le  iulh 
el  que  c'est  au  son  de  cet  instrument  qu'avaient  lieu 
les  réjouissances  nocturnes  autour  des  feux  de  joie 
allumés  le  long  des  roules  en  signe  d'oll're  d'hospita- 
lité. D'autres  disent  que  le  mizhar  était  im  instru- 
ment creux  à  la  manière  du  luth  avec  cinq  cordes  et 


leur  qualité  d'instruments  etqin  '-n  punit  l'usage  fait  en  publie.  11  m- 
les  l'ait  pas  briser  si  le  bois  dont  ils  sont  faits  peut  servir  it  un  nu- 
ire usage...  Le  tnobWsib  qui  eatend  les  sous  tirés  d'instruiuouls  de 
musique  d'un  usage  blâmable,  e\prime  du  dehors  sa  réprobation 
aux  liabit.mts  qui  se  sont  fait  ainsi  entendre,  mais  sans  pénétrer  dans 
la  demeure  :  car  c'est  aux  manifestations  Cïtérieuros  que  va  sa  répro- 
bation, el  il  n'a  pas,  en  dehors  de  cela,  à  rechercher  ce  qu'il  y  a  au 
fond.  » 

Kl  Màwcrdi  ne   donne   pas  «l'indication    sur   les   insti-umonls  qui 
étaient  défendus. 


/IISTOtRE   DE   LA   MrSIQCE 


qu'il  fui  invenlé  par  un  paysan  du  Vemen  et  employé 
quand  ceux  de  la  tribu  des  Koieïchiles  se  réunis- 
saient pour  certaines  solennités.  C'est  de  là  que  vien- 
drait l'antique  dicton  :  "  La  iniit,  à  la  lueur  de  la  lune, 
la  troupe  de  joyeux  conipatînons  déclare  ses  désirs  en 
d'amoureuses  cliansons  aux  sons  du  mizhar.  » 

0  I.e/ii?/iest  un  instrument  célèbre  :  aussi  les  œuvres 
des  poètes  sont-elles  pleines  d'allusions  à  son  sujet. 
L'un  d'eux,  parlant  du  liilh,  dit  :  <>  Il  parle  au  cœur 
comme  s'il  avait  la  parole,  et  il  e.xprime  ses  senti- 
ments mieux  que  la  plume  dans  la  main  de  l'amou- 
reux. » 

11  Le  rabali  ou  violon  est  un  instrument  très  connu 
et  commun.  Certains  l'estiment  autant  que  le  lulb. 

n  L'Andalou  Abou  Beker  Valiya  ben  Hudeil  le  célè- 
bre dans  ses  poésies  comme  très  propre  à  exprimer 
les  sentiments  d'amour  et  aussi  toutes  les  passions. 

n  Le  kiren  est  un  instrument  creux  avec  beaucoup 
de  cordes,  et  Harbei  ajoute  que  son  barmonie  est 
sinon  supérieure,  au  moins  éijale  à  celle  du  lutli.  On 
l'appelle  kiren.  parce  qu'on  l'appuie  sur  la  poitrine 
pour  en  jouer.  Amrol  Kis  et  d'aiities  anciens  poètes 
en  font  mention,  et  il  fut  un  temps  où  on  prisait  fort 
l'harmonie  kirenienne. 

«  Le  zanija  est  aussi  un  instrument  à  plusieurs  cordes 
d'origine  chrétienne  ou  romano-grecque.  Les  poètes 
en  parlent  beaucoup  dans  leurs  oraisons  funèbres  et 
lamentations.  Bien  que  certains  de  nos  savants  assu- 
rent qu'il  lut  emprunté  aux  chrétiens,  d'autres  le 
tiennent  pour  une  invention  bien  à  nous,  due  à  la  tribu 
arabe  de  Zanga,  d'où  est  venu  le  nom  de  zanogin  ou 
zamja. 

<i  La  kitharc  ou  guilarc  est  un  instrument  très  célè- 
bre. Abou  Reker  el  Tortosi  dit  qu'elle  a  cinq  cordes 
doubles  et  que  son  harmonie  est  comparable  à  celle 
du  luth,  et  pour  cela  qu'elle  est  un  des  meilleurs  ins- 
truments. Certains  la  considèrent  comme  empruntée 
aux  chrétiens.  Mais  nos  poètes  en  font  souvent  men- 
tion; pour  cela  et  parce  que  son  vrai  nom  en  arabe 
est  miitrabi,  on  la  doit  estimer  comme  instrument 
national. 

«  Le  niiaza^et  Yazaf  sont  des  instruments  à  cordes. 
Ils  plaisent  tellement  et  ils  sont  si  anciens  qu'on 
s'en  servait  déjà  du  temps  de  notre  Prophète  dans  les 
festins  et  les  jeux.  Certains  croient  que  c'est  là  un  seul 
et  même  instrument.  Ils  se  trompent.  Le  premier 
équivaut  à  la  bandiirria,  le  second  à  la  sonora. 

i<  Le  iiiizamir  ou  psalterion  est  un  instrument  à 
cordes  très  ancien  chez  nous.  Certains  le  confondent 
avec  le  miziimar  ou  ney.  Aben  Houmi  dit  de  cet 
instrument  qu'il  est  vulgaire  et  propre  aux  fous  qui 
font  des  gestes  ridicules  en  jouant  et  dansant  lour- 
dement au  son  de  ces  petits  coups  répétés  accompa- 
gnés par  le  ka'nba  ou  la  llùte. 

«  Pour  prouver  que  le  »u.ra?n(r  n'est  pas  le  mizmar 
ou  ney  des  enfants  de  la  rue,  il  suffit  de  citer  ces 
vers  du  poète  .\bi  Moussa  :  ><  Combien  le  mizamir  de 
David  est-il  loin  du  Mizmur  que  jouent  les  eiifants 
de  Coba  ou  les  mauvaises  femmes!  » 

«  Le  boijtie  est  un  instrument  aflûté  dans  lequel  on 
soufUe  pour  qu'il  résonne;  il  a  été  emprunté  à  l'or- 
chestre des  soirées  dansantes  des  chrétiens,  selon 
l'avis  de  Zubeid  et  de  Gehnari;  ces  derniers  ajoutent 
que  le  nom  de  cet  insti'unient  doit  être  attribué  à  la 
langue  de  ces  derniers,  parce  qu'ils  appellent  la  voix 
voce  et  que  de  là  est  venu  Al  bo':e  ou  .1/  bôke  pour 
exprimer  qu'il  imite  la  voix  humaine.  Les  musiques 
chrétiennes  se  composent  de  bor/ues;  on  s'en  sert 
aussi  pour  animer  les  batailles.  Un  poète  a  dit  d'un 
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couard  :  «  Il  ne  fut  pas  tué,  parce  qu'il  se  tint  der- 
rière ceux  qui  jouent  du  bof/uc.  » 

c<  Les  S((/ii'(w  sont  des  instruments,  l'un  à  vent, 
l'autre  àconles,  empruntés  également  aux  chrétiens. 
Ceux  de  la  secte  de  Sal'ei  disent  qu'il  n'est  pas  per- 
mis déjouer  des  anllniK  accompagnés  des  ki(btis  parce 
(|ue  ce  sont  des  instruments  de  dissoins  et  pour  cela 
interdits  comme  le  vin.  Mais  cela  n'est  pas  fondé. 

«  Le  kuljti  est  une  espèce  de  tubal  de  foi'uie  resser- 
rée vers  le  milieu  et  élargie  aux  extrémités.  On  le 
joue  des  deux  côtés. 

«  Le  tabal  est  bien  connu.  Il  en  est  de  même  de  celui 
qui  a  des  cordes  et  est  appelé  lanbowr  de  Kufa.  Ega- 
lement du  kiizo  selon  Cehnari;  selo^n  Awi,  c'est  un 
instrument  particulier  aux  gens  de  l'Yemen  eb  que 
certains,  d'ailleurs  sans  fondement,  appellent  Barbet. 
Barbet  ou  harbil  est  un  nom  barbare  ou  persan  que, 
selon  Znbeid,  on  donne  au  hitb.  Ilarvei  dit  que  c'est 
un  nom  grec  qui  signifie  luth,  et  cela  est  vrai. 

((  Le  cadhiba  ou  flûte  est  de  deux  sortes  principa- 
les :  l'une  est  le  roseau  syrien,  l'autre  la  kcinia.  Elles 
dilTèrenten  leur  coupe  et  leur  perce. 

<•  Le  uxahin  est  un  instrument  simple,  tr'ôs  agréa- 
ble, que  mentionne  AbouChamid  :  il  est  assez  rare. 

«  Le  tanbour  est  un  instrument  de  peau  et  cordes  : 
ces  dernières  émettent  un  son  quand  est  frappée  la 
peau.  Suivant  Mezari,  son  nom  est  barbare  ou  persan. 
En  somme  il  semble  être  le  même  que  le  ayre. 

Cl  La  kinora  est  un  instrument  si  délicieux  que  Abou 
Oweid  dans  ses  «  'l'raditions  »  dit  qu'il  a  été  inspiré 
par  Dieu  au  genre  humain  pour  son  divertissement 
et  pour  le  soulagement  de  son  âme.  Pour  cela  il  sert 
seul  aux  concerts.  11  dit  aussi  que  cet  instrument  est 
une  espèce  de  ayre  qui  s'accompagne  avec  la  diif  et 
la  Unie;  il  ajoule  que  le  safica  à  vent  est  le  même 
instrument  que  celui  appelé  sirren  par  les  Arabes. 
Mezari  conlii'me  cette  opinion. 

«  Le  sofai'  est,  selon  Zubeidi,  un  instrument  très 
vulgaire  et  quasi  le  môme  que  le  honat. 

«  Le  xaheba  est  une  flûte  rustique  qu'accompagne 
d'ordinaire  le  duf  de  peau  on  pandero. 

«  Le  kinora,  le  aulaba,\Q  doubet  et  le  ?ni;/iar, selon 
Alarivi,  sont  un  même  instrument  avec  quatre  noms 
dirférenls,  et  celui-ci  est  le  luth.  Cet  auteur  ajoute 
que  l'unique  nom  arabe  du  luth  était  mizhar.  » 


Il  ne  faut  pas  s'ai'rèter  à  la  confusion  de  ce  docu- 
ment. Mais  on  peut  dégager  de  sa  nomenclature  touf- 
fue une  liste  des  inslrumeuts  en  usage  chez  les  Arabes 
d'Kspagne  el,  par  une  extension  qui  n'a  rien  d'illogi- 
que, chez  les  musulmans  des  xiv"  et  w"  siècles. 

Nous  la  dressons  en  réunissant  les  diverses  appel- 
lations rencontrées  chez  les  auti-urs  connus  pour  le 
même  instrument  et  en  indiquant  qu'elle  représente 
tout  ce  qui  est  connu  et  mentionné,  en  fait  d'instru- 
ments usités  chez  les  Arabes,  par  les  documents 
actuellement  découverts. 

INSTRL-UE.NTS    DE    PERCUSSION 

Adufe.  Doff,  Deff.  Doufouf,  Sindcf,  Chendef. 
Guirbal,  Girbdl,  Kerbal. 

Tanbour  de  Kufa  [labal  muni  de  cordes  sous  la 
peau). 

Kebar,  espèces  de  tabal. 

Tabal,  Touboul. 

Taf-tuf. 

Kuzo,  espèce  de  tabal. 
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Axa  htm. 

Ayre,  Daijre. 

Asaf,  ou  Afsuf. 

Tar. 

Rcfj. 

Bandi/r. 

Dem-dem. 

Dschiladschel,  Tchenaschel. 

INSTRUMENTS    A    CORDES 

A^oi(d,  luth. 

Barbet,  Barbit,  Barbath,  Barbiid. 

Mizamar,  Mizmar,  Mizamir. 

Miazc/',  Ma'azif,  Mi'zafa. 

Kititara,  Kotiitra,  Citar. 

Mizhar,  autre  appellation  du  Luth. 

Babab,  Bebeb. 

Kir  en. 

Zanga. 

Miurabi,  autre  appellation  de  la  Kithara. 

Djank,  Çandj,  Tschenk. 

Kanoun. 

Santir. 

Safik  à  cordes. 

Kinora,  Kinyra,  Kennir,  Kessir,  Ktssar. 

Tanbur. 

Moughnl. 

Kemandjeh. 

Kiiffir. 


INSTRUMENTS    A    VENT 


Bitka  (trompette),  Embiika. 

Xabeba,  flûte,  Chabbabeh,  Schebabet. 

Safar  Arraij,  Saffara,  Souffara. 

Kaçiba  Array,  autre  nom  de  la  Xabeba. 

Al  Bogue,  Bok. 

Safik  k  vent. 

Kadiha,  Kadhib. 

Kerma. 

Safar. 

Hunat,  autre  appellation  du  Sofar. 

Nay. 

Donaij. 

Sourna,  Sournaij,  Soiiray,  Zonana. 

Eraqyeh,  Irakqyeh,  Eragyeh, 

Zanir. 

Nefyr. 

INSTRUMENTS    INDÉTERMINÉS 

Xahin. 

Kasib. 

Kamrete. 

Ataram. 

Chijal, 

Gharthah. 

Kafzab. 

Kesarat. 

Nimssof. 

Cette  liste,  bien  que  copieuse,  n'est  peut-être  pas 
complète,  ou  tout  aussi  bien  est-elle  surchargée 
d'instruments  peu  pratiqués  parles  musiciens  et  que 
les  auteurs  arabes  citent  souvent  pour  faire  montre 
de  leur  érudition. 

En  fait,  on  peut  réduire  la  notion  de  l'orchestre 
arabe  à  bien  peu  d'instruments  si  on  considère  que 
la  musique  arabe  reste  toujours  homophonique  et  que 
le  luth  fut  l'instrument  principal  aussi  bien  à  Damas 
qu'à  Grenade. 

Les  orchestres  arabes  modernes,   en   Syrie,    en 


Egypte,  dans  le  Maghreb,  se  réduisent  à  deux  ou 
trois  instruments  à  cordes,  quelquefois  une  flûte, 
accompagnés  par  un  ou  deux  instruments  de  per- 
cussion, et  le  caractère  d'une  exécution  dépend  plus 
du  nombre  d'instruments  semblables  que  de  la  va- 
riété. Tout  porte  à  croire  qu'il  en  fut  ainsi  autrefois, 
et  lorsque  Al  Farabi  a  décrit  le  luth,  le  rebeb,  les 
tambours  et  les  flûtes,  il  a,  à  peu  de  chose  près,  dit 
tout  ce  qu'il  y  a  d'intéressant  à  retenir  au  sujet  de 
l'orchestre  arabe. 


Quoi  qu'il  en  soit  de  certaines  obscurités,  ce  qu'il 
y  a  de  cerlain  c'est  que  les  Arabes  d'Espagne  culti- 
vèrent à  un  haut  degré  l'art  musical. 

L'école  de  Ziriab  à  Cordoue  fut  célèbre. 

Ce  musicien  avait  été  appelé  d'Arabie  par  le  kha- 
life Abder  lihaman  (i.x"  siècle),  et  c'est  lui,  d'après  la 
tradition,  qui  codilia  la  musique  et  imagina  les 
méthodes  de  chant  les  plus  efficaces.  Ziriab  composa 
dix  mille  chansons  qui  furent  populaires  dans  tous 
les  pays  musulmans,  et  sa  gloire,  d'après  l'historien 
Ahmed  el  Makkari,  eut  vite  fait  d'éclipser  la  répu- 
tation des  chanleurs  Alon  el  Zarkon  qui  l'avaient 
précédé  en  Espagne,  ainsi  que  celle  des  trois  divines 
cantatrices  des  Omeyades,  Fadi,  Alam  et  Kalam. 

Dans  la  suiie  ce  fut  Séville  qui  devint  la  capitale 
de  la  musique  arabe. 

Nous  en  avons  la  preuve  par  ce  passage  d'Aver- 
roès  confirmé  par  Ibn  Khaldoun  : 

Cl  Si  un  savant  meurt  à  Séville,  pour  vendre  ses 
livres  avec  profit,  il  est  convenable  de  transporter 
sa  bibliothèque  à  Cordoue,  tandis  que  s'il  s'agit  d'un 
musicien  mort  dans  la  capitale  de  l'Occident,  il  serait 
prudent  d'envoyer  ses  instruments  et  ses  manuscrits 
à  Séville,  ville  où  la  musique  est  cultivée  avec  pas- 
sion. » 

Il  est  certain  que  dans  les  royaumes  musulmans 
de  l'Espagne,  dans  ces  cours  où  les  souverains  riva- 
lisaient de  luxe  et  de  fêtes  somptueuses,  dans  ces 
capitales  où  l'art  architectural  s'exprima  en  merveil- 
les de  fantaisie  et  d'imagination,  la  musique  occupa 
une  grande  place.  On  n'a  qu'à  consulter,  en  dehors 
de  documents  écrits,  la  tradition  orale  pieusement 
conservée  par  les  Arabes  d'Egypte  et  du  .Maghreb. 

En  Algérie,  au  Maroc,  en  Tunisie,  ce  n'est  qu'avec 
le  plus  grand  respect  que  les  musiciens  et  les  ama- 
teurs parlent  de  la  musique  andalouse,  de  la  musi- 
que de  Grenade.  Cette  musique  représente  pour  eux 
la  musique  classique,  les  formes  pures,  élégantes  et 
expressives.  Les  paroles  mêmes  du  Maghreb  sont 
pleines  d'allusions  émues  à  cet  art  ancien,  glorieux 
entre  tous,  qu'ils  mettent  volontiers  au-dessus  de 
l'art  pratiqué  à  Damas  et  à  Bai,'dad.  Les  noiibel,  les 
fameuses  noubel,  sorte  de  o  suitef:  '  »  de  mélodies  de 
mouvement  dill'érent,  mais  de  construction  modale 
unique,  viendraient  des  temps  de  la  gentilité  musul- 
mane en  Espagne. 

Il  en  est  de  même  en  Egypte.  Les  musiciens  du 
Caire  et  les  Syriens  culliveut  pieusement  le  souve- 
nir d'une  musique  arabe  espagnole  qui  fut  belle 
entre  toutes.  Ils  reconnaissent  tenir  des  .^ndalous 
certaines  parlies  de  leurs  usages  musicaux,  notam- 
ment les  airs  appelés  Mouackchahal,  qui  occupent 
la  deuxième  place  dans  un  conçoit  sérieusement 
ordonné   dans  les   formes  classiques  et  qui   s'appli- 


1.  ;<  Suites  '>  dans  le  sens  que  la  musicologie  donne  aux  «  Suites  i 
Je  Uîich  et  do  llaëndel. 
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quent  à  des  vers  groupés  par  strophes,  bcït,  d'une 
même  rime. 

Ils  ont  conservé  le  nom  du  poète  andalou  Moqad- 
dem  ben  Moalir  El  Farisi,  un  des  artistes  préférés 
de  l'émir  Abdallali  ben  Mohammed  El  Merouani  et 
qui  eut  comme  disciple  Abou  Abdallah  Ahmed  ben 
Abd  Hebbou.  Son  exemple  fut  suivi  par  le  fameux 
Abada  el  Qezzaz,  poète  d'El  Motacim  ben  Çamodih 
d'Alraeria,  et  par  Ben  Arfa  Rassou,  poêle  d'El  Ma- 
moun  ben  Dhou  Esnoun  de  Tolède. 

La  musique  de  ces  Hoiinchclialial  était  légère,  de 
vive  allure;  les  Espagnols  l'aimèrent  beaucoup,  et 
les  Arabes  d'Orient  leur  lirenl  un  accueil  dont  le 
souvenir  n'est  pas  perdu. 

Sans  vouloir  empiéter  sur  ce  qu'un  auteur  érudit 
et  autorisé  ne  manquera  pas  de  dire  sur  les  coiitribii- 
lions  que  la  musique  espagnole  doit  à  la  musique 
arabe,  nous  pouvons  signaler  en  passant,  et  sans  y 
insisterdavanlageque  biendes  instruments  arabes  ont 
été  employés  en  Espagne  et  y  ont  laissé  des  descen- 
dants dont  l'origine  n'est  pas  discutable  :  tels  le  tar, 
devenu  lamboiir  de  basque  :  telle  la  (ihaita  maghrébine, 
de  tous  points  semblable  à  la  ghaita  pastoril  de  la 
r.alice. 

La  persistance  des  modes  arabes  est  tout  autant 
apparente  dans  la  musique  populaire  d'Espagne;  il 
en  est  de  même  de  la  parenté  incontestable  des 
rythmes  et  de  l'accompagnement  du  pandero,  le  ben- 
dir  arabe. 

Si,  plusieurs  siècles  après  l'expulsion  définitive, 
des  traces  telles  ont  persisté  dans  les  mœurs  musi- 
cales des  Espagnols  chrétiens,  à  plus  forte  raison 
peut-on  inférer  que,  jusqu'au  xv  siècle,  l'influence 
arabe  se  fit  fortement  sentir  en  Espagne,  même  dans 
les  groupements  de  population  qui  vivaient  en  état 
de  voisinage  avec  les  royaumes  des  khalifes. 

Un  texte  de  l'archiprêtre  Hita  Juan  Ruiz,  publié 
par  Miljana  et  relatif  à  des  fêtes  célébrées  au  xiv= 
siècle,  distingue  les  instruments  de  musique  latins 
et  occidentaux  de  ceux  dont  se  servent  sous  ses  yeux 
les  Arabes. 

Dans  les  innombrables  ouvrages  consacrés  à  l'his- 
toire des  Arabes  en  Espagne  et  à  leur  expulsion,  on 
trouve  des  indications  qui  précisent  le  maintien  cons- 
tant des  traditions  musicales  musulmanes'  et  leur 
permanence  dans  le  pays  même  après  la  reprise  de 
(irenade. 

La  tradition  est  donc  d'accord  avec  les  documen  ts 
historiques  pour  affirmer  que  l'art  musical  pratiqué 
en  Espagne  musulmane  pendant  des  siècles  ne  fut 
autre  chose  que  l'art  de  l'Orient  musulman  replié  sur 
lui-même,  résistant  à  tous  les  contacts  et  les  voisi- 
nages et  revenant  dans  le  Maghreb  avec  les  derniers 
des  Arabes,  toujours  le  même,  fidèle  à  ses  traditions, 
comme  le  Koran,  qu'aucune  influence  étrangère  n'a 
pu  entamer. 


CHAPirUE  V 

LES    ARABES    MODERNES 


A  partir  du  xiii'  siècle,  quand  la  musique  arabe 
est  codifiée  dans  les  règles  que  nous  venons  d'énu- 


1.  Va  livre  »!-crit  en  1G12  à  Huesca  par  le  licencié  PeJro  Aznar  de 
Cardona  dit  nolammenl,  dans  un  cliapilrc consacré  aux  mœurs  des  mo- 


mérer,  tout  l'art  des  insirunientisles  et  des  chan- 
teurs se  tient  dans  les  formes  admises  :  les  siècles 
suivants  continuent  servilement  la  tradition  des 
anciens;  les  divers  auteurs  dont  nous  avons  signalé 
les  ouvrages  se  contentent  de  commenter  les  traités 
de  leurs  prédécesseurs,  quand  ils  ne  les  traduisent 
pas  en  les  déformant. 

Il  ne  l;iut  donc  pas  s'étonner  si  nous  sommes  obli- 
gés de  franchir  par  ces  quelques  mots  une  longue 
étape  et  d'arriver  tout  de  suite  aux  temps  modernes. 

Ce  n'est  pas,  pourtant,  que  dans  leurs  divers 
royaumes  d'Orient  et  d'Occident  les  musulmans  aient 
brusquement  cessé  de  cultiver  les  arts. 

En  Egypte,  sous  les  Mameluks,  el  malgré  les 
troubles  politiques,  ce  fut  une  floraison  continue  et 
active  de  tous  les  arts,  et  le  mouvement  fut  maintenu 
sous  la  dynastie  des  Burgi  et  jusqu'à  Timour  (xiV). 

En  Perse,  les  sultans  Séfévis  refirent  l'unité  du 
pays,  etl'un  d'eux,  Shah  Abbal",  mérita  d'être  appelé 
le  «  Louis  XIV  de  la  Perse  »,  comme  Mamoun  avait 
été  qualifié  au  ix''  siècle  de  «  Médicis  arabe  ». 

En  Turquie,  les  Osmanlis  cultivaient  les  arts,  et 
Soliman  se  faisait  connaître  à  l'histoire  sous  le  nom 
de  «  Magnifique  •>. 

Le  royaume  musulman  de  Delhi  dura  trois  siècles 
dans  la  splendeur  et  le  luxe;  Akbar,  fils  d'IIumayun, 
vécut  entouré  d'artistes,  de  poètes  et  de  philoso- 
phes. 

En  Espagne,  l'Alhambra,  la  Cour  des  Lions,  la 
Salle  des  Ambassadeurs  et  les  autres  monuments  du 
siv'  siècle  manifestent  suffisamment  que  la  culture 
artistique  n'est  pas  totalement  abandonnée. 

Au  Maroc  et  dans  le  Maghreb  el  Aqça,  les  souve- 
rains Almoravides  et  Meiinides  continuent  les  tradi- 
tions de  l'art  architectural  musulman,  et  certaines 
capitales  restent  longtemps  des  foyers  d'art  et  de 
pensée. 

Pendant  ces  longs  siècles  rien  n'apparaît  au  point 
de  vue  musical  qui  marque  autre  chose  qu'une  fidé- 
lité irréductible  à  la  tradition  acquise.  Les  théori- 
ciens des  premiers  siècles  semblent  avoir  fait  œuvre 
définitive  et  immuable.  La  musique  codifiée  par  eux 
suffit  à  leurs  descendants,  et  nous  en  arrivons  à  ce 
phénomène  unique  dans  l'histoire  des  arts,  et  plus 
étrange  encore  si  nous  n'envisageons  que  le  domaine 
de  l'histoire  de  la  musique,  d'un  art  sans  évolution 
depuis  sept  ou  huit  siècles,  cristallisé,  replié  sur  lui- 
même  et  repoussant  encore  aujourd'hui,  chez  les 
peuples  qui  le  pratiquent,  toutes  les  influences  venues 
de  l'art  similaire  des  Occidentaux. 

Pour  avoir  pu  à  ce  point  se  défendre  et  donner 
l'impression  d'une  telle  puissance  d'unité  et  d'une 
personnalité  si  irréductible,  il  a  fallu  que  la  musique 
arabe  puisât  sa  force  de  résistance  ou  dans  des 
facultés  de  race  ou  dans  des  répugnances  profondes- 
pour  tout  ce  qui  venait  des  éti'angers  infidèles. 

On  ne  peut  s'empêcher  de  s'étonner  qu'après  avoir 
tout  emprunté  aux  Grecs,  les  musiciens  arabes 
n'aient  lien  demandé  aux  Occidentaux;  qu'après 
avoir  coudoyé  en  Espagne  bien  des  précurseurs  de 
la  renaissance  musicale,  ils  aient  isolé  leur  art  el 
maintenu  cet  isolement  malgré  l'œuvre  des  contacts 
et  du  temps.  Et  on  s'en  étonne  avec  d'autant  plus 


riscos  :  *  Eran  muy  amigos  de  burlerias,  cuenlos,  berlandiuos  y  sobre- 
todn  ainicissimos  (y  asi  tcninn  consummcnU' //'ly^a*,  sonajas,  adi'/es) 
de  bailes.  danzas,  solace'î,  cant.ircillos,  alvadas,  paseos  de  huertos  y 
do  facntes...  ■  Blada,  Escolano  et  bien  d'autres  historiens  et  les  docu- 
ments de  l'Inquisition  espagnole,  les  procès  faits  aux  Maures  convertis,, 
font  trt'S  souvent  allusion  à  la  passion  des  Arabes  pour  la  musique. 
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de  raison  que  c'est  par  la  Irailitioii  orale  unique- 
ment que  la  musique  arabe  s'est  défendue  ainsi, 
sans  avoir  pour  elle  le  monument  impérissable  d'un 
livre  ou  des  tables  d'une  loi. 

Les  facultés  de  la  race  n'expliquent  pas  tout.  Les 
Arabes  se  sont  assimilé  facilement  l'astronomie  de 
Ptolémée,  la  politique  et  la  théologie  d'Aristote,  lai 
république  de  Platon,  les  aphorismes  d'Hippocrate, 
les  ouvrages  de  Julien  de  Dioscoride,  les  fables 
d'Esope.  Rien  ne  s'opposait  à  ce  que  les  ouvrages 
didactiques  des  théoriciens  de  la  musiq^ue  occiden- 
tale trouvassent  l'esprit  arabe  disposé  à  une  com- 
préhension qui  aurait  précédé  une  assimilation  par- 
tielle ou  totale. 

La  répugnance  à  adopter  des  pratiques  infidèles, 
si  elle  joue  de  toute  sa  force  dans  ce  qui  concerne 
les  moeurs  et  la  religion,  montre  d'innombrables  con- 
cessions en  ce  qui  touche  aux  arts.  Des  mosquées 
célèbres  sont  consli'uites  sur  le  thème  de  la  crois 
grecque  ou  latine;  des  chapiteaux  de  colonnes  dres- 
sées dans  l'es  temples  musulmans  proviennent  de  basi^ 
liques  grecques  ou  romaines,  et  l'emploi  d'ouvriers 
chrétiens  se  révèle  dans  une  infinité  de  détails  de 
l'architecture  ou  des  arts  décoratifs  musulmans. 

Nous  préférons  émettre  l'hypothèse  que  si  la  musi- 
que arabe  n'a  pas  évolué,  si,  plusieurs  siècles  durant, 
elle  est  restée  pareille  à  elle-même,  basée  sur  les 
mêmes  principes  d'homophonie  et  d'art  à  une  seule 
dimension,  c'est  que  cet  art  n'a  pas  cessé  un  mo- 
ment de  correspondre  à  la  mentalité  musulmane. 

Le  Sémite,  comme  l'ont  constaté  Renan  et  tant 
d'autres,  a  le  sentiment  d'e  l'unité  et  ne  conçoit  pas 
la  multiplicité.  Ses  arts  sont  en  étroite  dépendance 
avec  sa  mystique,  qui  tend  toujours  à  ramener  la 
multiplicité  phénoménale  à  l'unité  divine,  l'émana- 
tion au  foj-er  initial.  L'artiste  musulman,  le  croyant 
assez  cultivé  pour  demander  une  émotion  à  une 
mélodie,  l'homme  du  peuple  qui  reçoit  l'impression 
de  cette  mélodie  sans  réactions  sentimentales  ou, 
intellectuelles,  sont  uniquement  des  soufis  dominés 
par  le  principe  du  retour  incessant  à  l'unité.  S'il' 
est  vrai  que  ce  principe  se  révèle  dans  Tes  arts  décora- 
tifs musulmans,  notamment  dans  l'arabesque,  comme 
source  première  de  la  conception  esthétique,  if  n'est 
pas  impossible  que  nous  en  retrouvions  l'application 
immédiate  dans  la  musique  arabe  qui  reste  à  une 
dimension  et,  ainsi  réduite  au  pur  élément  mélo- 
dique, suffit  à  d'innombrables  générations  pour  l'ex- 
pression de  leurs  sentiments. 

S'il  en  est  ainsi,  il  n'y  a  plus  rien  d'étonnant  à  ce 
que  la  musique  arabe  se  soit  enfermée  dans  sa  tech- 
nique particulière  comme  dans  un  dogme  mystique, 
qu'elle  ait  repoussé  toute  évolution  et  qu'elle  nous- 
arrive  encore  aujourd'hui  tout  imprégnée  de  l'ar- 
chaïsme de  l'Islam  que  la  tradition  fidèle  a  pieu- 
sement conservé. 


L'état  de  décadence  politique  et  sociale  des  Arabes 
modernes,  l'absence  à  peu  pi'ès  générale  de  toute 
culture  de  l'esprit,  fait  déjà  pressentir  que  l'art  mu- 
sical, s'il  leur  a  été  transmis  par  la  tradition  avec  le 
rigorisme  qui  l'a  défemlu  contre  les  intUiences  occi- 
dentales, va  se  trouver  réduit  à  la  pratique  courante, 
indifîérent  à  toute  recherche  matliématiq;ucet'à  toute 
explication  théorique., 

En  effet,  les  musiciens  ajaiieS' de  noljre  temps  sont 
presque  tous  ignorants  du  passé  de  leur  art;  à  peine 
quelques  noms  anciens,  ceux  d'Al  Farabi  et  ceux  de 


deux  ou  trois  chanteurs  de  Médine  et  d'e  Bagdad, 
ont-ils  survécu  comme  appartenant  à  des  légendes 
imprécises.  Réduits  à  ce  que  la  tradition  auditive  a 
pu  leur  conserver,  ils  ne  s'inquiètent  plus  que  de  la 
technique.  Ils  ignorent  les  sources  anciennes,  et  les 
rares  ouvrages  qui  ont  été  publiés  eu  Egypte  ou  en 
Syrie  contiennent  des  notions  confuses,  incomplètes, 
inconnues  des  professionnels,  souvent  même  incom,- 
prises  des  auteurs,  qui  les  reproduisent  de  mémoire 
sans  les  avoir  contrôlées.  Aussi  ces  ouvrages  contien- 
nent-ils (les  divergences  assez  marquées  où  il  est  à 
peu  prés  impossible  de  trouver  les  bases  d'un  sys- 
tème musical  défini  représentant  ce  que  l'on  pour- 
rait considérer  comme  la  théorie  de  la  musique 
arabe  moderne. 

Il  importe  cependant  de  consigner- ici  les  notions 
le  plus  généralement  adoptées,  afin  de  fixer  l'a  part 
du  passé  et  de  mettre  en  évidence  lés  l'jens  qui  les 
rattachent  au  présent. 

Les  notes. 

Les  sons  isoles  portent  le  nom  de  — çaout[2M],  au 
pluriel  àçouat  [262]. 

Considérés  quand  ils  ne  sont  pas  accompagnés  de 
paroles,  ils  sont  dits — maqam  [263],  au  pluriel  —  ma- 
qaniat  [264]. 

Il  y  a  28  maqanmt,  mais  sept  notes  sont  appelées 
principales  ou  motrices,  parce  qu'elles  constituent 
l'origine  des  modes. 

La  plupart  des  noms  de  notes  de  la  gamme  arabe 
sont  persans. 

Voici  ce  qu'en  dit  l'ouvrage  êgyption  Sapiat  al 
moulk  du  cheikh  Mohammed  Ibn  Ismaïl  Chehab  ed 
Din  : 

Les  notes  principales,  origines  des  modes,  sont  au 
nombre  de  sept  : 

yakdh  [265],. 
douMh  [266], 
siiyih  [267], 
djaharfuih  [268] ,, 
bendjakdh  [269'], 
chachakàh  [270], 
hefiaJiàh  [271]." 

Ce  sont  des  motspersans  composés  d'e  la  terminai- 
son kàh  qui  se  prononce  ga,  et  des  affîxes  :  yck,  qui 
signifie  1  ;  dou,  2;  si,  3;  jahar,  4,;  bendj,  S;  chach,  6; 
hcfl,  7.  Les  mots  yekàh,  doitkdli,  sikàh.  jaharknli,  sont 
restés,  mais  les  Arabes  ont  changé  benjakàh  en  — 
nawa  [212\.  chachakàh  en  —  hosaini  [273],  el  hcftakâh 
en  —  iraq  ou  aoudj  |274]. 

Le  mot  —  l'asl  [275],  qui  signifie  «  normal  »,  et  qui 
était  un  simple  qualificatif  du  mot  yeknh.  l'a  rem- 
placé comme  nom,  et  le  mot  ycUàh  est  appliqué  à  une 
autre  note  plus  basse.  Les  gens  de  l'art  ont  appelé 
koiirdànc  [276]  —  la  8=  note,  la  9°  —  mohaijar  [277],  la 
10*^,  qui  est  l'octave  de  sikàh,  —jawabsikiih  [278|,  etc. 

La  i'"  octave  s'appelle  premier  —  diiian  [279],  la 
2"  second  diican. 

L'intervalle  entre  deux  notes  principales  porte  le 
nom  général  de  —  barda  [280],  mais  entre  deux  notes 
principales  se  placent  trois  notes  intercalaires  appe- 
lées —  araba  [281]  —  nim  araba  [282]  et  —  ///,■  araba 
[283],  suivant  qu'elles  sont  à  la  moitié,  au  quart  ou 
aux  trois  quarts  de  l'intervalle. 

Les  araba  ont  reçu  des  noms. 

Le  !"'■  s'appelle  zcnkala,  entre  le  yck'ih  el  le  duhàh. 
Son  octave  s'appelle  shahnaz. 
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Le  2<^  s'appelle  hiinli,  entre  diduih  et  siluili. 

Le  3',  boitxalik  ou  ocliaq.  eiitie  siluih  et  jaliaihiih. 

Le  i",  hajaz.  entre  djahnfkd'ih  et  unira. 

Le  5",  hoijar,  entre  /iiacn  ethosaini. 

Le  iG'",  «/«m  ou  iiourouz.  entre  kosnini  et  jj'at/. 

Le?',  iiithafl.  entre  iraq  et  huTdnn. 

Lemtil  —  zciikala  284  — qu'on  éciitaiissi  —  zn-lmlu 
^285';.  vientûai persan /,■(!/((,  diatlénio,et;c».  lille,  ou  ;cr, 
or.  Shulmaz  vient  de  h(ï:,  coquellerie,  et  s/ifl'/i,  sullan. 

De  son  c6lé,  'le  clieikii  ©thnïan  Ilm  Mohammed  al 
Joundi,  dans  le  Hisstihit  moud  al  ilasarral  (le  Caire, 
1813  H.),  .présente  des  notions  à  peu  près  identiques. 
Il  donne,  entre  autres,  ce  détail  intéressant  :  que,  en 
considération  tle  l'étendue  de  da  voix  humaine,  on 


a  placé  récemment  au-dessous  du  ra^it  trois  bardât  .* 
irar/,  'ochairan  et  ijcluih,  qui  est  l'oclave  inférieure  du 
lidwd,  leurs  'arabat  portant  les  noms  de  koiichl,. 
'tijiim  el  horal. 

Lrs  iifU'n ailes. 

L'oiivi'af.;e  de  Kamel  el  Kholay,  qui  est  un  musicien' 
très  réputé  du  Caire,  spéoilie  que  les  musiciens  euro- 
péens ne  pratiquent  pas  les  mêmes  intervalles  que- 
les  musiciens  d'Orient. 

Ces  derniers  admettent  de  f,'ranils  et  de  petits 
inlervalles  :  les  grands  iinlierva'lles  comportent  4  '4,  et 
les  pelits  3/4. 

Notre  auteur  (pnéseat*  iainsi  l'échelle  arabe  : 


ES  iSOÏ-I.AM    El-  '-ARBI 


Kourdane 

Aoudj 

iHosseïni 

Naoua 

Djeharkah 

Sikah 

ûoukah 

RassetL  ex 


8 
7 
6 

5 

k 
3 
2 


On  voit  dans  cette  ligure  la  composition  des  inler- 
valles. 

«  Si  vous  chantez,  dit  Kamel  d  liîhdlay,  une  des 
sept  notes  principales  et  que  vous  vouliez  élever  la 
voix  jusqu'à  la  noie  suivante,  vous  pouvez  ou  traver- 
ser l'intervalle  qui  les  sépare,  elvous  gagnez  ainsi  la 
nouvelle  note,  ou  bien  gagner  la  moitié  de  l'inter- 
valle, le  quart  ou  les  trois  quarts,  et  vous  arrêter  là. 

En  traversant  l'intervalle  complel,  vous  vous  ar- 
rêtez à  la  borda; 

En  traversant  lamoitié,  vous  vous  arrêtez  li\-diiraba: 

En  traversant  le  quart,  vous  -vous  arrêtez  à  la  niin- 
araba  ; 

En  traversant  les  trois  quarts,  vous  vous  aTrâtezU 
la  tiU  arabn. 

D'où  il  découle  que  les  arabat  sonl  au  nombre  de  ~, 
ainsi  que  les  (u'met  les  tik. 

Certains  intervalles  cependant  manquent. 

Du  massct  au  Doukàh,  il  y  en  a  4  ; 

Du  S'ikdh  au  Doukàh,  il  y  en  a  3; 

Du  Djeharkiih  au  Saoua,  4; 

Du  yaoua  au  Hosseini,  4; 

Du  Hosseini  au  Aoudj,  3; 

Du  Aoudj  au  Koiirdane,  3. 

Les  arabat  ont  un  nom  spécial  : 

Le  1"  araba,  entre  Rasselt  etDouhih,  s'appelle  Zir- 
koulàli  ou  Zenkelfih; 

Le  2=,  entre  Douka  et  .S/Aa/o^'appelle  —Kourdi  [286]; 


Le  3°,  entre  Sikah  et  Tijeharkdh,  s'appelle  Bousilik 
ou  Achaq; 

Le  i<^,^entre  Dje'harkiih  eïïTiuoua,  s'appelle  lledjaz; 

Le  S',  entre  Naoua  et  Hosseini,  s'appelle  Ilirar; 

Le  6'',  entTe '/ioswùu  et  Aotalj,  s'appelle  Adjum  ou 
yiraz; 

Le  7%  entre  Auudj  el  ■Koui'dane,  s'appelle  Jl/aAouc 
ou  Nahfolt. 

I>es  oc1a'\'es. 

I,a  gamme  arabe  moderne  connaît  trois  octaves  : 
L'octave  de  la  note  liasset  est  .le  Kourdanc; 
L'oclave  de  la  note  Doukali  est  le  Muhir ; 
L'octave  de  la  note  Sikahesl  le  Bezrok; 
L'octave  de  la  note  Djcharkdh  est  le  Mahourane ; 
L'octave  de  la  note  Nuoua  est  le  liamel  louti. 
Pour  ilésigner  les  notes  de  la  troisième  octave  on 
ajoute  le  mol  djouub,  «  réponse  ». 

La  ganimo. 

Nous  pouvons  maintenant  fixer  la  notion  de.gamme 
de  la  musique  arabe. 

La  gamme  ou  diiran  se  compose  de  24  intervalles 
et  de  i'ù  notes. 

Le  docteur  Michel  Meshaqa,  dans  son  Ep'itre  à 
t'éiitir  Cliehub  sur  l'art  de  la  musique,  donne  la  série 
suivante  : 
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OCTAVE    INFÉRIEURE 

ÎVAKÀK  [265] 
nimh'oçrn-[287] 
h'oçf.r  [2881 
lik  h'oçiir  [289] 

'  'OCHAÏKÂM  [290] 

j  nim  'a(ljam[291] 
■    adjam  [292[ 
l  'iBÂQ  [274] 

i  kawacht  [2931 
i  lik  kawacht  [294] 

ÏRAST  [275] 
nim  zerkah'ih  [295] 
zerkal.ih  [285] 
,  lik  zerkak'ih  [296] 

fDODKÂH  [266] 
nim  kourdi  [297] 
kourdi  [286] 
SIKÂH  [267] 

(  bousalik  [298] 
1/2  ton.  j  lik  bousalik  [299] 

(  DJAHARKÂH  [268] 

icarbà  [300] 
h'adjàz  [301] 
lik  h'adjiiz  [302] 
NA\VA  [272] 


Ton. 


1/2  ton. 


Ton. 


Ton. 


OCTAVE   SUPÉRIEURE 


Ton. 


Ton. 


1/2  ton. 


Ton. 


Ton. 


NANVA  [2721 
nim  h'oçar  [287] 
h'oçar  [288] 
lik  h'oçar  [289] 

b'osaïni  [273] 
nin  fadjam  [291] 
fadjam  [292] 
aoudj  [2741 

NAHAFT [303] 

lik  nahaft  [304] 

Mrs.HOUR  [305] 

nim  chahnùz  [306] 
chahnâz  [307] 
lik  chahnàz  [308[ 

MOHAYAR  [309] 

nim  zawili  [310] 
zawaii  [311] 
bousrouk  [312] 


l  h'osaïni  chad  [313] 
1/2  ton.  j  tik  h'osaïni  chad  [314] 

(  MAHODRÀN  1315] 

ÎdjawJb  nim  h'adjàz  [316] 
diaw;,b  h'adjr.z  [317] 
djawàb  tik  h'adjàz  [318] 
ramai  touti  [319] 

Pour  établir  celle  gamme,  Meshaqa  suppose  une 
corde  de  yakdh  partagée  en  3.4o6  sections  :  la  moi- 
tié de  la  corde  donnera  le  son  de  nàwa.  Les  menus 
intervalles  s'obtiennent  en  ajoutant  successivement 
49,  51,  53,  55  et  ainsi  de  suite  par  nombres  impairs, 
aux  1.728  sections  de  nawa. 

Land  établit  la  construction  mathématique  de 
celte  gamme  de  IVieshaqa  de  la  façon  suivante  '. 

l'EBMIÈRE  OCTAVE      DEUXIÈME  OCTAYE   DIFFÉHINCES       VAIEDIIS 


3456 

Yekka. 

Nawa. 

DT.  0.000 

0.000  UT 

3361 

Nim  hoçar. 

Nim  hoçar. 

0.482 

0.482 

3268 

Hoçar. 

Hoçar. 

0.484 

0.960 

3177 

Tik  hoçar. 

Tik  hoçar. 

0.489 

1.455 

3088 

OCHAIRAN. 

HOSAINI. 

0.492 

1.947  RÉ 

3001 

Nim  ajam. 

Nim  ajam. 

0.495 

2.412 

2916 

Ajam. 

Ajam. 

0,498 

2.940 

2833 

Iraq. 

A  aoudj. 

0.500 

3.440 

2752 

Kawacht. 

Nauaft. 

0.500 

3.940  MI 

2673 

Tik  kawacht. 

Tik  nahaft. 

0.501 

4.441 

2596 

Rast. 

Mauodb. 

O.506 

4.9  47  FA 

2521 

Nim  zenkala. 

Nim  shahnaz. 

0.506 

5.453 

2448 

Zcnkala. 

Shahiiaz. 

0.50S 

5.901 

2377 

Tik  zcrkala. 

Tik  shahnaz. 

0.509 

6.470 

2308 

DOKA. 

MoHAYAR. 

0.510 

6.980  SOL 

2211 

Nim  kurdi. 

Nim  zawali. 

0.510 

7.490 

2170 

Kurdi. 

Zawali. 

0.509 

7.999 

2113 

SlKA. 

Bouzrouk. 

0.508 

8.507 

2052 

Bousalik. 

HOZAIM  CHAD. 

0.507 

9.014  LA 

1993 

Tik  bousalik. 

Tik  hosaini  chad. 

0.505 

9.519 

1936 

Jaharka. 

Mahodban. 

0.503 

10.022  SIl' 

1881 

Arbii. 

Jawab  nim  hajaz. 

0.599 

10.521 

1828 

Hajaz. 

Jawab  hajaz. 

0.494 

11.016 

1777 

Tik  hajaz. 

Jawab  tik  hajaz. 

0,490 

11.506 

1728 

Nawa. 

Ramai  touli. 

0.481 

11.990 

Comme  le  fait  remarquer  Land,  il  y  a  là  une  ten- 
tative de  ramener  les  intervalles  diatoniques  à  la 
valeur  ou  de  trois  ou  de  quatre  quarts  de  ton.  Mais 
par  cette  mesure  violente  et  arbitraire  la  gamme  est 
tellement  faussée  «  qu'il  devient  impossible  déjuger 
si  l'intention  de  VIraq  (DT,  3.440)  est  de  reproduire 
la  wosla  de  Zalzal  ou  tierce  neutre  primitive  (DT, 
3.546),  ou  plutôt  de  remplacer  l'Iraq  de  Safi  ed  Din 
(D  T,  3.883),  semblable  à  la  tierce  majeure  naturelle 
(DT,  3,863). 

La  gamme  théorique  de  Meshaqa  est  généralement 
admise  en  pays  arabe.  On  en  peut  constater  l'usage 
au  Caire,  à  Damas,  à  Alep  et  à  Beyrouth.  Celle  dont 
se  servent  les  musiciens  de  Bagdad  est  identique 
comme  composition.  Elle  en  diffère  en  ce  qu'elle  va 
du  rast  au  mahour  ou  kurdan,  au  lieu  d'aller  du  yekâlt 
au  nawii. 

Celte  indication  est  d'ailleurs  fournie  par  Meshaqa; 
chez  quelques-uns  des  auteurs  lus  par  lui  la  série 
commençait  par  le  rast. 

C'est  ainsi  que  Kamel  el  Kholay  donne  comme 
gamme  la  série  : 

1.  Rassett.  ) 

2.  Nim  Zirkoulah. 

3.  Araba  de  Zirkoulah. 

4.  Tik  zirkoulah. 

5.  DOUKAH. 

6.  Nim  kourdi. 

7.  Araba  de  kourdi. 

8.  SiKAH. 

9.  Nim  bouslik. 

10.  Araba  de  Bouslik  (Ochaq). 

11,  Djeharkah. 
IS,  Nim  hidjaz. 

13.  Araba  de  kidjaz. 

14.  Tik  de  tiidjaz  (Çaba). 

15.  Naoua. 

16.  Nin  hiçar. 

17.  Araba  de  hiçar, 

18.  Tik  hiçar  (Chouri). 

19.  HoSSEÏNi. 

20.  Nim  adjem. 

21.  Araba  de  adjem  (Nirez). 

22.  Aoud'j, 

23.  Nim  Mahour. 

24.  Araba  de  Mahour  (Nahftt).  ) 

l.  KouRDANE.  Octave  de  Rassett. 

D'après  cet  auteur,  telle  était  la  gamme  primitive  : 
mais  quand  les  théoriciens  eurent  établi  les  sept 
bardât  précitées,  ils  trouvèrent  pour  Naoiia,  Hosseini 
et  Aoudj  des  «  qarar  »  des  sons  ou  situations  qu'il  est 
impossible  à  la  voix  d'atteindre.  Ils  firent  alors  de 
ces  notes  des  notes  fondamentales  et  les  placèrent  à 
la  tête  de  l'échelle,  de  sorte  que  l'ordre  des  bardai 
devint  : 


l"  Borda. 


2"  Borda. 


3=  Borda. 


i"  Borda. 


5»  Borda. 


0'  Borda. 


7"  Borda. 


i. 

naoua  ou  yekkàh, 

2. 

achlvanc. 

3. 

iraq, 

4. 

rassett. 

5. 

doukiih, 

6. 

sikiih. 

7. 

djfharkilh. 

1.  Congrès  de  Leyde,  188:i. 
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«  Si  la  demi-corde  du  tanbour  est  dei't  qirals  (doigts), 
le  premier  quart  du  premier  diwun  est  de  4/3  de 
qirat.  Vochairan  est  composé  de  quatre  quarts,  qui 
l'ont  o  qiials  1/3.  S'il  s'agit  des  notes  comme  Viraq, 
elles  rcnlerment  seulement  trois  quarts,  c'est-à-dire 
quaire  qirats.  »  Ce  qui  revient  à  dire  que,  entre  le 
i/ckiih  el  Vochairan,  il  y  a  un  ton  majeur  9,8;  entre 
Vochairan  et  Viraq,  un  intervalle  de  12/11;  et  entre 
Viraq  et  le  rast ,  ce  qu'il  faut  pour  compléter  la 
quarte,  c'est-à-dire  88/81.  Or  9/8x12/11  donnent 
27/22,  ce  qui  est  exactement  la  tvosta  de  Zalzal;  et 
le  quart  de  4/3  de  qirat  correspond  à  l'intervalle 
36/33,  qui  est  précisément  le  irkha  ou  quart  d'Al 
Farabi. 

Nous  retrouverions  donc  ici  une  ancienne  division 
du  létrachorde. 

Le  R.  P.  Collangettes,  qui  nous  donne  cet  extrait, 
croit  que  c'est  inconsciemment  que  Meshaqa  est  l'au- 
teur de  cette  heureuse  concordance.  Son  texte  trahit 
beaucoup  d'ignorance  de  la  science  musicale  et  de 
l'histoire  de  la  musique,  ignorance  partagée,  du  reste, 
par  la  plupart  des  Arabes  modernes. 

Idris  Ragheb  Bey  se  sert  du  sonomètre  et,  en 
supposant  que  lalongueur  delà  corde  soit  1.000mm., 
il  indique  les  longueurs  suivantes  : 

1 .  Yekrih 1 .  000 

2.  Nim  Hifar 969 

3.  Qaba  Hiçar 931 

4 .  Tib  qaba  Hiçar  (Chaoui) 90S 

5.  Achirane 88S 

6.  Nim  achirane 862 

7.  Adjem  achirane 840 

8.  Iraq 808 

9.  Nim  Koucht  (Rahaoui) 779 

10.  Koucht 765 

11.  Rasselt 750 

12.  Nim  ziritoulah 726 

13.  Zirlioulah 705 

14.  Tili  ziikoulah 686 

15.  Doukàh 666 

16.  Nim  Kourdi  Nahaouend 642 

17.  Kourdi 627 

18.  Sikàh 604.5 

19.  Nim  bouselik 581 

20.  Bouselik  (Ochaq) 571 

21.  Djcharkàh   563 

22.  Nim  Hidjaz 549 

23.  Hidjaz 537 

21.  Tik  Hidjaz  (Çaba)  520 

25.  Naoua 500 

Pour  essayer  de  faire  comprendre  aux  musiciens 
occidentaux  la  correspondance  qu'il  peut  y  avoir  entre 
les  notes  de  la  gamme  arabe  et  celles  de  la  gamme 
occidentale,  un  autre  auteur,  Mohamed  Dhaker  Bey, 
dans  son  ouvrage  Haijat  El  Insane  fi  lurdit  el  elhane, 
propose  le  tableau  suivant,  qu'il  faut  lire  de  bas  en 
haut  et  que  nous  reproduisons  textuellement  à  la 
page  suivante,  avec  ses  imprécisions  typiques. 

Le  R.  P.  Rezenwahl,  qui  a  commenté  le  Kissala  Cha- 
habra,  a,  de  son  côté,  dressé  le  tableau  suivant,  où  il 
présente  deux  diwans  arabes  modernes  comparés  à 
un  diwan  européen'. 

cicellcot,  car  il  ne  correspond  pas  à  la  réalité  des  clioses.  En  ciïel, 
Yekalt,  au  point  de  vue  de  la  place  que  lui  assigne  le  nombre  de  ses 
vibraUons,  se  rapproche  du  sol  curopi'en,  et  non  pus  du  do. 

•  Nous  reconnaissons  cependant  que  les  Arabes  n'ont  pas  de  note 
fondamentale  compar.ilive,  en  sorte  que  ce  qui  est  Yeknh  dans  UD  ins- 
trument est  Qaba  Biçar  qm  Achirane  dans  un  autre.  Et  c'est  pour  cette 
raison  que  les  Orientaux,  chaque  fois  qu'ils  se  réunissent  pour  chanter, 
prennent  pour  note  fondamentale  de  l'accord  de  leurs  instruments  le 
son  donné  par  la  voii  de  leur  chef. 

«  Cela  ne  contredit  pas  notre  première  opinion,  car  la  différence 


C'est  l'ordre  admis  par  le  docteur  M.  Meshaqa. 

Ces  sept  bardât  forment  la  première  octave  (1'^'' 
martaka  ou  1°'  diwan];  la  2"  octave  commence  par 
naoua,  elsa  seplièmenote  est  la  l'opoiise  iledjeharkiih. 
Sa  3'=  octave  commence  par  la  réponse  de  naoua,  et 
et  sa  7"  note  est  la  réponse  de  la  réponse  de  dje- 
harkdh.  «  Et  ainsi  de  suile  à  l'infini,»  ajoute  Kaniel 
el  Kholay. 

Ce  musicien  convient  cependant  «  qu'il  est  possible 
ea  réalité  de  commencer  la  gamme  par  la  note  que 
l'on  désire,  en  observant  toutefois  qu'elle  doit  tou- 
jours comporter  sept  bardât  se  succédant  et  que  la 
8"  note  doit  être  la  «  réponse  »  de  la  première.  Il 
ajoute  :  «  Celle  réponse  est  le  double  de  la  note  fon- 
damentale en  intensité,  et  sa  moitié  dans  la  gravité 
du  son.  v> 

Pour  établir  que  la  gamme  à  sept  bardât  est  natu- 
relle,Kame\  el  Kholay  donne  cette  explication  ingé- 
nue et  qui  semble  en  contradiction  avec  la  préten- 
tion des  musiciens  orientaux  de  pouvoir  émettre  des 
inlervalles  très  petits  inaccessibles  aux  gosiers  occi- 
dentaux :  «  La  voix  de  l'homme,  par  sa  nature,  ne 
peut  s'élever  de  la  note'  fondamentale  à  l'octave  et 
descendre  de  la  réponse  à  la  note  inférieure  corres- 
pondante sur  un  intervalle  plus  étendu  que  celui  de 
sept  bordât,  c'est-à-dire  que  si  vous  divisiez  la  gamme 
en  dix  bordai,  par  exemple,  au  lieu  de  sept,  la  voix 
de  l'homme  ne  pourrait  parcourir  qu'avec  beaucoup 
de  peine  cette  division  et  les  sons  qu'on  entendrait 
seraient  désagréables  à  entendre.  » 

En  somme,  l'allure  générale  de  la  gamme  arabe 
moderne  est  claire.  Outre  le  ton  et  le  demi-ton,  elle 
admet  un  intervalle  intermédiaire  et  un  autre  plus 
petit  appelé  roiibi,  «  quart  ». 

Mais  si  les  divers  théoriciens  arrivent  à  se  mettre 
d'accord  sur  la  succession  des  sons  formant  la 
gamme,  des  divergences  apparaissent  si  on  leur 
demande  quelle  valeur  exacte  ils  donnent  à  ces  inter- 
valles. 

L'un  d'eux  n'hésite  pas  à  diviser  tous  les  bordât 
sans  distinction  en  quatre  parties  et  à  admettre  vingt- 
huit  intervalles  à  l'octave,  ce  qui  donnerait  sept  tons 
pour  l'octave. 

Ibrahim  Bey  Moussafa,  dans  un  travail  communiqué 
à  l'institut  Egyptien,  s'en  tient  aux  tiers  de  ton  ima- 
ginés par  Villoteau  et  perd  ainsi  de  vue  les  intervalles 
■classiques  de  quarte  et  de  quinte,  qui  ne  figurent 
plus  dans  sa  série  de  tons.  Cette  doctrine  a  été  vic- 
torieusement réfutée  par  Land. 

Meshaqa  propose  ditTérents  moyens,  arithméti- 
ques ou  géométriques,  de  calculer  les  intervalles  mo- 
dernes, s'elforçant  de  donner  une  forme  didactique 
aux  traditions  dont  il  est  l'héritier. 

Son  procédé  arithmétique,  qui  débute  par  l'éléva- 
tion du  nombre  24  à  la  24'  puissance,  est  compliqué 
■et  peu  pratique.  Sa  construction  géométrique,  des- 
tinée surtout  à  donner  matériellement  la  place  des 
ligatures  du  tanbour,  ne  vaut  guère  mieux.  En  revan- 
che, à  part  quelques  erreurs  d'acoustique,  on  trouve 
des  indications  précieuses  dans  les  lignes  suivantes  : 


1.  Kamel  el  Kholay,  en  reproduisant  ce  tableau,  ajoute  :  ■  Si  on 
nous  demande  pourquoi  nous  avons  placé  la  note  5o/ eu  regard  de  Yekah, 
-alors  qu'il  est  connu  que  la  première  note  de  la  gamme  européenne 
<st  do,  nous  dirons  que  les  sons  ne  sont  constitués  que  par  des  inter- 
Talles  ou  rapports  de  sons  et  que  rien  ne  nous  empêche  de  commencer 
par  n'importe  quel  son,  pourvu  que  nous  observions  les  intervalles  et 
les  rapports  entre  les  sons  et  les  quarts.  11  vous  est  donc  permis  de 
choisir,  pour  exprimer  la  gamme  arabe,  l'ordre  de  la  gamme  euro- 
péenne do-ré-mi-fa,  etc.,  pourvu  que  vous  observiez  les  rapports,  ainsi 
qu'il  a  été  dit.  Cependant  nous  ne  considérons  pas  ce  choix  comme 


I.  GAMME  DE   MOHAMED   DIIAKEU  BEV 


OBSERVATiaNS 


Ai''uo. 


Réponse  cl«  la,  borda  de  Snoiiii. Aisuii. 

Quelquefois  77.-  (.'«//«.  nè'f  ai^u.  Réponse  de  la  borda  de  IlidJ/iz-  Çiilm  . . .      A\fa'é. 

Réponse  de  la  borda  de  VjetiiirVfih I    Ai; 

Réponse  de  la  boi'da  de  SomUik  -.  égale  si  aigu  exact  et  quelquefois 

flo',^  aigu - 

Réponse  de  la  borda  de  Sikiih  :  est  Kieilement  inférieure  de  -  à  si  aigu 

na  lurel -  • 

Quelquefois  sîb  aigu  :  réponse  flc  ia "borda  de  Kmmli Aiguë. 

Rf^ponse  de  la  boivia  de  llmiktili Argue. 

Qui'lquefols  lu  n  aigu  :  ri'.|»on6e  de  ia  borda  de  Zirlviulali Aigué. 

Réponse  de  la  borda  de  lUKselt.  Appelée  aussi  Koimlaiiia J  Aigué. 

Réponse  de  la  borda  de  Koucht  :  égale  fii$  exact  et  qqf.  so/h  moyen. .  .\ 

Réponse  de  la  borda  de  Iraq  :  manque  d'un  -  d'intervalle  pour  arriver  MojEone . 

-.1 


à/-«Jt 


Réponse  de  la  borda  de  Àiljem  .ichiruiie 

Réponse  de  la  borda  de  \chiranc 

Quelquefois  Ckmiiri  :  »»>  moyen  médial.  Réponse  deila  barda  de  'Qiilia 

lliçicr  elâe  Halm  Cltuouri ., 

Réponse  de  la  borda  de  Tehili ~ 

Quelquefois  Çiclm  :  ré b  moyen.  Appelé  aussi  Ami 


Si  naturel  exact.  Qiiélqaerois  do'p  moyen 

Manque  de  -  d'intervalle  pour  arriver  à  si  naturel 

Quelquefois  .si[i  moyen,  égale  la  borda  de  Somilioiila 

Réponse  de  la  borda  de  Mithir 

Quelquefois  lai  moyen  :  c'est  la  borda  de  Chahiiaz 

Réponse  de  la  borda  de  Kaunlane — 

Réponse  de  la  borda  de  Mahour  :  égale  /■«#  exact  un  peu  bas  onsol)> 
moyen , 

Réponse  de  la  borda  de  AonUj  :  manque  .de  -  d'intervaJle  pour  arriver| 

à  fa[i  bas , - , 

Réponse  de  la  borda  de  Ailjem , 

Réponse  de  la  borda  de  Husse'iiii - 

Quelquefois  Qalnt  Cliaoïiri  :  mib.  Réponse  de 'la  boràa  de  Ififar  et  CA«o«ri. 
Réponse  de  la  borda  de  Aiiwn 


Moyenne,, 
Moyenne. 

Moyenne. 
Moyenne . 
Moyenne. 
Moyenne. 

•Moyenne .  ' 

t 

Moyenne. 

Moyenne. 

Moyenne. 

Médiane. 


Basse. 


Basse. 
Basse. 
Basse. 
Basse. 


NOTKS 
HUROPÈKNNKS 


Hi. 

liai:. 
Do. 


La(f. 
La. 

Saljf. 
Sal. 


Faid. 
Fa. 

m. 

fié», 
fié. 

i)»». 

1)0. 

Si. 

La  fi. 
La. 
Stf/#. 
Sol. 


Fa». 


fa. 

m. 

héif. 

Rè. 


XCniS   1>GS  BORDA6 


Tiz  naoua. 
Tiz  hidjaz. 
Tiz  djarkah. 

VTiz  bouslik. 
(Tiz  sikah. 

Sonnlioula. 

Mabir. 

Cbahnaz. 

Iliourdane. 

I 

Mahour. 
Aouïdj. 

Adjem. 
Basseïn. 

Hiçar. 
Kaoua, 
Hidjaz. 
Djarkah . 

Bonslik. 

, Sikah. 

liourdi. 
Doukah. 
Zir  koulah. 
Eassett. 


Ilioucht. 
jlraq. 

Adjem  acbirane. 
Achirane. 
Qab:i  hiçar. 
Ilcah. 


xuMiiaos 
d'ordre 


29 
28 
27 


21 

23 
22 
21 

20 
10 

IS 
17 

m 

15 
14 
13 

12 
11 

10 

y 

8 
7 


II.  GAMME  DE  MICHEL  MESHAQA  BANS  SON  «  ÉPITRE  A  L'ÉMIR  GHAHOB  » 


Dnv.4N- 

EDROl'lÎKN 

NOMBRE 

DR 

VIBR.'VTIONS 

LONGUEUR 

DE 

OORDE 

DEOXiiî.ME    DTWAN 
RÉPON'SE   DO    PRE-MIER 

PiREMlER    DIWAX 

QUARTS 

Soi.. 

775 

0,00 

Naou». 

Yekah. 

+-Sol.    ■ 

797,79 

1,02 

Kim  hiçan. 

Qaba:nim  Hiçar. 

1 

Sol».-        ) 
La  b-           \ 

821,1 

2,01 

aifau. 

Qaba  IJiçar. 

2 

+  &;#. 

8-15,2 

2,93 

Tîk  hiçar. 

■Qaba tik  Hiçar. 

3 

La. 

370,3 

3,92 

Hosseïni. 

Achirane. 

4 

+  X(c.     ' 

895,4 

4,83 

Nim  Adjem. 

Nim  adjem  Achirane, 

o 

lu».         i( 

921,7 

3,7.2 

Adjem. 

Adjem  Achirane. 

G 

s;        i 

948,7 

6,58 

Aoudj. 

Iraq. 

7 

Si. 

986,5 

7,42 

MaihouT, 

Kouchet. 

S 

+  Si. 

1005,1 

8,23 

Tit  Mahour. 

Tik  Kouchet. 

9 

Ut. 

103i,6 

9,03 

Kourdane. 

.R-aaeoU. 

10 

+  T-7. 

1064,3 

9,S0 

Nim  Qhabnaz. 

Kim  Zirkoulah. 

11 

'VtV. 

ftt'b.          ) 
+  f7Jf. 
—  Ri:        S 

1096 

10,54 

Ghalinaz. 

Zirkoulah. 

12 

1128,2 

11,26 

Tik  Chabnaz. 

Tik  Zirkoulah. 

13 

RÉ. 

•118'l,2 

11,97 

MahiT. 

Doukah. 

li 

+  Bc. 

1195,2 

12,6<j 

Nim  SoTjmboulak. 

Nim  Kourdi. 

15 

Ré».          1 
m[,.          \ 
+  "''#.     ) 

-m.     ) 

Ml. 

1230,4 

13,32 

Sonnboulak  (zaounl). 

KourJî. 

16 

1206,4 

43,97 

Memek. 

Sikah. 

17 

i;!03,4 

14,60 

RiVponse  de  Bouselik. 

Bouselik. 

18 

+  m. 

1341,6 

15,21 

Réponse  de  Tik  Bouselik. 

Tik  Bouselick. 

19 

Fa. 

1381 

15,80 

Mahourane. 

Ujeharkab. 

20 

^Fa. 

1421,4 

16,38 

'Réponse  de  Nim  Ilidjaz. 

Nim  Ilidjaz. 

21 

Solh.        1 

1403 

16,03 

Kéiponse  de  Ilidjaz. 

Ilidjaz. 

22 

+  Fa». 

—  Sol. 

1506 

17,48 

Réponse  de  Tik  Ilidjaz. 

Tik  Hidjaz. 

23 

Sol. 

1550 

18,00 

Rameltouli.  ' 

Nnoua. 

21 

niSTniHE   DE  LA  MVSIQVE 


LA   MUSIQUE  ARABE     2753 


Il  devient  difficile  de  se  reconnaître  dans  celte  con- 
fusion d'avis  OLi  apparaissent  des  traces  de  tliéories 
anciennes,  des  traditions  qui  n'ont  pas  toujours  été 
comprises  et  qu'on  reproduit  sans  en  avoir  pénétré 
l'essence.  D'ailleurs  il  faut  bien  avouer  qu'actuelle- 
ment les  plus  célèbres  musiciens  de  Damas  et  du  Caiie 
ne  connaissent  même  pas  de  nom  Al  Farabi,  Sali  ed 
Din  et  les  précurseurs  des  siècles  lointains. 

Dans  la  pratique,  d'ailleurs,  la  gamme  des  musi- 
ciens arabes  l'ait  bon  marcbé  de  toutes  ces  minuties 
et  de  tous  ces  calculs,  et  ce  fait  constant  permet 
même  de  mettre  d'accord  Mesliaqa  et  ses  contradic- 
teurs et  de  dégager  une  notion  exacte  de  la  gamme 
arabe  moderne  réduite  à  sa  plus  simple  expression. 

Le  H.  P.  CoUangettes  a  effectué,  dans  ce  but,  un 
grand  nombre  de  mensurations  avec  des  instruments 
divers,  'oitd,  lanhour,  qanoun,  et  avec  le  concours  de 
nombreux  exécutants  arabes. 

«  Le  qanoun  est  l'instrument  qui  se  prête  le  mieux 
à  ces  expériences.  Mon  sonomètre  a  une  corde  d'un 
mètre,  la  règle  est  divisée  en  millimètres.  11  y  a  eu 
des  divergences  entre  les  chiffres  obtenus,  il  fallait 
s'y  attendre,  mais  elles  ont  été  ordinairement  de  peu 
d'importance,  et  il  y  a  eu  aussi  des  concordances 
absolues.  Nos  recherches  ont  porté  surtout  sur  l'in- 
tervalle yckàh-lraq,  rast-sikâh,  nawa-aoudj,  et  nous 
avons  obtenu,  avec  une  remarquable  concordance,  la 
wosta  de  Zalzal.  Quant  au  bémol  qui  précède  immé- 
diatement les  notes  iraq,  sikâh,  aoiij,  nos  mesures 
nous  ont  donné  la  conviction  qu'il  correspondait  à 
la  wosla  dilûniqui'.  Les  tons  entiers  sont  des  tons 
majeurs,  et  les  autres  «  quarts  »  sont  bien  réelle- 
ment des  quarts  de  ton,  qui  semblent  avoir  été  intro- 
duits par  un  désir  de  régularité  dans  la  division  de 
l'oclave.  Aussi  bien,  s'en  sert-on  fort  peu.  L'échelle 
moderne  n'est  pas  une  gamme  tempérée ,  dont  la 
progression  aurait  pour  raison  '\  2;  c'est  la  gamme 
antique  du  xiii'  siècle,  à  laquelle  on  a  ajouté  quel- 
ques menus  intervalles'.  » 

On  peut  donc  admettre  la  gamme  ara  beci-dessous 
comme  conforme  aux  traditions  ainsi  qu'à  la  pra- 
tique actuelle. 

Nous  donnons  les  notes  correspondantes  dans  la 
gamme  antique  et  dans  notre  gamme  naturelle, 
variété  pythagorique  : 


>'im  hoçar 
Iloçar  .... 
Tik  hoçar  . 


1 
î 
36 

35 
256 

Fîïï 

12 

TT 

9 


mùtlaq  al  bamm  . 


zaid.. 


soi, . 


/«ib. 


t  ICHATBAN - 

O 

81 
JJim  ajam — 

32 

''j''"" i? 

27 

'«•^° -22 

SI 

Koucht -— 

(14 

729 

Tik  koucht  ....    

360 


moujannab. 
sabbaba  . . . . 


wo5ta  persane  ditonique. . .  si.,b. 

wosta  de  Zalzal. 

bincir j,,. 


■en  question  est  l.i  plupart  du  temps  fort  légère.  De  plus,  la  voix  de 
riioname  est  un  étalon  général  naturel  qui  empêche  les  Arabes  de  trop 
secartcr  dans  leurs  chants,  njalgré  qu'ils  n'aient  pas  d'iastrumcnt  sur 
pour  la  (,'uider. 

>'  Nous  devrions  choisir  comme  la  (diapasoB)  la  note  de  la  4<  corde 
libre  du  lutb,  par  exemple.  " 

Copyright  by  Lil/raiiie  Delagrave,  I9i0. 


R.vsr  . 


khincir  ou  milhlath  mollaq.  ut^ 


Niin  zerkalùh. .     -— 


Zerkal.'ih 

Tik  zoïkaU'ih . . . 

Dt;K\n 

N'im  kurdi 

Kurdi 

SlIv.\H 

Bûusalik 

Tik  bousalik, ., 

CHU.VRKAH.  . . , 

Arba 

Hajaz 

Tik  hajaz 

Nawa 


1  024 
729 

48 

33 


zaid 

moujannab. 


-      sabbaba  . 
2 


wosla  persane. . 
wosta  do  Zalzal. 


bincir . 


35 

128 

"sT 

18 

ÎT 

27 
lïï 

16 
IT 

243        . , 

zaid 

128 

moujannab. 
2      sabbaba  . . . . 


mi-i  b 


khincir  ou  malhna  fiollaq .  /'«j. 


SOtjfl. 


L'échelle  se  répète  à  l'octave  supérieure,  mais  les 
notes  changent  de  nom,  comme  nous  l'avons  déjà 
indiqué. 

De  la  division  de  la  gamine  en  deux  ditvans. 

Khamel  el  Kholay  consacre  un  chapitre  à  la  divi- 
sion du  duvan  en  deux  diwans  équivalents,  ce  qui 
rappelle  notre  division  de  la  gamme  diatonique 
majeure  en  deux  tétrachordes  égaux. 

Le  premier  diwan  va  de  Yekah  à  Doiikah; 

Le  second,  de  Kas&etl  à  Naoua. 

Chaque  division  comprend  5  sons  ainsi  répartis  : 


1»  cnvAN 

Yekàh. 

Ochairan, 

Iraq. 

Rast. 

Dukih. 


Rast. 

Dukàh, 

Sikàh. 

Djaharkàh, 

Nawa. 


H  y  a  donc  la  succession  suivante  ; 

1"    DIVAH  20    mwAN 


Ton. 
Ton. 
1/2  ton. 
Ton. 


Ton. 
Ton. 
1/2,  ton. 
Ton. 


qui  établit  la  correspondance  entre  les  deux  diiuans 
basée  sur  ce  que  l'intervalle  qui  sépare  une  note  de 
la  note  suivante  est  le  même  : 

Yekàh.  — Achairan.  =  Rast.  —  Dukàh. 
Ton.  Ton. 

Achairan.  —  Iraq.  =  Dukàh.  —  Sikàh, 
Ton.  Ton. 

Iraq.  —  Rast.  =  Sikàh. —  Djaharkàh. 
Demi-ton.  Demi-ton. 

Rast.  —  Dukàh.  ,=  Djaharkàh.  —  Nawa. 
Ton.  Ton. 

La  même  relation  continuant  dans  l'octave  supé- 
rieure, il  y  aura  correspondance  entre  les  sons  : 
Rast  et  Niura, 
Daak'ih  et  llosseïiii, 
Sikii/i  et  Aoiidj, 
Ujaharkiik  et  Kourdane. 
Cela  posé,  Khamel  el  Kholay  explique  que  si  l'une 


1.  Jownat  asiatifjU'?,  1904. 
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des  notes  correspondantes  est  le  point  de  départ  — 
sans  doute  la  tonique  —  d'une  chanson,  la  seconde 
s'appelle  son  —  rimaz  [320 1  —  en  raison  de  cette 
équivalence,  et  il  ajoute  que,  après  l'octave,  c'est  le 
rimaz  qui  ^'harmonise  le  mieux  avec  nn  son  donné. 

Il  continue  en  indiquant  le  moj'en  de  trouver  le 
rimaz  d'une  note.  «  La  dislance  qui  sépare  le  qarar 
du  rimaz  est  toujours  de  24  quarts.  Si  donc  l'on 
vous  demande  quel  est  le  rimaz  du  silidh,  le  sikdh 
étant  situé  au  17=  quart  (voir  tableau  delà  page  2750), 


ajoutez  14;  du  total  .31  déduisez  24,  qui  est  la  somme 
des  quarts  du  l"'  diwan,  il  vous  reste  7  :  c'est  la 
place  du  aoialj  du  2°  diwan,  qui  est  le  rimaz  du  siMh. 
Le  rimaz  de  achcrane  s'obtient  de  même  en  ajoutant 
14  au  chiffre  4  qui  est  celui  de  l'achcrane  :  le  total  18 
indique  la  note  cherchée,  soit  bouselil;,  qui  est  le 
rimaz  de  achih'ane.  » 

11  ne  faut  pas  s'arrêter  à  celte  notion  apparente 
d'harmonie,  qui  semblerait  désigner  la  quinte  comme 
un  intervalle  adopté  par  les   musiciens  arabes   en 


plus  de  l'octave  ou  de  l'unisson,  qui  furent  toujours 
l'unique  ressource  de  la  musique  orientale  à  plu- 
sieurs voi.K.  L'auteur  moderne  a  répété  ce  qu'avaient 
dit  les  anciens  sur  les  intervalles  consonants,  mais 
sans  y  attacher  lui-même  aucune  importance. 

La  Irniispositiou. 

La  connaissance  des  deux  diwaus  équivalents  qui 
composent  la  gamme  arabe  et  l'absence  d'un  son 
étalon  laissant  aux  exécutants  la  faculté  de  chanter 
une  mélodie  sur  telle  ou  telle  note  comme  tonique, 
a  introduit  chez  les  musiciens  modernes  la  notion 
de  transposition. 

Cette   opération   devient   assez  délicate    avec  les 


menus  intervalles  des  Arabes  ;  aussi,  pour  prévenrr  les- 
fautes  de  transposition,  les  tliéoriciens  ont-ils  cons- 
truit des  tableaux  facilitant  une  opération  exacte. 

Le  maître  Nakhia  Elyas  Matradji  a  établi  notam- 
ment un  tableau  intitulé  «  Cercle  des  sons  arabes 
avec  leurs  demi-ton.s  et  quarts  de  tons  en  usage  dans- 
la  musique  arabe  ». 

Il  se  compose  de  deux  cercles  concentriques  divi- 
sés en  72  secteurs  égaux,  contenant  les  sons  à  partir 
du  Yekdh  jusqu'au  Karar  tik  Ilidjaz,  c'est-à-dire 
trois  octaves.  Le  plus  pctil  cercle  est  imprimé  en 
rouge  et  tourne  sur  le  plus  grand  cercle  di;  façon  à 
ce  que  les  lignes  limitant  les  secteurs  puissent  coïn- 
cider et  que  les  sons  mentionnés  sur  le  plus  petit 


HISTOIRE  DE   LA   MrSIQfE 


LA   MUSIQUE  ARABE     2755. 


cercle  se  trouvent,  après  la  rotation  voulue,  en  face 
du  nom    du  plus  grand. 

Il  Pour  se  servir  de  ce  tableau  on  fait  tourner  le 
cercle  mobile  imprimé  en  rouj^'e  jusqu'à  ce  que  le 
son  à  transposer  soit  en  regard  de  celui  en  lequel 
il  doit  èlre  transposé.  A  ce  moment  on  voit  la  place 
de  chaque  son,  ce  qui  est  eu  correspondance  et  ce 
qui  est  changé.  Ce  qui  est  changé,  il  faudra  eu  élever 
le  ton  ou  l'abaisser,  ainsi  que  vous  l'indiquera  la 
correspondance.  » 


Voici  la  reproduction  de  ce  curieux  tableau  em- 
pruntée à  l'ouvrage  de  Kamel  el  Kliolay  (page  2734). 
Nous  y  ajoutons  plus  bas  une  traduction  en  carac- 
tères français  qui  permettra  de  comprendre  le  pro- 
cédé de  la  transposition.  On  remarquera  que  les  coins 
du  tableau  portent  les  indications  : 

Yekàh,  feu,  les  Gémeaux. 

liaU,  eau,  le  Capricorne. 

Irak,  air,  la  Balance. 

Achérane,  terre,  le  Cancer. 


FiG.  430. 


Les  modes. 


La  notion  de  la  formation  des  genres  et  des  systè- 
mes a  complèlement  disparu  de  la  musique  arabe 
moderne.  Sans  doute  certains  modes  usités  peuvent 
encore  s'identifier  aux  modes  anciens,  mais  toute 
théorie  sur  ce  point  essentiel  et  si  controversé  a  dis- 
paru pour  laisser  la  tradition  seule  chargée  de 
léguer  aux  modernes,  plus  ou  moins  altérées,  les 
vues  de  leurs  savants  prédécesseurs. 

Les  musiciens  arabes  se  bornent  actuellement  à 


\.  Ces  diverses  particularilés,  ajoutées  a  celles  qui  constilueat  la 
garante  arabe,  auraient  dû  préserver  la  musique  orientale  des  manœu- 
vres de  certains  Occidentaux  qui  prétendent  «  harmoniser  »  les  mélo- 


rattacher  leurs  modes  aux  notes  principales  de  leur 
échelle  musicale,  notes  qui  servent  ainsi  de  toni- 
ques à  des  gammes  très  variées. 

Les  modes  sont  donc  caractérisés  par  leur  tonique 
et  par  les  intervalles  employés. 

En  outre,  deux  modes  peuvent  différer  simplement 
par  l'exécution,  c'est-à-dire  par  la  façon  d'accentuer 
telle  note,  de  ramener  telle  autre  note  plus  souvent 
et  de  faire  précéder  d'une  note  déterminée  la  toni- 
que qui  termine  généralement  le  morceau'. 

dies  et  les  enfermer,  comme  dans  un  lit  de  Procuste,  dans  les  rÈgle» 
de  la  tonalité  et  de  l'iiarmonie  occidentales. 

Toutes  les  tentatives  faites  dans  ce  sens  ne  peuvent  qu'aboutir  à 
une  déformation.  D'abord  parce  que  le  caractère  tonal  des  Qnales  n'est 
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Les  Ioniques  sont  parfois  appelées  —  onçoul  [321] 

—  ou  plus  simplement—  abiadj  1322]  —  ;  les  modes 
qui  en  dérivent  sont  des  —  fonrou'a  [323!.  —  Les 
mots  les  plus  usuels  pour  désigner  les  modes  sont  : 

—  maqàmut  [324],  —  l'abaqàt  [325],  —  nllam  [326],— 
et  le  plus  souvent  —  nar'am  [327]. 

Quant  aux  noms  particuliers  des  modes,  ils  sont 
arabes,  persans  ou  turcs.  Leur  étymologie  est  diffi- 
cile et  ils  ne  sont  pas  toujours  bien  lixés. 

Le  nombre  des  modes  modernes  est  considérable. 
Meshaqa  en  compte  9o;  Safarjalani  dans  le  Vaisseau 
des  Belles-Lettres  (Damas,  1308-H)  en  admet  107,  et 
riman  Djesba,  dont  le  R.  P.  Collangettes  a  eu  en 
main  l'ouvrage  inédit,  va  jusqu'à  273. 

Mais  de  tous  ces  modes  il  en  est  comme  des  gen- 


res de  Safi  ed  Din  :  trente  ou  quarante  à  peine  sont 
vraiment  usuels,  et  encore  ce  nombre  se  réduit-il 
sensiblement  dans  la  pratique. 

Voici  l'exposé  des  modes  usités  avec,  pour  les  plus 
essentiels  à  connaître,  leur  traduction  musicale  idaiis 
la  notation  que  nous  avons  adoptée. 

On  remarquera  que  plusieurs  exemples  de  modes 
constituent  plutôt  un  thème  qu'une  gamme  au  sens 
européen  du  mot.  La  notion  de  gamme  est  inconnue 
des  musiciens  préservés  de  tout  contact  avec  l'Eu- 
rope. Si  on  leur  demande  de  jouer  la  gamme  d'un 
mode,  même  si  on  emploie  le  mot  sillnm,  «  échelle  », 
ils  jouent  invariablement  un  thème,  un  fragment  de 
morceau. 


L  Tonique  Yekah. 
1.  Nahaft  des  Arabes  —  Nahaft  et  'arbi  [328]. 


Mélodie  en  Nahnft. 


Dans  le  Kitab  al  adouar  de  Safi  ed  Din,  en  marge  du  quatrième  daïrat  se  lit  le  mot  nahaft.  Transposée  en 
sol,  celte  gamme  ne  diffère  de  l'actuelle  que  par  le  si  baissé. 

2.  Chadd  arbân  [329]  : 


t^jiJ  J  r  piJ  ^r  r  r  ^^'^  ^  hi  jjj 


Variante 


wr^^ 


3.  Kahaft  des  Turcs  —Nahaft  eth  teurqul  [330]. 

4.  Nawa  appelé  —  iakàh  [331]  : 


4     ^     t.J 


Variante 


i  4  i  4  j  4  'TX^^ 


W— ^ 


II.  Tonique  Oghairan. 
■1.  'Ochaîrân  [332]  : 


iMéiodicien  Ochairan. 


Variante 


pAsioujours  formel  et  ijue  toulesilos  rygles  no  peuvent  jouer  sans  dé- 
truire le  ciiractère  des  modes'.. Ensuite,  lesJiarmoiiisalourscèdent.ftita- 
'le«iiintiù.'la,.t9ndaneft  d'altérer  oerlains  iater.TOUes  pour  Je* Jaîreieirtrcr 
xlaïK'des.agFé^itio-QS  harmoniques  «.u.ils.pcrdent'leurTraie  nature. 


Hnfin,  et  cet  argument  semble  préjudiciel,  la  musique  arabe  cstho- 
jïiopboini|ue,  aMoc  intcan&igcancc.La.braUAiirC'Uarmoiiiqu.'Oiuout,  ciest 
la  travestir  et  la  trobir. 
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2.  'Ailjain  'OchalnUi  [333]  : 


pi^ 


^ 


"^ww 


3.  Moiiqdbcl  'Ûchàiràn  [334], 

III.  ToNiQrE  Iraq.         ; 
1.  'Irnî  [335]  : 


i 


f^ 


Mélodie  en  //■«(/.  —  Rytbme  :  Raouan  Chami. 


D.C.  al  Fine 


La  gamme  de  Safi  ed  Din  ne  diflère  que  par  le  la  baissé  d'un  quart  de  ton. 

2.  Soltan  ''Iraq  \336]. 

3.  Iraq  Ziimzami  [337 1. 

4.  Moiiklidlef  'Iniq  [338]. 
0.  H<îh'al  al  arouàh'  [339]  : 


rj)JJ  JbJ  j  J  j  jj  j  ^  j 


6.  Rdlt'at  al  arouâh'  roumi  [340] 

7.  Ramnl  \ZM\  : 


É 


^m 


^ 


8.  Tîfl/i'a^  c/tfcj  [342]. 

IV.  Tonique  Rast 
i.  Rast  [343]  : 


Mélodies  en  Riist.  —  Rythme  :  Djambar. 
I 
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Bythme  :  Zarfakend. 

n 


ê 


»  p  » 


F=» 


Pi*» 


ï 


^ 


^^ 


Od  revient  au  »  jusqu'à  Fin 


Tous  les  musiciens  modernes  sont  d'accord  pour  ce  mode  très  usuel.  Le  rast  de  SaQ  ed  Din  ne  con- 
■corde  que  dans  la  première  quinte. 

2.  Nakriz  [344]. 

3.  Sdzkdr  m  cuh'ih'  [345]. 

4.  Md'rannd  [346]. 

5.  Nichaouerq  [347]. 

6.  Bendjkah  [348]. 

7.  Sâzkâr  al  moula  'dref  [349]. 

8.  Hadjàz  kah  ou  kar  [350]  : 


Variante 


Autre  Variante 


Le  grand  nombre  de  variantes  pour  ce  mode,  pourtant  très  employé,  montre  combien  il  est  difficile 
■de  fixer  la  musique  arabe.  Le  tik  zerkalàh  et  le  sikdh  sont  plus  classiques,  mais  le  zerkaldli  et  le  bousalik 
s'entendent  plus  fréquemment. 

9.  Châouerk  maçri  [351]. 


V.  Tonique  Dukah. 
1.  Doukâh  appelé  Ochdq  des  Turcs  [352] 


Variante  bousalik 


Ce  mode  est  peu  connu  sous  le  nom  de  doukdh;  il  est  au  contraire  très  employé  sous  le  nom  de  ochaf/, 
concuremment  avec  le  suivant.  On  voit  cependant  qu'il  est  mal  fixé.  Il  est  impossible  de  l'idenlifier  avec  le 
ochdq  des  anciens;  ce  serait  plutôt  le  naua  antique. 

2.  Bousalik,  appelé  vulgairement  Ocluîq  [353]. 

Une  de  ses  caractéristiques  est  la  présence  de  Vul  avant  le  ré  final;  on  montre  le  rasi  avant  la  tonique 
finale.  Serait-ce  un  souvenir  du  ochdq  antique?  Kn  tons  cas,  c'est  le  seul.  Il  est  curieux  de  voir  combien 
les  modes  anciens  diatoniques  si  classiques  ont  été  oubliés. 
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3.  ['ol)d  marakkâb  [354] 


# 


^ 


Variante 


ï 


P^ 


4.  Çoba  honidj/oun  [355]. 
0.  fota  tclidouich  [356]. 

Le  (;o6«  est  très  usité,  mais  on  ajoute  rarement  une  épitliète  distinclive. 

6.  An  midi  [357]. 

7.  liaijnti  'adjmi  [358]  ; 


# 


^ 


8.  Baydti  nawa  [359]. 

9.  B(i!/rî<i  h'osaini  [360]. 

Mode  très  employé  et  bien  fixé.  On  prononce  ordinairement  hntjat.  Il  y  a  d'autres  hayat  :  le  sianibouli, 
qui  comporte  le  /funit  au  lieu  du  ttikàh.  Varzhàr  [361]  avec  ïaoïulj  au  lieu  du  adjam,  etc.  La  plupart  des 
musiciens  ne  connaissent  que  le  bayât  tout  court. 


10.  Cfiouii  bayàii  [362] 


t 


^ 


g^ 


^ 


Variante 


^p^^^ 


^^^ 


*=* 


11.  ZoHci  fcai/((/i  [363]. 

12.  yii-frf  kand  [364]. 

13.  lïomini  ;365]. 

Ce  mode  existe  aussi  avec  le  h'osaini  pour  tonique. 

14.  Lahn  h'okainik  [366]. 

15.  W'oivic  bousalik  [367]  : 


# 


fe 


£ 


^ 


10.  H'orfir  [3681 


i 


^^ 


17.  Chahndz  [369]  : 


É 


É^ 


Var.. 


^ 


On  se  tient  de  préférence  dans  les  notes  élevées. 


18.  Chahnaz  bousalik  [370]. 

19.  Kia-di  h'osaini  [371]. 

20.  V.irfakend  [372]  : 


# 


JiJjJJJ  I  J  IJ  JJJJ  IJ 


^^ 


i?^ 


^—ê 


*-é 


Le  nom  du  mode  antique  était  zirafkend.  Les  premiers  tétrachordes  sont  identiques. 

21.  Nadjdi  h'osaini  [373]. 

22.  Lahn  ach  chorouqi  [374]. 

23.  Lahn  al  'oioub  [375]. 

24.  ll'adjaz  [376]  : 


# 


Variante 


^ 


*     é 


jj^^  ^  '^  f  r^ 


2760 ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


Wélotlic  en  htidjii:.  —  Rythme  :  Dor  Kebir. 


"^  «I  j  JbJ  J     bJ  J~«^  o  J  *^  JW~J  ^  J  jkir^~«l^«^bJ  J     «^  ^  ^bJ  ^  '^  J  j 


^J^  J^^i^^j  j.  bjW-itJi,]  j  j  i,Ji;7„      ^-  i^J"J?-rT 


. mt» —  J  J  .  I      ,,  fn  I 

-          fe— tra-*' —         J    *    J    J   J    *    é    J-^        Je]           ^      f  '     ffpJL.—       U^-^ — « 
^-= — ^'f*    P* d 1 H ^-''-v ^* 


Ce  mode  est  un  des  plus  usités  et  des  plus  jolis.  En  théorie,  il  demande  le  siblli,  et  il  se  rapproche- 
alors  beaucoup  du  mode  antique;  dans  la  pratique,  on  le  joue  presque  toujours  avec  le  mi,,.  Ce  même 
mode  est  le  plus  populaire  de  la  musique  indienne  sous  le  nom  de  Maija  malavagoida. 

2o.  Arbâ'  [377]. 

Mflodic  en  itiini.  —  Rythme  :  Sett'ach  Arabi. 


^^ 


*—(>-' 


9  (J 


^^ 


^^ 


j-^ — W^     t>J   L--    j  ^        J     Pi*        j       -é—h-d   •  |j<    P*      *      P*  IjT? — - 


26.  Irfalwnh'adjàzi  [378]  : 
Variante 


11  ne  concorde  pas  avec  l'ancien  isfahun. 


27.  Châoucrq  [379]. 

28.  Md'rannâ  'ar  rotimi  [380]. 

29.  .Iraz/jfli  [381  ;  : 


30.  Kandim  [382]. 

31.  Yaziz  [383]. 

32.  Bi]bà  Tiihcr  [384]. 

33.  Moh'ayar  [385]  : 


»     •      -  I  II      . 


34.  Mowjdbd  Moh  'ayar  [386]. 
3.Ï.  MA-fcrov:  [387;. 
36.  rtoA/n/  [388] . 
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É 


bJ    •  l» 


37.  Zerkhaliih  [389|  : 

J  J  J  bJ  J  ; 


^»=i^ï 


La  tonique  de  ce  mode  n'est  pas  donkâh.  mais  zerkidàh.  On  prononce  encore  parfois  zcnhali'ili,  d'après 
l'orthographe  antique.  La  gamme  n'est  plus  la  même. 

38.  Eski  zevknlàh  |3901. 

39.  ''Adjem  bousaUk  [391]. 
49.  Qard  doukàh  [392|. 

VI.  Tonique  Sikau. 
1.  ^ikiih  [393]  : 


É 


m 


^-^-m 


Mélodie  (le  Siki'ili.  —  Rythme  :  Mokhammes  Nasri. 


J'J.Ji  J  *>""    m        ~**.J^|JJ'0     "~        l'-g  _• 


Ces  modes  en  siA(//(,  comme  ceux  en  iràq  el  en  aoujil,  empruiUenl  à  leur  tonique  un  caractère  étrange. 
L'oreille,  d'abord  surprise,  cherche  un  repos  plus  complet,  puis  finit  par  trouver  du  charme  à  l'indécision 
de  ces  finales. 

2.  Moiista  'lir  1394!. 

3.  SîÂYj  h'aziim  |395]  : 


(^jiJ  ju  ^  ^iJ  J-i-hH-^  ^  r  r^r  r  r  ^''^i=#^^jâ^ 


Ce  mode  est  aussi  usité  que  le  sikàh  ordinaire.  En  descendant  on  touche  souvent  le  kurdi  légèrement 
avant  le  sikiih. 

4.  Qozah'  [396]. 
b.  ihiïah  [397]  : 


Il  est  difficile  de  l'identifier  avec  le  maia  antique.  Il  sert  souvent  de  prélude  à  un  morceau  en  sikdh. 

6.  Satinak  [398]  : 

J     iJ       }= 


ê 


s 


m 


11  diffère  du  mode  ancien. 


7.  IVoçâr  sikdh  [399]. 

8.  Doustànikâ  ou  'Boustân'ikdr  [400]  : 

Variante 


# 


9.  fiaj'di  Sikdh  [401]. 

10.  Adjam  Sikàh  [402]. 

11.  Bourzouk  [403]  : 

bf      f      # 


On  l'appelle  aussi  «  Voix  de  Dieu  »,  Çaoxit  Allah  [404].  Il  diffère  du  mode  antique. 

12.  'Irdq  al  bendjkdh  [405]. 
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VII.  Tonique  Diahàrràh. 
1.  Djahâikdh  [406]  : 


i 


±îè 


Variante 


^^j  ^  M  r 


2.  Chamnkala  [407]. 

3.  Mâhourân  [408]. 

VIII.  Tonique  Nawa. 
d.  JVaira  [409]  : 


É 


5* 


Varianle 


-* a^ *— 

Lorsqu'on  emploie  le  sip,  il  ressemble  au  nawa  antique,  mais  on  ne  monte  guère  au  delà  du  ré.  Plu- 
sieurs musiciens  le  jouent  sur  la  tonique  doitkdh. 

2.  Kahaiiand  [410]  : 
Var.  avec  tonique  rast.         .      Autre  var.  avec  tonique  rast 


On  le  joue  très  souvent  sur  la  tonique  rast. 

3.  Nahawend  aç  rarir  [411]. 

4.  Rahawi  [412]  : 
Var.  avec  tonique  duka 


Autre  var  avec  tonique  bousalik 


Mode  fort  mal  fixé  et  dont  aucune  forme  ne  se  rapproche  de  l'antique. 

o.  ISichitbour  [413]. 


IX.  Tonique  H'osaïni. 
1.  H'osaini  égyptien  [414]. 


Bayât  ho  saisi 


^m 


d     m 


-¥—é *- 

Nous  avons  déjà  rencontré  ce  mode  sous  la  tonique  doukdh.  Il  concorde  dans  la  première  quarte  avec 
le  mode  ancien. 

X.  Tonique  Aoudi. 


AOUOJ 


d.  Aoudj  [415]  : 


A  ^  J  ji|j  J  j  J  ^  11  ^  J  J  J  J  J  J  j^ 


Mélodie  en  Aoudj.  —  Rythme  :  Arbaâ  ou  Aciierin. 
TAKSIM  :  Prélude  sans  accompagnemont  de  rythme. 
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2.  Bahlotiàn  [416]. 

3.  Aoiidj  ddra  [417]. 

4.  Aoudj  h'oràr  [AU]. 

o.  Aouj  al  Khorassani  [419^. 
6.  'Adjain  [420]  : 


* 


t..  F  ri.»  J  J 


^m 


^t>J   JbJ 


É 


Sa  tonique  n'est  pas  aouj,  mais  'ajain. 


XI.  Tonique  Mahouk. 
1.  Mdhour  [421]  : 


i 


# 


4^ 


C'est  un  cas*,  mais  se  tenant  de  préférence  dans  les  notes  hautes. 

a.  Kanldni  el  ''aibi  [422]  : 


I 


u 


^ 


^ 


C'est  un  rast  suivi  d'un  baijat.  La  première  partie  est  identique  au  koitrdania  ancien,  l'orthographe 
seule  est  changée. 

3.  Ramai  touti  [423]  : 


4 


^  p  pi> 


F^ 


m 


C'est  le  plus  haut  de  tous  les  modes  el  le  seul  qui  ait  vraiment  la  tonique  mahour. 


Il  est  donc  possible  d'identifier  assez  exactement 


sur  la  tonique  Yekàh 
—        —      Ochaïran 


modes 


Iraq 

8 

Rast 

9 

Dukùh 

40 

Sikàh 

12 

njaharkàh 

3 

.Nawali 

V> 

Hossaini 

1 

Aoudj 

6 

Mahour 

3 

Cela  nous  amène  à  reconnaître  94  modes. 

Mais  il  ne  faudrait  pas  inférer  de  celte  nomencla- 
ture que  tous  les  modes  qu'elle  présente  sont  égale- 
ment usités. 

En  cette  espèce,  comme  dans  tout  ce  qui  concerne 
la  musique  arabe,  un  départ  est  indispensable  entre 
la  théorie  et  la  pratique.  En  réalité,  le  nombre  des 
reodes  actuellement  usités  est  plus  restreint,  et  il  y  a 
surtout  à  cela  une  raison  provenant  des  instruments 
•employés  et  de  l'ignorance  de  beaucoup  de  musi- 
ciens indigènes. 

Une  autre  raison  est  d'un  autre  ordre  et  d'origine 
plus  récente.  Dans  les  grandes  villes  arabes  que  la 
■civilisation  occidentale  a  envahies,  les  musiciens  ont 
commencé  à  publier  leurs  œuvres,  plus  à  l'usage  des 
touristes  que  de  leurs  propres  coreligionnaires.  Ces 
transcriptions  se  sont  trouvées  aux  prises  avec  les 
difficultés,  que  nous  avons  déjà  signalées,  de  notre 
notation  moderne  incapable  de  représenter  exacte- 
ment toutes  les  notes,  cependant  réelles,  de  la  mu- 
sique arabe.  Ces  difficultés  n'ayant  pas  arrêté  le 
transcripteur,  il  en  est  résulté  que  les  mélodies  pu- 
bliées reposent  sur  des  altérations  conventionnelles 
de   certains  intervalles  el  sont  construites  sur  des 


échelles   musicales  plus    voisines    de   nos   propres 
échelles. 

C'est  ainsi  que  les  mélodies,  vocales  ou  instru- 
mentales, des  musiciens  les  plus  réputés  du  Caire 
appartiennent,  à  peu  prés  uniformément,  à  l'une  des 
échelles  du  tableau  suivant  où  nous  avons  consigné, 
conformément  à  leur  propre  notation  et  dans  les 
tonalités  les  plus  usuelles,  les  modes  qu'elles  évo- 
quent et  qu'il  sera  facile  de  comparer  avec  les  formes 
plus  classiques  énumérées  plus  haut. 

Echelles  arabes  les  pins  nsitées. 
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VIII 


XII 


XIII 


^ 


m       0      ' 


^¥^^^=^=^=t=L 


Nous  ajoutons  au  tableau  des  échelles  quelques 
spécimens  de  musique  arabe  moderne,  en  répétant 
cette  réserve  que  pour  la  plupart  des  mélodies  notre 
nolalioii  est  impuissante  à  donner  une  représenta- 
tion exacte  du  son  ;  mais  en  enregistrant  cette  excuse 
que  beaucoup  d'exécutants  de  grandes  villes  (Le 
Caire,  Damas,  Brousse)  commencent  à  adopter  les 
instruments  à  tempérament  et  négligent  les  instru- 
ments anciens  avec  les  ligatures  classiques,  devenant 
eux-mêmes  les  artisans  de  la  décadence  de  leur  art. 


i.  «  Talisim  »  de  Costandi  Mancy 


Orchestre 


W^^ 


r  ij-j  ;  j  ij 


^-^- 


j'j^J  J  I  c^  ^ 


fi  lOiiT]  \]ïïj]n\^^  \vnnrumi  1 1 OT^ 


Autre   fragment 


2.  Danse  du  mouchoir  d'Abdul  Hamid  Aly 


^^ 


0         I» p—m ♦ 


Uiiisr  icJcJLJr  ir  ^U 


i''< 'T  r  r  r  icjcrur  \u u  a  ^  '^  ' 


|Hiihij  ^  i  hisau^i^'Uijaiuuu 


(f,Mi  |,j  j  J  .1  i^uu  jrprLU  LxTLj  ir  ^^ 


Orchestre 


■■ht4--:  F  J  F  !j.  (if  f:\\Ul 


Soliste 


m       m    ~w 


^^h::/ i"v;  Cd^ 


^  k;i  k; 
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3.  Mélodies  des  monts  de  Moab  ' 
I 


^  m  [>^-^^^+-^fey  r  ejj^to^gr  uùr  n 


II 


¥'iJ^   UM  U:U  U  U  U  U^T^^"^ 


4»  î,f  Lf  drc-Trjcir-j-^fJL-r^rrj 


4.  c<  El  vom  safa  »  de  Mansour  Aouad. 


4^  cj^ 


^^  CI^^^^^^^||^  e^iEl^ar;i.f   i^^tzn^ 


# 


gi 


5.  «  Gali-el-Qarail  Wel  Kas  fi  Yaddo  »  de  Mansour  Aouad 


p\rjn  inrjjin:;'  lu  ^if  '[^^riLOd^mi 


1.  R.  P.  Pcîlavi  {Mercure  musical,  15  juillet  1906), 
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t  r  ^^^^\^^s\ûî^^\M-în\\\^^\m^mk 


i'    . ,  r« 


^\^U  |-?].m|ii[j;^rffp.^TJ 


^ 


fi     11         1,1   1     1     |--ri.^—  1    1 n 1 1 P — P i-tff  ■   ■ ^T 1 

44=.^^E^^.^=^^E£^iL=i^^|^ 

4^'»mj  C"^F  ^^tjaîr^[ugri[jj"[£;  i^^^^ 


w 


4^"  J'  ^iJ  i  irrrf^iritti;  i^^i'^a-fi; 


^1-''  ;3^ii^4J^  i-^/Hn^-^iJi^jïTiir^ 


6.  «  Ya  rail  ziba  »  de  M.  Kamel  el  Kholay  : 
Mode  ;  Hudjaz.  —  Rythme  :  Youreuk  Samajr. 
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Air  populaire  de  BagdaJ. 


8.  Air  égyptien. 


On  Irouvera  plus  loin,  au  chapitre  Les  Chanteurs, 
quelques  spécimens  de  musique  vocale. 

En  cette  question  des  modes,  comme  dans  la  plu- 
part des  questions  de  la  musique  arabe,  il  est  tout 
à  fait  impossible  d'obtenir  une  codification  formelle. 
D'un  pays  à  un  autre  changent  non  seulement  les 
noms  d'une  même  échelle  musicale,  mais  aussi  les 
échelles  attribuées  à  tel  ou  tel  mode. 

Cette  confusion  ne  peut  pas  être  écartée  d'un  tableau 
complet  de  la  musique  arabe.  Née  de  ce  que  les  pi-e- 
miers  théoriciens  eux-mêmes  n'avaient  pas  pu  se 
mettre  d'accord,  sur  les  règles  essentielles  parce  qu'ils 
avaient  trop  négligé  de  regarder  et  d'écouler  autour 
d'eux,  ou  bien  parce  qu'aucun  d'entre  eux  n'avait  été 
investi  par  ses  conlemporains  d'une  autorité  suffi- 
sante pour  que  ses  décrets  pussent  faire  loi  en  la 
matière,  elle  est  un  fait  qu'on  ne  peut  négliger,  une 
faiblesse  fatale  de  la  tradition  purement  orale  qui  se 
manifeste  le  long  des  siècles  et  qui  s'aggrave  dans 
les  temps  présents. 

Avec  cette  réserve  nous  ajoutons  ici  à  ce  qui  précède 
la  composition  des  modes,  telle  quejla  présente  le 
Derviche  Mohamed  du  Caire  comme  étant  la  théorie 
professée  par  lui  et  ses  contemporains.  Elle  se  résume 
dans  le  tableau  suivant  (page  2768)  dans  lequel,  ne 
disposant  pas  d'un  graphisme  musical  capable  de 
représenter  exactement  des  quarts  de  ton,  nous 
avons  disposé  les  notes  constituant  le  mode  sur  une 
échelle  de  24  lignes,  conformément  au  texte  du 
Derviche  Mohamed. 

«  Les  musiciens,  dit-il,  divisent  ce  qui  est  entre  les 
degrés  en  quarts,  .\insi  ils  divisent  la  distance  entre 
Rassett  et  Donka  en  quatre  quarts,  entre  DouUa  et 
Sika  trois  quarts  et  entre  Sika  et  Djni-ka  trois  quarts. 
C'est-à-dire  tout  diwan  (toute  octave)  est  composé 
de  24  quarts.  Tu  peux  commencer  1'  «  échelle  »  à 
partir  de  n'importe  quel  quart,  pourvu  qu'il  y  ait 
quatre  quarts  entre  le  1"  et  le  2"=  degré  et  trois  quarts 


entre  le  2°  et  le  3=  comme  entre  le  2=  et  le  l"'.  Par 
celte  méthode  tu  peux  reproduire  n'importe  quelle 
«  mélodie  ».  Mais  il  faut  observer  les  dislances  en 
quarts  se  trouvant  entre  les  degrés  de  la  i<  mélodie  ». 

«  Mélodie  »  comme  «  échelle  »  sont  pris  ici  dans 
le  sens  de  mode;  car,  plus  loin,  Derviche  Mohamed 
donne  la  classification  des  modes  par  le  seul  énoncé 
des  notes  successives  qui  les  caractérisent. 

On  remarquera  que  notre  auteur,  négligeant  ou 
ignorant  la  théorie  de  ses  devanciers  et  de  ceux 
qu'on  pourrait  appeler  les  classiques  contemporains, 
se  contente  de  diviser  l'octave  en  24  parties  égales. 
Cette  simplification  est  en  contradiction  formelle 
avec  la  gamme  théorique  de  Meshaqa  et  avec  les 
indications  recueillies  chez  les  théoriciens  modernes. 
Il  n'en  importe  pas  moins  de  savoir  comment  un  pra- 
ticien arabe  dispose  les  différents  modes  de  sa  con- 
naissance sur  celle  échelle  de  24  parties  à  l'octave. 

Modula  tioiis. 

L'examen  des  échelles  modales  que  nous  venons  de 
donner  nous  fixe  déjà  sur  la  richesse  des  tonalités 
arabes  et  sur  les  ressources  multiples  et  très  vai'iées 
dont  disposent  les  exécutants. 

Celte  richesse  esl  encore  augmentée  par  la  modu- 
lation. 

11  est  assez  rare,  sauf  dans  les  couplets  populaires 
de  peu  d'étendue  et  dans  les  courtes  compositions, 
que  toute  une  mélodie  se  maintienne  dans  un  seul 
mode.  Certaines  gammes  ont  entre  elles  des  affinités 
marquées  :  elles  constituent  ce  que  nous  appelle- 
rions en  Occident  des  «  tons  voisins  »,  et  cette  sorte 
de  parenté  permet  au  compositeur  de  varier  sa  mé- 
lodie en  passant  d'un  mode  à  l'autre,  à  condition 
toutefois  de  terminer  toujours  par  le  mode  initial. 

Voici  à  titre  d'exemples  quelques  modulations 
assez  usuelles  dans  le  mode  baijat  recueillies  parle 
R.  P.  Collangettes  en  Syrie. 


4  i  j  j  j  j  n  r  r  'r  r  ^  ^ 


^ 


bayât 


rast  sur  le  nawa 
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Nom    Arabe 

DES 

notes 

ACHIRAWl 

Tim  Adjam  Achiran 

Adjam  Achiram 

ARAK  

—  RAS5ETT  — 
— DOUKAH— 

SI  KAH 

X 

< 

a 
< 

c 

NAOUA  — 

—  HOSSEINI- 

—  AOUOJ 

-KOUROAIME- 

HVnOUVl  iVHVU 

^ 

\\ 

( 

;   i   ;   1  1   : 
:  ;  ;  0  ;  0 

6 

1  :  1  :  1  1  1 

0  ;    ;    ;  0  ;  Ô 

VIVHVV 

c 

1 

c 

Ni°h' 

) 

0 

0  i  :     0     i  0 

1      1       1              1       > 

1       1       1              1       1 

lAiarov 

■ 

6 

?iN?l^ 

0  i  ! 

1  :   : 

0       i  0  ;  ô 

1     '     1           1     1    ~ 

vnovN 

°i|i°MÎ 

0 

]  0  i  :  0  : 

— 1 — i 1 — 1 —  ■ — t — 1 

1 

0 

MVMWVrO 

( 

1     1 

3  :  : 

1     ' 

1    1    1 

1      1 

)  ;  0 

1    1 
— 1 — 1 — 

L 

i   ° 

0  ;      0  ; 

0 

1 

naiAiva 

1 

0 

1  9 

0  i  p 

1       '        1 

1    1 

0 

0  :  ;  0 

HVMIS 

\ 

3 

C 

)  ; 

! 

3  i  P 

i  i  c 

1     1 

1 

i° 

;  i  0     ;  0 

!    :         !    :    1 

vavs 

1  ;  : 

0  !  ;  ( 

1 

(. 

)     0 

i    1      0  i  ^ 

:  c 

; 

0  1 

ZVNHVHO 

olo 

? 

( 

3  i  1  !  0  ;  i  C 

!    1    1       '1 

) 

0  :  0 

\ 

MVH3V  13 

0 

( 

3.C 

1       1 

1     1 

C 

>  i       ^ 

)     ;  0 

1  ( 

: 

i  i  0 

lynoHO 

( 

îj     C 

) 

0  ! 

:? 

i  io 
i  '  ' 

i  1 
1  ° 

'   i  0 

inovw 

( 

;  1 
)  1  1  0 

0  1  ? 

^ 

)  1  i  < 
1  1 

: 

c 

i  '  ' 

î 

INI3SS0H 

( 

)  i     0 
:  1  1 

0  i  ! 

i; 

1  '  1  1  1  1 

1    !    1    1    1    1 

•0 

1  c 

1 

iviva 

1  ; 
0  1  :  C 

D 

■0    i 

i  !  i  !  ■ 

!    1     [ 

1    1     [ 

1  1 
'  1    < 

3 
1 

■0 

i      0 

1  :  1 

onoHnoNNv 

0  :  !  5 

1  :   :   ! 

!    1 

1  1  1  ■ 

!       1       I 

0  i  6  1 

1  :  !  1 

!   i   1 

I      0 

1  !  1 

zvpoiw 

1    ;    ' 

ii9j 

i    i  C 

3 

c 

'     i 

c 

:  1  1 

110 

i   i  0 
i   1    1 

i  ' 

! 

Xiagsvu 

S. 

ill' 

m 

J — 

)  i 

c 

Mil' 

!  i   i  .C 
1   1 

: 

;  c 

1 

1    î    S    j 

t^^  S^  ^--ô  5^:1  <i|,<"  :?.<  1  fe   S  2;Ï,E  - 

3    ™    o    , 

^-      2 

-c 
m 
15  -^ 

10     Ë     ^ 

1— 

Tim  Bousilik 

Bousilik 

-DJARKAH  — 

J 

o                  <_0                  UJ                  =<o                  <_o 
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^ 


al    P* 


bJ    J     I    J  I J  ^ 


^ 


bayât 


hajaz  sur  le   aawa 


Ty  J     ^    J    ^    '   •'-     \      I      I    "'"    I   «*""."     I      I     I    ""    "     *    J     J^ 


bayât 


chouri   bayât 


bayât  aouj 


# 


-♦-^ 


bayât 


#^ 


J  J  r  r  f  t"^  i 


^ 


p  r  I  ^  i>j 


*  I  ^  «=* 


bavât 


bayât  bosaini 


bayât 


bayât  -  aoBj  hocar 


m 


m 


if. 


F-1-   f  I  r  ^'   J— i-+i 


PP 


*=* 


bayât 


^ 


^ 


r  ^  ^  J  i  J I J  ;  j  4 1  j  4  î 

yeka  bayât 


bayât 


>"ous  y  ajoutons  deux  modulalions  typiques  pratiquées   couramment  par  les  musiciens  du  Caire  et 
d'Alexandrie  en  indiquant  à  quelle  échelle  des  pages  2763  et  2704  elles  se  raltachont. 


XVI 


É 


Les  rythmes. 


Chez  les  Arabes  modernes  comme  chez  les  anciens, 
le  rythme  conslitue  une  des  lois,  la  plus  essentielle 
peut-être,  de  l'exécution  musicale. 

Les  musiciens  d'Egypte  racontent  volontieis  que 
Ishac  beii  Ibrahim  Kl  Mossouli  avait  coutume  de 
dire  : 

«  Celui  qui  se  trompe  est  des  nôtres;  celui  qui 
ajoute  ou  retranche  dans  une  mélodie  est  des  nûtres; 
mais  celui  qui  s'écarte  du  temps  sans  s'en  rendre 
compte  ne  peut  pas  être  des  nôtres.  » 

L'importance  attribuée  au  rythme  est  encore  con- 
sidérable, car  cette  série  de  battements  clairs  ou 
sourds  sur  lesquels  est  construite  la  mélodie  jouée 
ou  chantée  constitue  le  seul  accompagnement  admis 
par  la  musique  arabe;  elle  est  l'assise  métrique,  le 
motif  dessiné  par  la  même  succession  de  sons  frap- 
pés et  de  silences  qui  mesure  le  déroulement  de  l'a- 


1.  Dans  certains  pays  arabes  se  pratiquent  des  danses  de  caractère 
>.'rave,  moitié  profane,  moitié  religieux,  où  les  danseurs  cbitntent  pen- 
dant que  les  assistants  marquent  le  rythme  avec  leurs  mains  (Alep). 

Dans  les  Zikres  ou  AUahoa,  cérémonies  religieuses  qui  ont  lieu 
dans  les  mosquées,  le  rythme  ainsi  frappé  par  les  fidèles  joue  égale- 
ment UD  ffraod  rôle. 


rabesque  mélodique  et  qui  revient  comme  revient 
le  motif  épigraphique  ou  tloral  de  l'arabesque  sculp- 
tée dans  le  plâtre  ou  le  bois'. 

Le  soin  avec  lequel  les  anciens  ont  fixé  les  ryth- 
mes et  attribué  à  chaque  mélodie  celui  sur  lequel 
elle  doit  être  entendue,  suppose  que  le  compositeur 
a  choisi,  pour  accompagner  son  chant,  la  succession 
de  brèves  et  de  longues,  battue  sur  les  instrumenls  de 
percussion,  qui  convenait  le  mieux  au  caractère  de 
ce  chant.  De  même  qu'un  poète  trouve  plus  logique 
d'exprimer  une  ballade,  une  élégie  ou  un  chant  d'a- 
mour sur  tel  ou  tel  mètre,  de  même  le  musicien 
arabe,  quand  il  compose,  manifeste  une  préférence 
raisonnéc  pour  tel  ou  tel  rythme.  Peut-être  même 
est-il  permis  de  conjecturer  qu'il  existait  des  règles 
établissant  les  rapports  de  la  mélodie  et  du  rythme-. 

De  ces  règles  et  de  cette  impoitance  du  rythme 
les  théoriciens  modernes  ne  nous  ont  gardé  que  des 
notions  imprécises  tout  à  fait  insuffisantes  pour  con- 
ditionner une  théorie  de  leur  science  actuelle  du 
rythme. 


Voir, 


chap.  M,  l'anecdote  rapportée  dans  El  AijUani  oii  (shak  pro- 
■  qu'un  chanteur  chante  en  ramai  pendant  que  l'accompa- 
ue  en  hazadj  (page  2(j9G). 


teste  parce  qu  un  cnanteur  caai: 
gnateur  joue  en  hazadj  (page  2(j9G). 
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Tous  rendent  hommage  à  la  nécessité  de  ce  rythme; 
mais  leur  avis  diffère  souvent  sur  la  composition  et  la 
durée  d'un  même  rythme,  et  s'ils  parlent  des  règles 
avec  un  respect  religieux,  ils  sont  la  plupart  inca- 
pables d'en  formuler  une  seule;  ou  bien  ils  se  con- 
tentent d'invoquer  l'autorité  de  leur  maître,  autorité 
à  laquelle,  souvent  dans  la  même  région,  est  oppo- 
sée par  d'autres  exécutants  l'autorité  d'un  autre 
maître. 

Après  avoir  longuement  étudié  par  une  audition 
patiente  et  répétée  les  rythmes  encore  en  usage  dans 
les  pays  arabes,  on  arrive  à  constater  que  les  musi- 
siens  adoptent  le  plus  souvent  un  motif  rythmique 
très  simple,  analogue  à  noire  2/4  ou  à  notre  6/8,  et 
l'on  doit  remarquer  déjà,  dans  ce  fait,  les  résultats 
d'une  simplification  provenant  d'une  défaillance  de 
la  tradition  ou  de  l'insuffisance  des  études  des  exé- 
cutants. La  majorité  des  musiciens  turcs,  égyptiens, 
syriens,  arabes,  s'en  tient  à  des  accompagnements 
rudimentaires,  et,  dans  le  Maghreb,  les  traces  des 
rythmes  un  peu  difficiles  à  retenir  sont  de  plus  en 
plus  rares. 

Cependant  on  trouve  encore  quelques  profession- 
nels capables  de  donner  des  précisions  sur  les  ryth- 
mes connus  par  eux,  et  cette  richesse,  plus  théorique 
que  pratique,  est  parfois  assez  abondante. 

Nous  en  recueillons  ici  tout  ce  qui  paraît  intéres- 
sant pour  fixer  ce  point  de  l'histoire  de  la  musique 
arabe  moderne  avant  que  le  temps  et  les  voisinages 
aient  achevé  leur  œuvre  destructrice. 


ouçouL  [424] 

Les  bases  du  rythme  arabe  sont  des  battements 
qui  diffèrent  par  leur  son  et  par  leur  durée. 

Il  y  aie  battement  sourd  appelé  —  doum  ou  toum 
[425]  et  le  battement  clair  appelé  —  lak  ou  tek  [426]. 

Dans  l'orchestre  le  toum  et  le  tek  sont  battus  sur 
deux  petits  tambours  de  13  à  20  cm.  de  diamètre 
en  forme  de  demi-sphère,  reliés  ensemble  par  une 
ficelle  et  appelés  noqairat. 

Le  tambour  des  toum  est  mouillé  légèrement;  celui 
des  tek  est  chauffé  sur  un  brasier.  Les  sons  devien- 
nent ainsi  bien  tranchés. 

Généralement  c'est  le  chef  d'orchestre  qui  joue 
des  noqairat,  comme  on  blouse  des  timbales,  au 
moyen  de  deux  petites  baguettes,  les  toum  étant 
frappés  à  gauche  et  les  tek  h  droite. 

Si  l'accompagnement  rythmique  est  exécuté  sur 
un  tambourin  douf,  le  toum  se  frappe  sur  la  peau 


1.  Ce  sont;  ElKhafif,  Elh-Thaqil,  Ech-Chember,  El  Arba-ou-ache- 
rin,  *<  le  24  ",  El  Ouarchane,  »<  le  16  u.  El Mohadjd'jeron  Moçadder, 
El  Rahadj.  El  Fokket,  El  Mokhammed,  El  ilohadjd'jer,  El  Mou- 
douar,  El  Alaçmoudi,  El  Aoufar ,  El  Morabbaâ,  En  Noukhet  el 
Hendx,  En  Noukhet,  Ed'Dharafat,  Es  Samaï  eth  th'içil.  Es  Samaï 
ed  daredj.  Es  Samaï  esserbend  ettair,  El  Aqçâq. 

2.  Ce  sont:  Ez  Zcndjir,  Eth  Thaqil,  Ed  Dour  el  kebir,  Er  Ramai, 


et  le  tek  sur  le  cercle  de  bois,  qui  agite  alors  de  peti- 
tes cymbales  de  cuivre  insérées  dans  le  cercle. 

A  délautde  tambourin,  on  joue  le  tek  en  frappant 
le  genou  avec  la  main  ouverte  et  le  toum  avec  la 
main  fermée.  Certains  exécutants  battent  le  toum 
avec  la  droite,  tandis  que  la  main  gauche  frappe  le 
toum  quand  elle  est  fermée  et  le  tek  quand  elle  est 
ouverte. 

En  Syrie  le  toum  se  frappe  avec  la  main  droite  et 
le  tek  avec  la  main  gauche. 

Dans  certaines  régions  de  la  Syrie  et  de  l'Arabie 
on  marque  le  rythme  avec  les  pieds. 

A  ces  deux  battements  types  il  faut  ajouter  le 
—  demi-toum  ou  —  dim  [427]  et  le  demi-tek  ou  —  tik 
[428],  le  —  qoflat  [429],  qui  est  composé  d'an  toum  et 
de  deux  demi-toum,  le  silence  —  mazn  [430]  et  des 
roulements  rapides  —  nagrowi  sari  'oun  [431]. 

Tels  sont  les  éléments  des  rythmes  arabes. 

Si  tous  les  théoriciens  modernes  donnent  sur  ces 
notions  premières  des  indications  pareilles,  leur  ac- 
cord cesse  dès  qu'ils  veulent  énumérer  les  rythmes 
usités. 

Kamel  el  Kholay  en  décrit  dix-sept  comme  venant 
directement  des  anciens',  et  en  donne  une  dizaine 
comme  d'origine  turque  ou  syrienne-,  annonçant 
d'ailleurs  dans  une  note  que  dans  une  prochaine 
édition  il  en  présentera  d'autres. 

Le  derviche  Mohamed  en  décrit  21  ^. 

Des  exécutants  prétendent  en  connaître  33;  d'au- 
tres vont  jusqu'à  92. 

Il  en  est  sans  doute  ici  comme  des  modes,  dont 
le  nombre  théorique  serait  fait  pour  nous  dérouter, 
mais  qui  se  réduisent  dans  la  réalité  à  un  chiffre 
infime. 

Cette  notion  essentielle  du  rythme  a  tellement 
préoccupé  les  théoriciens  modernes,  que,  ne  possé- 
dant pas  une  terminologie  qui  leur  aurait  permis  de 
fixer  les  valeurs  et  les  successions  de  ces  valeurs,  ils 
se  sont  ingéniés  à  donner  une  représentation  gra- 
phique aux  diverses  parties  d'un  rythme.  Mais  mal- 
heureusement chaque  auteur  a  son  système.  Il  arrive 
même  souvent  qu'à  cette  multiplicité  de  systèmes 
s'ajoute  le  désaccord  entre  la  valeur  des  unités  et  la 
composition  du  rythme  envisagé. 

Le  derviche  Mohamed  représente  le  tek  par  le  signe 
0  qui  est  celui  du  chiffre  5,  et  le  toum  par  le  signe  •. 
Le  signe  =  indique  le  silence  de  la  durée  du  tek  ou 
du  toum.  Si  ce  signe  est  répété  plusieurs  fois,  la  durée 
du  silence  est  proportionnelle  à  cette  répétition.  Le 
signe  -;-  indique  un  silence  dont  la  durée  est  la  moi- 
tié d'un  tek  ou  d'un  toum. 

C'est  ainsi  que  cet  auteur  note  certains  rythmes  : 


I 


El  Mokhammed  eth  turqui,  El  Ouarchane  eth  tui'qui,  Dour  roiiuni*, 
Ez  Zerfikend,  Es  Samaï  el  aq^dg,  Ed  Dour  el  Hindi. 

3.  Ce  sont  :  Es  Samaï  ettair,  Es  Samaï  ed  daridj,  El  ^fasmoudi. 
Es  Samaï  eth  taqiï,  El  NaouJchat,  El  Madonr,  El  Afrayxki  Laqsa,  Ed 
Darafat,  El  Mourabar,  El  Moukhammed,  El  Monhadjnr,  El  Noukht 
el  Hindi,  El  Aoufar,  Elliahdj,  ElFakhnt,  El  Khafif.  Eth  Thaqil.  Es 
Schamùar,  El  Barfachan,  Es  Jettache,  «  le  16"  »,  El  Arba  ou  achcrin, 
«  le  24-  ». 


HISTOIRE  DE  LA   MUSIQUE 

Samaij  Inir q  ^        _ 

Samay  diiriilj ....    ^  _       q 

Siiimy  Itikil ^  --       Q 

Uouraba q  O 

K<">fif o  O         • 

O  O  • 

Arba  ou  'acherln, 
(Les  24.)  • 

—  O 
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Kamel  el  Kholay  a  adopté  un  autre  système  de  représentation  de  rythmes  en  essayant  Je  l'adapter 
aux  valeurs  de  durée  de  la  musique  européenne  afin  de  fixer  plus  exactement  le  mouvement. 

Nosj'  temps  »,  explique  cet  auteur,  sont  construits  sur  quatre  unités  différentes. 

La'çirande  unité  dont  23  font  une  minute  équivaut  à  la  ronde.  C'est  sur  elle  que  se  chantent  les  airs 
égyptiens  connus  sous  le  nom  de  adoiiar  [431  A]. 

Elle  vaut  quatre  kMnat  [431  B]  et  se  figure  ainsi  : 


La  moyenne  unité,  sur  laquelle  sont  composés  la  plupart  des  rythmes  et  dont  30  font  une  minute,  vaut 
2  khânat.  Elle  se  figure  ainsi  et  équivaut  à  la  o  : 


la  J;i 


La.  petite  unité  équivaut  à  la  *;  il  en  faut  100  pour  une  minute.  Elle  vaut  une  khdna  et  se  figure  ainsi 


p 
La  moitié  de  la  petite  unité  équivaut  à  la»  ;  il  en  faut  200  pour  une  minute.  Elle  vaut  une  dcmi-khàna 
■et  se  figure  par 


Le  signe  de  la  khdna  manquante  est  +;  il  équivaut  au  soupir  européen. 

Le  signe  de  la  moitié  de  khdna  manquante  est  — ;  il  équivaut  au  demi-soupir. 

Le  commencement  de  la  mesure  se  marque  par  le  signe  »,  et  la  fin  par  le  signe  *. 

Voici  la  figure  de  quelques  rythmes  (on  lit  de  droite  à  gauche). 
Samay  el  air^  : 

(3-  de  la  petite  unité.) 


Samay  el  daredj^  : 
(6-  de  la  petite  unité.) 


— 

E 
2 

— 

teU 

tek 

toum 

tek 

toum 

1.  On  commcuce  le  chant  sur  le  tomn  suivi  d'un  silence. 

i.  Ce  rjlhme  est  rarement  entendu  en  Egypte.  On  commence  le  chant  sur  le  l^»-  toum,  quelquefois  sur  le  d::rnier  tek  ou  racme  sur  le 
silence. 
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Samaij  eth  tliaqW  : 

l 
(10     de  la  petite  unité.) 


— 

— 

tek 

toum 

toum 

tek 

— 

— 

toum 

El  mom-abbiin  -  : 

(13  de  la  petite  unité.) 


+ 

toum 

tek 

tek 

-)-     tek 

-H 

+ 

-h 

toum 

+ 

tek 

toum 

El  hhafip  : 

(32  de  l'unité  moyenne.) 


f 

toum 

4- 

tek 

■1- 

toum 

-h 

tek 

+ 

toum 

+ 

toum 

+ 

-f- 

+ 

toum 

f 

-1- 

f 

toum 

■h 

tek 

-h 

toum 

4- 

tek 

-^ 

toum 

+- 

tek 

+ 

tek 

^- 

-l- 

-h 

toum 

tek 

tek 

+- 

tek 

tek 

-f- 

tek 

+ 

tek 

toum 

toum 

-+- 



toum 

ir 


Aria  ou  achcrinc  '•  : 
(24  de  l'unité  moyenne. 
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// 


Malgré  ces  lentalives  d'une  précision  qui  nous 
apporterait  des  formules  traduisibles  en  figures  de 
notes,  une  certaine  confusion  règne  encore  dans  la 
notion  des  rytliraes  de  la  musique  arabe  moderne, 
non  seulement  parce  que  les  auteurs  ne  sont  pas 
d'accord  entre  eux,  mais  aussi  parce  que  les  exécu- 
tants enjolivent  et  compliquent  volontiers  leurs  bat- 
tements, et  remplacent  le  sévère  ordonnancement  des 
coups  sourds  et  des  coups  plus  clairs  par  leur  fan- 
taisie personnelle. 

Codifier  cette  partie  do  la  théorie  moderne  devient 
dès  lors  impossible. 

Le   R.  P.  CoUangettes  a  cependant  employé  des 


1.  On  commeiKC  le  cb;uit  tantnl  sur  le  !'"■  towt',  ou  sur  le  silence 
qui  vient  a|}rês  le  1^''  tel>  ou  sur  le  l"''  dos  deux  ioutn  successifs. 

2.  On  commence  le  cliant  soit  sur  le  1"  lautii,  soit  après  les  deux 
toum,  sur  le  preniier  tek  qui  les  suit. 


moyens  purement  scientifiques  pour  mettre  un  peu 
de  clarté  dans  cette  confusion.  Il  s'est  servi  d'un' 
phonographe  et  d'un  tambour  de  Marey  sur  lequel 
les  battements  s'enregistraient  par  le  moyen  d'un 
courant  électrique.  Muni  de  ce  dispositif,  il  a  recourit 
au  concours  de  Cheikh  Mohamoud  Kahal,  de  Damas, 
et  de  l'iman  Djesba,  d'Alep. 

C'est  ainsi  qu'il  a  obtenu  les  oO  rythmes  avec  leurs 
variantes  que  nous  donnons  ci-contre  avec  une  trans- 
cription musicale  qui  a  surtout  pour  intention  de 
permellre  aux  musiciens  d'Occident  de  les  compren- 
dre facilement  et  de  préciser  une  partie  très  impor- 
tante de  la  musique  arabe. 


3.  N'e  se  joue  plus  en  liïjple  que  sur  un  ou  deux  airs.  On  commencc- 
Ic  chant  sur  les  silences  (]ui  suivent  le  l"  toum. 

4.  On  commence  le  chant  sur   le  toum  qui  est  suivi  de  trois  si- 
lences. 


inSTOinE  DE  LA  MCsrçrE 
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■c/oum  .  coup  sourd  : 
tak;  coup  clair': 
d.em,t.-dotiTn  owdim 
ffrmi  -tak   ou  tik  : 


o 


Hj'tlinies  arabes  luodernes. 

EXPLICATION    DES    SIGNKS 

<jfof/at,un  doT/m  et  «^ 

deux  derni -doinn  :  »* 

TnazT7.,  silence   :  •  • 

yiacjroiin-sari'our)  ^  m 


,Lcs  fractions,  ii  gauche  île  chaque 
ligne,  sont  les  chiffres  imlicaleurs  des 
mesures  telles  que  les  représenterait  la 
notation  l'Cciilcntale.]) 


O  roulemeTit  : 

pour  diffc-Tencier  les  Aomn  et  les  /nS,  nous  disposons  la  traduction  des  valeurs  en  notation  moderne  sur  deux  lignes. 

djanbar'   [-432] 
(Mouvement  de  marche.  I.e  Aomn  vaut  une  a) 


O   •: 


di   Do 


a+   uoLM.  r 
T  Tak.     I 


■     J     ■ 


I 


o     o     o 

I 


o     o 


o     o 


^^^ 


_■ — é — •■ — -«- 


DOR     KEBIR    [433] 
(Mouvement  de  marche.  Le  iown  vaut  une  O] 
•     OcJ;  00«00»»0'-0'*0».00»"00«'-0"-00 


50  D. 

Tt. 


xa 


j.  ■  j  j 


j...  j 


r  ■  rrrr  ■  r 


T^ 


rr 


BAMAL^    [434] 

I 

(Andante.  Le  àoum  vaut  une  •) 


O     O     •     ••     O     ••     o     O 


00«0      0«iûO»00 


39  D. 
T  T. 


i   i    i   4  i    i   i    l   i  i   i  i   i   ^  i — iiiiè^i^iiiii 


i  i  0  i 


-i-^ 


•  ^  r  r  '  '  r  '  r  r  '  '  r  r  '  LTf  '  f  f  '  r  r  ^  r  r  '  r  r 

1 .  Kaniel  el  Kholay  donne  de  ce  rythme  une  figure  qui  se  traduirait  ainsi  avec  le  chiffrage  —  : 

Ech  chninhar  de  KkoUnj. 


2^P        M  .'  .'  J  .t  M  -1  ?  -1  ^  M  >  "  *  ^  *  >  ^  <  '     J  i  i  i  i  i  i  i  J  ^  ;  i  i  i  i  i  i  i  i  i  J  i  1  i  _ 
^  T.  Il  •'  j  I  J  M  M  M  U  >  f»  M  <  1»  ^  f»  <  I»  M  ^     iiiimiiiil^k  »iil*i0i  mi' 


En  Syrie  le  maître  Abou  Khalil  le  joue  ainsi  ; 


Ech  liiamliar  de  Abnu  Khalil. 


24  D. 

Jt. 


*  iiiiiii 


hn^i^^tiiiiiiinnUiiiin^ti 


i  i  i  ii.m  i 


-ir 


i  i  i .  i  ^  li  i  ^  li  ii  i , a  1 0  i  i  i  ,ï  ^  i  i  i  i  i  0  i  ^  lï  i  i  i  0  i  i  i  ^  i  0 


28 
2.  Voici  la  version  du  maître  Ahmed  Abou  Khalil  en  —  : 

Riimat  de  Mmii  Khalil. 


28  0  «    é    i    i    i    i    i    i    i    1    i    i    i    i    i    i    i    i    i    i    i    *    i    l    i    i    i    ^    ^ 
^T.  \-  ^    t    i    i    ,    i    .    i    i    i    i    i    0    i    i    ^    0    i    0    i    '^    i    t    l    ^    i    ^   i' 


ï    i    1   1   l    l    ï    )    l    l    i    i    0    :    i    i    l    \    é   i    i    i    1    i    i    i    i'    i — T» 
-i    ^    i    i    f   i    i    i    0   i    0   i    i    i    •    i    ^  i    l    i    »   i    i    ^    ^    >    ^   ^ — ^ 


r 


2774 


ENCVCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


AUBÀA    OU    agherin'   [435] 
(Mouvement  de  marche.  Le  doum  Yaut  une  a) 

•     o»o»5;  o«oo»oo»*oo« 

7  ■  ■ — o — " ■ — a — ■ — " — d     *» — " — d — " — ■■ — s- 


o     o     o     • 


o     o 


24 1)     fl —  — " —      '  " —  — " " —  — " " —        " — " —  — " — ' —  — " — ■     ■ o — ■- 

~T      1  * 

~  i-  *■— - — p — ■ — p — ■ — f~f-p — " — p — p — " — p — p — " — p — p — ■ — p — p — p — ■ — " — p — p- 


1 


22  D. 

2  T. 


•     o 


J  ■  J 


HAZADJ    [436] 

(MoUTemenl  de  marche.  Le  doum  vaut  une  o) 
OOWOO-'OOWO'OOO 


o     o 


i. 


il 


f    f  f  r  f ■ f  f  ■  f  r  ■  f  ■  ff  f 


rr 


o       o       •       o 


NI  M    DOR    [438] 

(Andante.  Le  dmm  vaut  une  •) 
O       •     •     o 


o       o 


18  D. 
4  T. 


J    .    i 


^-J. 


-i i- 


JH 


-t — i — i i — i — i i i- 


■ïï: 


r  '  u*  r  r  '  r  r  •    r  '  r  '  r  '  r  r 


o       » 


18D. 
4  T. 


>   J     > 


MOUKHAMMAS    MAÇni    [439] 

(Andanle.  Le  dotini  raut  une  •) 
o      •        ••         O         ••        O 


O  O 


i i i i i i h 


^ 


4 — h 


r^ 


-^ — '—i — ^ 


-^ 


I 


r  f  '  r  r 


-i — h 


Variante  plus  simple  : 

•        ••000"00 


lOD. 
4  T. 


J   J   J   > 


4— J— J — i — i- 


i      i     i 


r  r  r  w  r 


1.  Ce  rytbiDC  est  joué  par  le  maître  Mohammed  Abdcrraliira  avec  le  dispositif  suivant  en  —  ; 


stiiHs}nii0in^i.fiii0PiiiiP'>0tfftffi 


De  son  côtf ,  le  maître  Ibrabim  el  Moghsabi  le  joue  ainsi  : 


24  D       J  U  .>.  J  J  U  J  n  J  M  M  J  U  J  >  M  J  n  J  J  J  >  M  j  H  M  J  n  <    I. 

2  'f-lr  /u  ^u  u  p  n  w  <  n  p  ^  p  u  ^  |>  M  w  u  H  u  )  n  ^■.  f  ^  p  p  ^  p  p  n  M  '*' 
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lùh. 

4  ï. 


MOUKHAMMAS     ETH    TURKI    [440] 
(Andaale.  Le  doum  vaut  une  #) 
C         O  •         O         O 


J     >     J 


-i ^ 


-4- 


-xo^^^a 


r  '  r  ■  cj  r  r 


rr 


m 


TT 


AOUFAR    MAÇRl'     [441] 

(Andantc.  Le  Joiim  vaut  une  •) 
O         O         ••        O         ••        • 


J         ^  J 


i_8D.||.    ^        ^        ^        ^ 
4  T.   IL^i ^ ^ ^ 


-i i i i i i- 


-i- 


-i i i- 


■4 


r  '  r  r 


-^ 


-^ — i — ^ 


rr 


-i — <- 


loD. 
4  T. 


AOUFAR   'ahabi  [442] 

(Andante.  Le  donm  vaut  une  •) 

....  • 

O      Q     O  •   •  O  •«•  û 


SETt'aCHR    MAÇRl    [443] 
(Le  domn  vaut  une  #) 
•       •       O  •  O  O 


.|r-W * ^ ' ^ * ^ 

■*L1_^ i 1 1 * * ^ 


n  .  J 


-*- 


-+- 


3 


Variante  : 
o      •      o      o      o 


rr 


r  u  r 


4  T.  l|l_^ 


o    o   o 


J  ^  J  ^  J  ^  n  ^  J 


Hi — l — ï — l — i — ï — i — ^ 


-i — ^ 


3 


-^ 


r  '  r  '  r  '   r  '  f  r  r  '  r  r  '  cjt 


16  D. 

4  T. 


sett'achr  'arabi  [444] 

(Le  doum  vaut  une  #) 

•î:  o     • 


-i — ^ 


-i — i — ^ 


II 


LJ  r  '  r  r 


-( — »- 


TT 


1.  Version  de  Mohamed  ALJerraliim  recueillie  par  Kamel  el  Kholay,  valeur 


19  D. 
4  T. 


J    ■-    J 


-^ i i i ^ 


J    i    J 


-^ i— .t ^ 


r^x^ 


-i — i — i — ir 

r  '  r  ' 


-i — ^ 

-i ir- 
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16  D. 
4  T. 


J     .     J 


iNAWAKHT    HlKDl'    [452] 

(Alliîgro.  Le  tlonm  vaut  une  #) 
»  •  •  O  C  • 


-^ 


-i — J i^ * — J i^ 


1    '   '   1 


4 ^ 


m" 


^ 


14  D. 
4  T. 


UD. 
2  T. 


MAHDJAR    MAÇRI    [445] 

(Le  tUnim  vaut  une  •) 
O      ••     •      ••      O      O      O 


o    o 


12D. 

Tt. 


lli^ïliilli 


i      i      m      i      i       i 


rrnrr 


MAHDJAR    ARABI    [446] 
O  O  •<  ••  O 


-J ^ ir 


.X. 


-^ h 


-^ ^ h 


-^ ^ 


T-r-^ 


+ 


TT 


-J — *- 


T—r 


TL'RK     Za'rB    [447] 
(Allegro.  Le  ioum  vaut  une  d) 
O  6       Ô      •  •  • 


J-4. 


J    ■    J 


T-r 


r  r  f   r  r 


rrr 


1 


o    «J: 


FAKHTA-    [448] 
(Mouvement  de  marche.  Le  doiim  vaut  une  O) 
O        ••O        ••        O        O        •        ••        O        O 


O        G 


20D.  r 

•2    T.  I- 


J       ■        J 


r  ■  r  r  r  ■  r  ■  r  r 


rr 


r  "  r  r 


1.  Autre  version  en  — . 
4 


16  D. 

4  T. 


J         J  J 


-i i- 


-i ^ 


-^ — -U—i — i — J — i- 


-< — i- 


-^ — ^ 


-* — i- 


rr 


-^ — -i- 


Autre  version  en- 


7  D. 
4  T. 


-^ i- 


4 ^ 


T-T 


4 i- 


2.  En  Egypte  on  pratique,  sous  le  nom  de  El  FaJ,-liet,  le  rytiitne  suiv.uit  en  -r 


20D. 
4  T. 


J-^-U- 


-i i i i- 


-i i h 


4 J i h 


T-^ 


-i i ^1»— i- 


r  r  r  w  r 


J — ' — * — ^ — — [1    i 
-i — i — i — i — ^    I 


HISTOIRE  DE  LA  MUSIQUE 


LA   MUSIQUE  ARABE      2777 


il  AU  ou  A  CH  AN    'AKAltl    [449] 
(Amiante.  I.e  iloiim  vaut  uno  0) 
O  •  O  o  O         •! 


16  D 


16D.I 


r  r  '  r  r 


rrr 


TT 


MAROUACDAN    TCRKI    [450] 
{Andante.  Le  dniim  vaul  une  #) 


16  D. 


■4 J- 


-^ h 


4 i- 


-i ^ 


-^ 


-J- 


-h 


rrr 


r-T 


12  0. 

4  T. 


7  U. 
4  T. 


13  D. 
8  T. 


U  D. 

Tt. 


NIM    THAOIL    [461] 
(Andante.  Le  rfoum  vaut  une  •) 
O      •     ••      O      O      •      ••     O      ••      O      O 


U-l 


4-4-^- 


4— ^-4-^-i- 


4- 


rr 


4-^ 


r'-rr 


NAWAKTH    'aRABI    [453] 
(Allegro.  Le  Jotim  vaut  une  •) 
•  •  o  •  •  •  O  O 


4- 


4- 


4- ir- 


4- 


4 i- 


4 i- 


r 

NODSF    NAWAKHT    [454] 

r 

(  Vivace.  Le  doiim  vaut  une  é  ) 
O     •     ••    O     ••    •     ••    O 


rr 


j\  ,!>■,•  -,  i^- ,  J^. 


■^ V 


''  ^'  '  ^  '  '  '  y  '  ^ 


zarfarend'   [456] 

T 

(  Allegro.  Le  doum  vaul  une  •  ) 
O      •       ••OO      •••' 


1-^ 


i    ^     ^     i 


i     i     i 


4—4- 


rr 


i    i    i 


r*- 


1.  Version  de  Kamel  el  Kbolay  en  —  : 
4 


IID. 


T. 


i     i     i 


-4— i- 


J-i- 


i    i     i    i    i 


i    i    i    i 


r^ 
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Variante. 

(Le  iloiim  vaut  une  à) 

•  o        o 


H  D.  r 

4  T.  l 


J l 


-i- 


rr 


r 


(Allegro.  Le  doiim  vaut  une  J) 


•       O 


rOD.  n.    * 
4  T.  [L^. 


■  ^      ^      ^      /     J     J     ^      /      > 


A0U3SAT  [457] 
(Allegro.  Le  domn  vaut  une  J) 


T^-r 


13  D. 
4  T. 


ni 


o    o 


l  i  l 


J  ^  jj 


^  ^  ^  >  J  ^ 


rr 


^  ^  ^  n  f  ^  f  ^  ^  ^ 


rr 


o     o 


15  D. 
8  T. 


E 


>-4 — J^ 


Variante 


.L_j_ 


o        o        • 


4 i- 


p  f  '  '  UT  r 


3 


t.  Version  en  —  dite  Sumaï  eth  taqil  [459]  : 


10  D. 
8  T. 


j^     >      >      >       >      >    J^    >      >.     . 


II.  -    '    '    '    '    -   •    '    '—^ — ni 

U-^-1 — t — f — • — f — ^ — ^ — * — f — t — ^ 


Version  en  -  dite  Samai  ed  daredj  [460]. 


6  D. 
8  T. 


J-^ — iî-^ — ^ — ». 


'      P      ^      P      P      ' 


Version  en  -  dite  Samai  Ettair  [461]. 


3  D.  I 

8T.  I 


^J^ 


-> >- 


Version  en  —  dite  Samai  el  Aqçaq  [462]. 


1_0D.  ï" 


l       l       l 


\      \      i       l       i       \ 


TT 


-i — i— 4- 


i    0   i    i    -w 


r^ 
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Autre  variante  : 


IbD. 


Tt.[ 


o    o  o    o   •       o     •- 


4 i *- 


.      J      ^       J 


10  UN    HAWASSl  [458] 

(Presque  vivace.  Le  doiim  vaut  une  J) 


!=a 


9D. 

4  T. 


Et: 


X4- 


4 — i — i- 


4 — ^ 


-^ 


T-^ 


4 i- 


19  D. 
8  T. 


10  D. 
4  T. 


•     o 


J      i      J 


Variante. 

«       •  •      •        •• 

O     O  O     O   • 


4 — i- 


j  ^  1  ^ 


4—^ 


TTH 


4-4- 


Autre  variante. 
o      o     ••     •     ••     o 


3 


jt    i    i 


i    i    i 


J    i    J 


rr 


4-^^—4- 


4-4- 


aqsaq'  [463] 

(Vivace.  Le  domn  vaut  une  J) 


10  D. 
4  T. 


8  T. 


i       i       i      i. 


i-i. 


4 — ^— ^ 


4-4- 


rr 


t  >  i 


T-^ 


AQSAQ    NAWAKHT    [464] 

(Vivace.  Le  doum  vaul  une  ^) 
O  •  ••  O 


4- 


-^ ^ 


4- 


3 


1.  R)thm6  connu  en  Egypte  sous  le  nom  de  Frandji  en  -  : 


9  D. 
8  T. 


J'      .        ,        >        K        .        ^        . 


t-^ 
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32 

4 


Î.I 


khafif'  [465] 
(Andante.  Le  duiim  vaut  une  J.) 


O    O 


o   o    • 


o    o  •- 


on«oo«»o««GO 


^  t   i  i  ^  i   ^  i  ^  i   i   i  ^  i  i  i   1  i  i  i  }  i     i   i   1  i   ;  Hi  n  i  i 


-4-^ 


-4^ 


r  r  "  r  r  "  r  f  ■  '  r  f  "  1 1  •  Lf  r  r  '  I  r  '  r  '  r  r 


Tt. 


J',   J 


RAOUAN     CIlAMl^  [466] 

(Andanle.  Le  domn  vaut  une  ^) 


•      O       •      O 


J^  )    J 


r^-T 


-^ — ^ 


r^-j 


4 »- 


r 


o 


Lf  r  '  r  r 


1 


14  D 

Tt. 


RAOUAN     HALABI    [467] 
(Andante.  Le  lioiim  vaut  une  J) 

•   •o««o»o»J'       o»oo 


'  i   i  p  i  i  f  i 


f'TT'  crr'rr 


I 


NIM     RAOUAN  [468] 

{Andante.  Le  doiim  vaut  une  ^) 


9  D. 


J    )    J 


o       o     e' 


-^^^ 


4 i- 


r  '  r  r  '  u'  r 


1.  K'amcl  el  Kholay  donne  de  ce  rythme  une  figure  qui  se  traduiriiit  ainsi  dans  la  notation  adoptée  par  nous  et  qu'il  faudrait  chiffrer  - 


•64D.I 
4  T. 


i   i   i.  i  l   i   i 


4-^ 


k     k     t     t 


iii.it 


i  t  t  i  i  i  i 


"TT 


i    l    i    i    i 


r*r 


t  i  i 


i  i  i  i  t 


-ir-h 


"Tn^ 


i  i   i  i  i 


J,  jj 


i  i  < 


T. 


i     i     i 


rr 


i  i  i  i  i 


r^ 


i  i.  i  i  i 


m 1^ •■ # — r r F # 1* — p — *— 


dit  le  tenir  de  son  maitre  Ahmed  ALoii  Kli.nlil  Kl  Qabbani. 


2.  Version  du  maitre  Alimed  Abou  Klialil  El  Oabbani  en  ■ 


14  D. 
2  T. 


-U-i 


-i i_ 


0^ 


l  i  l 


}l  }}ll  } 


i  ï  i  ï  l 


-f— ^ 


t     > i_ 


^       'r        ',        P      i        i        ^       ^       ^        *      <r        i  ^        P      ^        'r       'r        'r        t       f 


l       l       i 


r^ 
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12  1). 


MEDAWAR     MATRl'    [469] 
(Andaiile.  I,o  diium  vaut  une  J) 


O      O 


i    i    i    i    i 


i    i    i 


J    J    J 


rn^ 


i  i  i 


i  i  i  i 


MEDAWAR     "ARAlil   [470j 
(Andante.  Le  itonm  vaut  une  ^j 


9  D.l 

4  T. 


4 — i- 


4 — i — i- 


J-i-i- 


4 — i— ^ 


4 — i — i — ^ 


DJIFTA   [471] 


(Allegro.  Le  doam  vaut  une^) 


6  D.l 
4T.I 


4 i- 


u  r   r 


ISKANDARANI  [472] 
(Vivace.  Le  iloum  vaut  une  J  ) 


4  T. 


OD. 
8  T. 


o    o  •; 


J    M    J- 


n  >,  1  >  .^  ^  ^  > 


'  '  ''  ^  '  '  '  ^  ' 

FAKHT    OUARAGHE-  ^473] 
(Andante.  Lo  duum  vaut  une  J) 


.^4-4- 


o    o    • 

i  >  J 


o    ••   o    o    •    ••    o 
»     *     » ! j L 


4-^ 


-»• 1" F- 


O     •     O     ••     O     O 

>     »     >     » 


^4- 


-4-i- 


J i 


r  '  '  rr  ' Lfr  r^  r  I  r   n^ 


^  i  i  f  ^  ^  j 


rrr 


1.  11  est  un  autre  moudaoïtar,  ainsi  construit  en  — 


12  D. 


l     l     J     i     i     i. 


J-Ll 


i  i  i 


i    i    i    0   i    i    i    }    i    i    f 


2.  Kamel  cl  Kbolay  donne  le  dispositif  suivanL^our  le  rythme  qu'il  appelle  El  Ouarchane  . 


32  D. 

Tt. 


<    T    »    t 


JJl    Jj    J.    J 


t^".    ^    1    t    t    1 


J  j  JJ  ,j.  ,  ,J 


1^  »•    t    t    ^    t    t    1    ^    < 


W    t    1    t    t    t     1 — t-^ 


',   ^  0   ^   ; 


rr-r 


1  r  t  t  <  t  <  1 — t  f  t  t  t  <  t 


r 


H-+- 


Ce  rvthrae  a  deux  rihat. 
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SADA     DIAK    [474] 
(Andantc.  Le  doum  vaut  une  J) 


9  D. 
4  T. 


4 — i- 


-^ — i — i — t — i- 


r  r  '  r  r  '  r  r 

RAHAJ'  [475] 
(Marche.  Le  doum  vaut  une  J) 


ioD. 
2  T. 


Xa 


r  •  r  f 


•  r  •  r  r  •  r  r  • 


£7D. 


i-J. 


RAHAJ    JALI  [476] 

I 
(Andante.  Le  doum  vaut  une  ^) 

O  O         •  ••         O         •• 


4 )- 


4 ^ 


4 i 1 1 i i ). i^ 


Z3 


-» — >- 


r  r  '  r  r 


4 ^ 


r  '  r  r 


rr 


4  T. 


4 ^ 


DJIFTA     DIAK  [477] 

(Andante.  Le  doum  vaut  une  ^j 


4 — i — ^- 


4 i >- 


rr 


4 1- 


DJENK    HARBI  [478] 

(Vivace.  Le  doum  vaut  une  J) 


4 i- 


r  I'  '  I  '  u  I  '  f  f 


1 


6  D. 
8  T. 


JUl 


U  P  P 


ou  encore 

•        ••       o        o 


6D. 
8  T. 


XJL 


1.  Autre  version  de  ce  rythme  pratiquée  en  Egypte  : 


rr 


12  D. 
2  T. 


4 — U 


-t — t — t^ 


t      t      t     t      t 


-t ^-4 — t     t     >     > 


^     '     '     '     [ 


-i — t — »- 


r  w  ^  ^  ^  p  w  r  W  r 


-»— j— ^ 


-i — t- 


»— » — " 
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21  D. 

8  T. 


KOUCH     IlENR   [479] 
(Andanto.  Le  iloitm  vaut  une  J) 

•     •'Ô»J*  •••ooiioo 

j  j  ^  j — >  ^  i  i  >  n  i  i 


4—4- 


r  ur ' f  '  r  r 


3 
8T 


SOUFIAN   [480] 
(Rapide.  Le  doum  vaut  une  J  ) 
O  O  • 


SOUFIAD     MAÇRI   [481 
(Rapide.  Le  doum  vaut  une  ^ 


JUi 


A 


gD.ii    ^     ^    >     ^     ^'    ^     •>     ^ — ni 

8  T.  |ll_, ^ ^ a ^ ^ „ iJJ 


6  D. 
8  T. 


X 


SOUFIAN    TAKI  [482] 
(Rapide.  Le  doum  vaut  une  J  ) 


J. 


X 


7 


r 


7 


OKROUK  [483] 
(Vivace  jusqu'à  prestissimo.  Le  doum  vaut  une  J  ) 


6  D.  r 

8  T. 


-k 


XJI 


thaqil'  [484] 
(Lent.  Le  doum  vaut  une  J) 


i7D. 


)      l      i. 


l      l      l      l      i 


l      \      i 


-i- 


l      l      i      l      l 
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SADA    [485] 
(Rapide.  Le  duum  vaut  une  J  ) 


9  D. 
8  T. 


i>  J^  ,    J 


■— -r 


-\- 


MASMOUDl'   [486] 
(Preslissimo.  Le  doum  vaut  une  J) 


9  D. 

4  T. 
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r 
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Ainsi  qu'on  l'a  vu  par  la  noie  de  la  page  2770,  les  Arabes  pratiquent  encore  dans  les  villes  un  cerlaiu 
nombre  de  rythmes  qui  leur  viennent  des  Turcs. 

Ces  derniers  se  distinguent  par  un  nouvel  élémenl  qui  leur  est  spécial,  le  —  takah  [487]. 
Le  takah  est  frappé  moitié  avec  la  main  droite,  moitié  avec  la  main  gauche,  ioW  tak-kah. 
Quand  les  battements  du  takah  se  trouvent  séparés  par  un  silence,  il  est  battu  ainsi  : 


ta 

-H 

hak 

-h 

Dans  ce  cas  on  frappe  le  ta  avec  la  main  gauche,  et  le  hak  avec  les  deux  mains. 
Voici  un  khafif  turc  usité  au  Caire  et  recueilli  par  Kamel  el  Kholay. 


+ 

-h 

+ 

tek 

+ 

tek 

-h 

doom 

+ 

+ 

+ 

tek 

+ 

tek 

+ 

doum 

+ 

H- 

+ 

tek 

-^ 

tek 

H- 

doutn 

-h 

-H 

+ 

takkah 

+ 

+- 

+- 

doum 

+ 

takkah 

H- 

tek 

-f- 

doum 

-h 

doum 

-h 

+ 

H- 

takkah 

-h 

+ 

+ 

doum 

-h 

takkah 

^- 

takkah 

-h 

-h 

+ 

ta-'sak 

-1- 

doum 

-t- 

takkah 

4- 

tek 

+ 

doum 

Ce  qui  se  traduirait  par  : 
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Le  takkah  et  le  taliak  ligurent  d;ins  un  grand  nombre  de  rythmes  :  le  zcndjir,  le  thaqil  turc,  le  doiir  el 
hebir,  le  ouarchane  eth  turqui,  le  niokhammed  etk  lurqui. 

11  est  bon  de  remarquer,  en  terminant,  que  le  chant  ne  commence  pas  toujours  et  formellement  sur  le 
premier  élément  du  rythme.  Suivant  la  mélodie  et  suivant  le  rythme,  les  paroles  ou  les  premières  notes  des 
instruments  se  placent  tantôt  sur  un  coup  de  doum  ou  de  tek,  tantôt  sur  un  silence. 

8 
I.  Autre  version  en  7  ; 
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Aucune  règle  n'apparaît  cliey.  le»  6li»!orieiens  ino- 
deriius  pour  fixer  ce  point  ii-poudanl  essonliel;  pour 
la  même  niélotlie,  Kf;\plieiis  et  Syriens  ont  même 
(les  Iraditions  did'érenles. 

Les  iu«<lvHHi«Hte> 

Comme  nous  l'avons  iniliqué  piécéilemnienl,  la 
puissance  de  la  tradition  dans  les  pays  aiahes  va 
nous  permettre  de  retrouver  chn  les  modernes  tout 
ou  partie  îles  instruments  qni  furent  pratiqués  dans 
les  siècles  que  nous  venons  d'étudiei'. 

Déjà  la  plupart  <lc  leurs  noms  nous  sont  connus  : 
les  chroni(]ueurs  et  les  théoriciens  les  ont  cités.  Mais, 
si  nous  mettons  à  part  les  indications  assez  précises 
que  fournit  Al  Farabi  pour  cerUiins  d'entre  eux  et 
celles  dont  le  luth  est  le  prétexte  chez  les  autres 
auteurs,  nous  manquons  de  notions  formelles  sur  la 
construction  et  le  jeu  de  beaucoup  de  ces  instru- 
ments, sur  leur  emploi  dans  les  orchestres  et  l'ac- 
compafînement  du  chant. 

Force  nous  est  donc  de  recourir  à  la  musique  ins- 
trumentale des  Arabes  modernes,  avec  cette  espé- 
rance qu'en  observant  le  présent  nous  projetterons 
sur  le  passé  des  lumières  suffisantes. 

Iiisirniueuls  à  curiles  piii<.'ée»>> 

Le  luth.  —  El  'oiid.  —  On  ne  s'étonnera  pas  de 
trouver  jouissant  de  la  faveur  particulière  des  musi- 
_  ciens  arabes  le  Inth,  —  cl  'otid 

[488  ,  dont  l'usage  remonte  à  la 
plus  haute  antiquité  et  qui  oc- 
cupe une  si  grande  place  dans 
l'histoiie  de  la  musique  arabe  '. 
Mais  les  irgaluies  du  manche 
qui  donnèrent  lieu  à  tant  de  cal- 
culs et  à  tant  de  controverses 
d'Al  Farabi  et  des  autres  théo- 
riciens ont  disparu,  et  c'est  à 
l'exécutant  qu'il  appartient  de 
connaître  et  de  rechercher  exac- 
tement l'endroit  du  manche  où 
doivent  appuyer  les  doigts  pour 
obtenir  la  note  voulue. 

C«t  instrument  a  une  caisse 
pyriforme  sectionnée  sur  un 
tiers  de  son  volume  total.  La 
caisse  est  faite  de  fuseaux  de 
bois  léger,  parfois  de  couleurs 
dilTérente»,.  formant  dés  raies 
aboutissant  à  l'insertiow  du  manche. 

Les  dimensions  sont  assez  variables  :  elles  sont 
généralement  de  la  à  80  cm.  du  bas  au  sillet,  et  de 
3o  à  40  cm.  dans  le  plus  large  diamètre.  Le  plateau 
est  muni  au  centre  d'un  cercle  de  ITi  cm.  de  diamètre 
tinemenl  ajouré,  orné  d'incrustations  d'os,  d'ivoire 
ou  de  nacre  et  qui  laisse  voir  l'intérieur  de  l'instru- 
ment à  travers  ses  découpures.  Entre  le  tire-cordes 
et  ce  cercle,  un  placage  de  bois  foncé  ou  d'écaillé 


Fis  431.  —  Un  lutti. 


indique  parfois  l'en-droit  où  les  cordes  doivent  être 

pincées. 

Le   manche  est  court,  20   cm.   en   g(inéraP,  orné 

d'une  marqueterie  de  bois  de  couleur  ou   d'incrus- 

tatlions.  A   partir  du   sillet    le    manche    prend    une 

direction  très  oblique  qui  varie  entre  'i-o"  et  GO".  Cette 

partie  porte  les  chevilles. 

Le   noiubre  des  cordes  est  variable.   Il  y  a  des 

tvpes  i\  ;;  cordes,  d'autres  à  0  coi'des  doubles.  Il  en 
est  qui  ont  i)  cordes  doubles  et 
une  coide  simple.  Mais  le  type 
classique  a  b'  cordes  doubles. 

Les  cardes  sont  pincées  au 
moyen  d'one  plume  tlexible  que 
l'exécutant  fait  passer  entre  l'iu- 


1.  Il  en  est  question  dans  le  Lirre  de  Lajiiel  (ch.  111,  v.  10|  : 

w  0  Roi,  tu  as  fait  un  édit  poitant  que  tout  homme  qui  entendrait  le 

son  de  la  trompette,  de  la  llûte,  delà  cittiare lOriginal  :  ^oad.) 

Dans  le  psaume  CVlll.  David  dit  : 

"  Réveillez-vous,  mon  luttl  et  ma  harpe.  »  (Original  :  ^owf.) 

On  croit  que   c'est  aussi  1  lastiT.meut  à  di\  cordes  dont  [larle  le 

l'salmisie. 


Fk;.  i32.  —  Un  luth.  FiGi  133.  —  Un  jouenr  de  luth. 

dex  et  le  médius  pour  la  retenir  entre  l'index  et  le 
pouce  ou  qui,  tenue  par  l'index  et  le  pouce,  sort 
sous  la  main  au  delà  de  l'auriculaire. 

L'oud  s'accorde  par  quartes,  sauf  la  l'"  corde 
grave,  qui  se  trouve  à  distance  d'un  ton  de  la  sui- 
vante. 

Le  plus  souvent  cet  accord  correspond  à  la  nota- 
tion suivante  : 


Les  Arabes  disent  : 

La  1"  corde  à  gauche  est  YeUh'th,  appelé  aussi 
Nahfel  ou  au  besoin  Sihih  ou  Bousclik. 

La  2=  est  Achrrane. 

La  .3=  est  Doukùh. 

La  4*  est  Xaoua. 

La  D"  est  Koiirdaiie. 

Leur  procédé  d'accord,  est  le  suivant  : 

Accorder  le  naoua  (4=  corde)  de  façon  qu'il  soit  la 
réponse  (l'octave)  de  Yekkàh  (!'''  corde). 

Toucher  la  naoua  (4°  corde)  avec  l'index  :  il  donne 
la  réponse  à'Achérane  (2=  corde),  et  cette  note  est  le 
Hosseini. 

Toucher  VAchéraw  (2"  corde)  avec  l'annulaire  :  on 
obtient  le  Kouidane  {a"  corde),  c'est-à-dire  Uusset. 

Toucher  le  Kourdane  (5=  corde)  avec  l'index  :  on 
entend  Mahir,  c'est-à-dire  la  réponse  de  Doiikdh. 

Kaniel  el  Kliolay  donne  les  mensurations  suivan- 
tes pour  fixer  les  différents  sons  obtenus  par  l'ins- 
trument. 


2.  Kamel  el  Kholay  donne  comme  admises  par  les  meilleurs  exécu- 
tants les  dimensions  suivantes  ; 
Longueur  du  col,  19  cm.  50. 

Largeur  du  col  en  haut.  4  cm.  50  ;  en  bas,  5  cm.  50. 
Longueur  de  la  corde  du  sillet  à  l'atlache,  G-i  cm. 
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MENSURATIONS  DU  LUTH  EGYPTIEN 


NOM 

DS 

LÀ  CORDE 

NOM     I>  D     SON 

LONGCEDR 
DE    LA    CORDE 

DISTANCE    A    LAQUELLE 

IL    FACT    APPDYER 

SUR    LA    CORDE 

l'OINT     DE     DÉPART 
DE     CETTE     DISTANCE 

YEKKÂIl 

Hicar 

6i0  ni;,„ 

Nim  adjem  Achiiane. 

610 

40  m   m 

Commencement  de  Yekkàh. 

Achirane. 

20 

—            d'Achirane. 

z 

Adjem  Achirane. 

10 

Après  Nim  Adjern  Achirane. 

< 

Iraq. 

20 

—     Adjem  Achirane. 

Kouchet. 

10 

—     Irak. 

<! 

Tik  Kouchet. 

10 

—     Kouchet. 

S 

Rasselt. 

20 

—     Tik  Kouchet. 

o 

Nim  Zirkoulàh. 

20 

—    Rassett. 

Zirkoulàh. 

10 

—     Nim  Zirkoulàh. 

Tik  Zirkoulàh. 

10 

—     Zirkoulàh. 

Kourdi. 

6i0 

-iO  ni/„, 

Commencement  de  Doukàh. 

Sikàh. 

10 

Après  Kourdi. 

z 

■< 

•> 

Bousilik. 

10 

—     Sikàh. 

Tik  Bousilik. 

10 

—     Bousilik. 

D 

Djaharkàh. 

20 

—     Tik  Bousilik. 

O 

Nim  Ilitljaz. 

20 

—     Djaharkàh. 

O 

Hidjaz. 

10 

—     Nim  Hidjaz. 

Tik  Hidjaz. 

10 

—     Hidjaz. 

Hiçar. 

6i0 

40  m/,„ 

Commencement  de  Naoua. 

Hossoini. 

20 

Après  Hiçar. 

1:3 

Nim  Adjem. 

10 

—     HosscVni. 

o 

Adjem. 

20 

—     Nim  Adjem. 

< 

z 

Aoudj, 

20 

—     .\dji'm. 

Mahour. 

10 

—     Aoudj. 

Tik  .Mahour. 

10 

—     Mahour. 

Chahnaz. 

010 

40  ra/m 

Commencement  de  Kourdane. 

Mahir. 

20 

Après  Shahnaz. 

a 

Nim  Soumlioulàh. 

10 

—     Mahir. 

z 

Soumboulàh. 

20 

—     Nim  Soumboulàh. 

<; 

Réponse  de  Sikàh. 

20 

—     Soumboulàh. 

O 

—       de  Bousilik. 

10 

—     la  ri'jionse  de  Sikàh. 

—       deTik  Bousilik. 

10 

—              —        lie  Bousilik. 

—       de  Djaharkàh. 

20 

—             —        de  Tik  Bousilik. 

—       de  Nim  Hidjaz. 

20 

—              —        de  Djaharkàh. 

—       de  Hidjaz. 

10 

—             —        de  Nim  Hidjaz. 

—       de  Tik  Hidjaz. 

10 

—              —        lie  Hidjaz. 

Réponse  de  Naoua. 

610 

20  -./,„ 

Après  la  réponse  de  Tik  Hidjaz. 

Pour  faciliter  aux  débutants  la  recherche  des  tou- 
ches justes,  Kaniel  el  Kholay  leur  doune  un  dessin 
qu'il  leur  conseille  de  collei'  sur  le  col  de  l'instru- 
ment  et  sur  lequel  il   a  déterminé,  conformément 


au  tableau  ci-dessus,  la  place  de  toutes  les  noies 
calculées  sur  les  dimensions  que  nous  avons  données 
à  la  note  2  de  la  pa;.'e  2785.  Nous  reproduisons  ci- 
contre  ce  dessin,  qui  permet  de  préciser  la  tablature 


FiG.  434. 
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du  lulh  arabe  moJeriie  telle  qu'elle  esl  réellement  pratiquée  par  les  musiciens  arabes  totalement  igno- 
rants des  théories  anciennes  et  des  calculs  minutieux  des  anciens'. 
Nous  avons  ilomié  plus  haut  l'accord  ; 

A 


^ 


on 


Mais  beaucoup  de  musiciens  arabes  prennent  cel  autre  accord  : 

B 

oo — 


m 


É 


et,  si  le  lulh  a  six  cordes 


m 


oo      mi: 


Pour  obtenir  l'accord  B,  disent  les  maîtres  arabes, 
on  serre  ou  on  relâche  Yekkdh  (la  1"  corde  à  droite 
du  sillet)  jusqu'à  ce  qu'elle  donne  la  note  î't-  de  l'é- 
chelle européenne.  On  appuie  le  doiyt  sur  1/iO  de  sa 
longueur  et  on  obtient  le  »i/  de  Achiran. 

Sur  la  2''  corde  on  cherche  le  la  à  1/4  de  sa  lon- 
gueur et  on  obtient  le  son  de  la  2=  corde. 


^^Q 

^ 


mi 


Le  son  de  la  i"  corde  est  la  réponse  de  la  1'°,  et  le 
son  de  la  u«  s'obtient  en  appuyant  sur  la  4=  au  1/4 
de  sa  longueur. 

La  b"  corde,  touchée  au  même  endroit,  donne  le 
son  de  la  6°  :  qui  est  la  réponse  de  Djaharkàk. 

Avec  cet  accord  le  doigter  est  le  suivant  : 


CORDES    A    VIDE 


m 


Naona. 


m 


Achiran. 


^ 


Àiljcm, 


^ 


Doiikàh. 


^ 


Sikii. 


m 


Kaoua. 


É 


llosseini. 


m 


Koiinlaiic, 


# 


Èltih  i>* 


ANNULAIRE 


ACRICCLAIRE 


i\:       ff.i 


^ 


liiisselt. 


^ 


Djulturkiih. 


Cette  faron  d'accorder  T'oud  et  de  trouver  la  place 
■des  notes  s'appelle  l'accord  sur  Djaharkâh. 

Il  en  existe  une  autre  qui  consiste  à  prendre  pour 
la  1"  corde  Yekkdh  (à  la  droite  du  sillet)  une  note 
quelconque  et  à  prendre  l'octave  pour  la  i"  corde 
Naoïta.  Puis  on  appuie  sur  le  point  extrême  du  1/10 
de  la  corde  de  ISaoua,  on  obtient  la  réponse  du  son 
cherché,  soit  llosseini.  Après  avoir  accordé  Hosseini 
on  appuie  au  point  extrême  du  1/G;  le  son  donné  par 
le  restant  de  la  corde  est  la  Ionique  de  KourJaiie, 
et  on  se  sert  du  son  de  cette  dernière  corde  pour 
monter  la  corde  suivante  jusqu'à  ce  qu'elle  donne  sa 
réponse.  Après  avoir  accordé  Kourdane,  on  appuie 
au  point  extrême  du  1  10  de  sa  longueur;  le  son 
enlendu  est  la  réponse  de  la  note  cherchée,  c'est- 
à-dire  Doukâh.  On  se  sert  de  cette  note  pour  accor- 
der Bouki'ili  jusqu'à  ce  qu'elle  donne  cette  tonique. 

Ce  mode  de  procéder  s'appelle  Vaccord  par  toni- 
ques et  rcponses. 

Après  avoir  déterminé  la  place  des  sons  princi- 

1 .  On  remarquera  que  le  dessin  de  Kam'il  et  Kholay  fait  figurer 
uœ  sisième  corde  sur  le  manche  de  V'Oudf  mais  que  le  commentaire 
oe  fait  pas  mcoUon  des  notes  qui  pourraient  être  obtenues  sur  cette 


^ 


zoz 


É 


Adjein. 


Réponse  de  Sikdli, 


Réponse  de  Djalmrkàli 


paux,  les  théoriciens  modernes  ont  voulu  s'occuper 
des  arabat.  Mais  comme  ils  ne  procédaient  pas 
comme  les  anciens  par  formules  arithmétiques,  ils 
ont,  pour  la  plupart,  dénaturé  les  petits  intervalles 
de  la  musique  arabe  et  nivelé  les  distances  pour 
chercher  à  se  rapprocher  de  la  théorie  européenne. 

C'est  ainsi  que  Kamel  el  Kholay  dit  qu'entre 
deux  sons  séparés  par  une  borda,  la  place  de  i'arabiU 
ou  du  demi-ton  est  à  la  moitié  de  l'intervalle  com- 
pris entre  les  deux  sons  principaux,  de  sorte  que 
sols  et  te  [i,  tas  et  si'p,  deviennent  des  sons  en- 
harmoniques, et  ainsi  disparaît  des  propres  mains 
d'un  musicien  arabe  tout  le  caractère  de  la  musique 
arabe. 

Il  faut  d'ailleurs  faire  encore  une  fois  cette  re- 
marque essentielle  :  la  musique  arabe  moderne,  en 
Egypte,  en  Syrie,  en  Arabie,  comme  dans  le  Maglireb, 
tend  à  perdre  très  prochainement  toute  sou  origina- 


sixiême  corde  et  qui  remplaceraient  le  déniancbé  quelque  peu  diflicilc 
do  la  cinquième  corde. 

On  trouve  quelquefois  en  pa\s  arabe  V'oud  muni  de  onze  chevilles. 
Mais  la  cheville  supplémentaire  a  uniquement  pour  but  de  ramener 
une  corde  dans  la  position  la  plus  perpendiculaire  au  sillet. 
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lité.  Les  instruments  européens,  le  piano,  la  mando- 
line, l'accordéon  et  les  instruments  à  tempérament 
s'infiltrent  peu  cà  peu  dans  les  mœurs  des  exécutants 
et  européanisent  malheureusement  les  mélodies  vo- 
cales. 

En  ce  qui  concerne  Y'oud,  cet  instrument  a  encore 
toute  sa  vogue  d'aiiti'el'ois  et  occupe  toujours  la  pre- 
mière place  dans  les  orchestres  arabes,  soit  qu'il  s'a- 
gisse de  musique  uniquement  instrumentale,  soit 
qu'il  s'agisse  de  chant  avec  accompagnement.  Dans 
ce  dernier  cas,  le  rôle  de  Vomi  est  de  soutenir  le 
chanteur  en  jouant  à  l'u- 
nisson ou  à  l'octave  de  son 
chant,  en  appuyant  seule- 
ment quelques  notes  de  la 
mélodie  simplifiée'  ou  en 
jouant  les  interludes  et  les 
ouvertures. 

Le  qanoun.  —  Après 
Y'oud,  le  qanoun  [489j  est 
l'instrument  le  plus  usité  et 
le  plus  estimé  des-  Arabes. 
Cet  instrument  est  cons- 
titué par  une  caisse  sonore 
en  forme  de  trapèze,  dont 
un  côté  est  à  angle  droit  et 
l'autre  h  angle  très  aigu  sur 
la  base  la  plus  large.  La 
table  d'harmonie  est  encas- 
trée sur  le  fond  solide.  Elle 
est  faite  de  trois  parties  :  la 
première,  en  bois  ou  en  cui- 
vre,! porte  le  tire-cordes; 
elle  est  continuée  par  une  partie  recouverte  de  peau 
et  qui  parte  le  chevalet;  la  troisième  partie  s'étend 
jusqu'au  chevillier  et  est 
faite  d'un  bois  léger  fine- 
ment décoré  de  deux  ou 
trois  rosaces  ou  ornements 
ajourés. 

Les  chevilles  sont  portées 
par  une  pièce  de  bois  fixée 
au  dehors. 

Les  cordes  sont  au  nom- 
bre de  trois  pour  cliaque 
son.  Comme  il  y  a  gènéi'a- 
lement  2'4  notes  dans  le 
([anovn,  il  y  a  72  cordes  et 
72' chevilles. 

Il  y  »  dfes  qduoum  à  '2'i 
cordes. 

Les  24  notes  sont  les  no- 
tes principales,   les  Arabes 
disent  les  yojis  imliers. 
Mais  comme  la  gamme  arabe  comporte  des  sons 
intermédiaires  pour  cliaque  groirpe  de  3  cord'es  ali'ec- 
tées  à  un  son,  on  a  disposé  de  fort  ingénieu.^  leviei'S 
qui  peuvent  être  relevés  ou  rabattus'^ 

Tant  que  ces  leviers  restent  relevés,  l'es  cordes  son- 
nent à  vide  et  donnent  des  makainal. 

Si  l'an  raba-t  le  l"^  levier,  le  son  se  iTouve  dîminué 
d'un  l/'4  de  ton,  c'est  un  rebà'a  maluim. 

Si  l'oTi  rabat  le  2"  levier,  le  son  devieTit  iwtisf  ma" 
kama  et  est  dïminné  d'un  demi-ton. 

Si  l'on  rabat  le  3°  levier,  le  son  devient  iioxk  cr 
rebûa  makitm  et  est  diminué  d'e  .3/4  de  ton. 

1.  A  causo  d(?  la  gro3sunr  oïny6i'yo  du  manche,  qui  se  priHe  diffici- 
lement à  des  mouvements  r.iimles. 

2.  Voir  Insti-umcnts  :  musifiuc  ma^tu'cbine. 


PiG.  13G. 


PiG.  437.  —  Joucuf  de  qiiiwuH. 


Certains  qanouns  anciens  ne  possédant  pas  ce  sys- 
tème de  sillets  multiples,  l'exécutant  est  obligé,  pour 
jouer  dans  certains  modes,  de  modifier  l'accordf  de- 
plusieurs  notes  conformément  à  la  constitution  des 
intervalles  de  ces  modes. 

Le  qawmn  se  joue  au  moyen  de  deux  médiators  de 
corne  ou  de  baleine 
soutenus  au  bout  Jbs 
doigts  par  deux  bagues 
de  cuivre  ou  d'argent, 
les  bagues  reposant  sur 
la  seconde  phalange  et 
les  médiators  dépas- 
sant les  doigts,  en  des- 
sous. 

L'exécutant  tient  le 
qanoun  sur  ses  genoux, 
les  cordes  gi'aves  con- 
tre lui,  le  oheviUier  à 
sa  gau€he.  Les  mains  sont  peppendicir-laires  aux  cor- 
des; elles  pincent  avec  les  médiators  d'avant  en. 
arrière,  la  main  gauche 
jouant  les  basses,  et  la 
main  droite  les  notes 
plus  élevées. 

Le  qanoun  comporte 
trois  et  quelquefois 
quatre  octaves.  Le  plus 
généralement  usité  a 
une  étendue  de  trois 
octaves  plus  trois  notes, 
que  les  Arabes  appel- 
lent séparaiions. 

La  i'°  octave  va  du 
qarar  de  Djaharkdh  au 
qarar  de  Sikdh  ; 

La  2",  du  qarar  de 
Djabarkâh  h  Sikilh; 

La  3",  du  Djaliarkûh  à  Hezrek,  qui  est  la  réponse  de- 
Sikàh. 

Il  reste  les  trois  notes  supplémentaires  ;  Mahoii- 
rane.  qui  est  la  réponse  de  Djahark/ih  :  Rumel  toiiti,  qui 
est  la  réponse  de  Saoua  et  la  répon^e  d'/Zosscini. 

Cet  accord  s'appelle  l'accord  maître  ou  siUlanc.  IV 
donne  la  tessiture  suivante  : 


FiG.  -138.  —  Joueur  de  iiiinoiin. 


m 


On  renconlYe  des  qanouns  qui  ont  une  autre  tessi- 
ttrre,  notamment  celle-ci  : 


m 


^ 


Le  rôle  du  qanonn  dans  l'orchestre  ai'abr  est  très- 
important,  parce  que  l'instrument  peu!  joufr  la  nïé- 
lodie  à  deux  octaves  séparées,  ce  qui  renforce  lé- 
chant, et  surtout  parce  qu'il  petit,  par  un  mouve- 
ment rapide  des  mains,  combler' les  vides  d'une  note- 
à  l'autre  et  faire  dès  ornements  exeessivement  rapi- 
des dont  sont  très  friands  les  musiciens  des  villes  et 
leurs  auditeurs  habituel's. 

Le  djanah.  —  On  trouve  enx;ore  en  Palestine  et 
en  Turquie  d'Asie  une  lyre  à  4  cordes  de  forme  très 
ancienne  et  qui  porto  le  nom  de  djandh  |490|. 

Led,jiinii/i  parait  n'être  autre  chose  que  le  kUsar 
ou  kessci-,  proche  parent  sitton  spécimen  e.vact  de  la» 
lyre  antique. 
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Le  corps  sonore  est  imesébile  de  l>ois  Pur  laquelle 
une  peau  de  mouton  est  tondue  l'ortcmenl  par 
un  système  de  nerfs  de  bcruf  ou  de  cordes. 
Deux  montants  ûxés  à  l'intéi'ieui'  de  la  sébile 
traversent  la  peau,  s"écarlent  pour  former  un 
trapèze  avec  une  pièce  de  bois  qui  les  relie. 
Sur  cette  dei-nière  pièce  sont  atlacliées  les 
cordes  de  boyaux  de  cbameau  qui  se  rejoi- 
gnent sur  un  niètne  olievalet  fixé  au  bas  de 
la  sébile  par  un  tire-cordes.  La  peau  est  per- 
cée de  quelques  trous  ou  de  petites  fenêtres 
longitudinales.  Eutre  Jes  deux  montants,  une 
corde  ou  une  lanière  de  cuir  maintient  laiir 
écartement. 

Les  cordes  sont  pincées  tantôt  de  ta  main 
■droite,  tantôt  de 'ta  ra-ain  gauche. 

L'accord  varie  avec  les  pays.  .Leiplue  eomi- 
TOun  est 


cendant  souvent  plus  bas  que  le  manche.  11  y  a  sou- 


:^ 


On  rencontre  aussi  des  djanàh  à  5  cordes  qui  ont 
souvent  l'accord 


ê 


Le  tamboura.  —  C'est  un  instrument  du  peuple. 

Il  représente  une  sorte  de  mandoline  au  manche 
très  allongé  se  terminant  par  un  corps  sonore  recou- 
vert de  peau  ou  de  sapin,  percé  de  quelques  trous. 


Fia.  -139. 
Tambour  Chargv. 


FiG.  440. 
Tambour  Bouzourk. 


Deux  couples  de  cordes  ou  métalliques  ou  en 
boyau  passent  sur  un  chevalet  pour  aller  s'insérer, 
au  bas,  dans  un  bouton,  et  en  haut  dans  un  chevillier 
qui  porte  un  couple  de  chevilles  .sur  la  face  et  un 
couple  de  chevilles  sur  le  côté  gauche. 

Les  cordes  sont  pincées  au  moyen  d'un  médrator 
ou  d'une  plume. 

Sur  le  manche  sont  disposées  des  ligatures  des- 


,  Fie  411  et  4i2. 


Jiiuours  fie  lamboura. 


vent  24  ligatures  sur  le  manihe  et  de<jx  ou  trois  sur 
la  table.  Les  ligatures  donnent  des  sons  principaux 
et  des  sons  intermédiaires  correspondant  àla  gamme 
moderne.  L'aocord  le  plus  usité  est 


É 


<>  {.-1 


II  y  a  des  tamboura  à  six  cordes  groupées  par 
deux;  on, trouve  aloir^  Je*  accords  suivants 


# 


^11»  ■■  -joo- 


ou 


iac3 — '0& 

Le  tanhour  chargy  14961  ou  tanbo.ur  orienLal  Ke  ren- 
contre en  pays  arabe.  U  mesure  ,1  m.  10  de  long.  Il 
•:a  des  .ligatures  de  roseau  ou  des  eoixles  de  bDja.u,  et 
ces  ligatures  vont  souvent  sous  la  corde  la  iplus 
liaute  jusque  5ur  la  tabloïde  l'instrument.  Leur  place 
dépend  de  l'instrumentiste  :  elle  ast  conCorrece  aux 
intervalles  de  la  gamme  .arabe  moderne  cliez  les 
Arabes  et,  cheiz  les  Arméniens  et  les  Juifc  d'Asie 
Mineure,  eile  est  une  échelle  chr«iiaatiqu«  occiden- 
tale.à  peu  près  joiste. 

Le  tambour  bousoiuli  [497î,jm>ë  encore  en  S-yrie,  en 
Palestine  fit  en, Egypte  semble  être  d'origine  pei'-sane. 

Les  trois  cordes  doubles  donnent  par  teurs  2o  liga- 
tures une  gamme  arabe,  qui  va  du  )'^  jusqu'au, ^uï, 
de  la  quatrième  ligne  sup,pléiaenlaire  au-dessus  de 
notre  portée. 

Le  conps  sonore  est  généralement  d'une-aeule-pièce 
et  creusé  dans  un  morceau  id'orme;  il  est  .chargé  ide 
dessins  et  d'ornemenls  écrits  au  fer  rouge,  et  incrusté 
de  nacre  ou  de  morceaux  d'os. 

La  place  des  ligatures  n'est  pas  fixe  pour  un  même 
pays. 

Instranient.s  à  eavdes  frnppcrs. 

On  trouve  encore,  mais  très  rarement,  en  pays 
arabe  le  sentir  495;,  qui  ressemble  au  ([(tnoun  comme 
formes  générales,  mais  en  diffère  en  ce  que  les  cor- 
des sont  métalliques  et  frappées  au  moyen  de  petites 
baguettes  recourbées  à  l'extrémité. 

Les  36  cordes  accordées  deux  par  deu«  donnent 
18  sons  qui  vont  du 


^ 


.Q 
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Instrnincnts  à  cordes  frottées. 

Lekamendjaoukemandgeh.— Lesforraesanciennes 
du  l:emand<jeh  |492j  qui  se  rattachent  à  certains  rebeb 
des  temps  de  la  gentilité  arabe  et  aux  instruments 
du  siècle  d'Al  Farabi  tendent  à  disparaître  des  pays 
arabes. 


FiG.  443.  —  Kcmandgeh  roumy. 

Le  kemandijch  roumy  [493]  est  taillé  dans  du  syco- 
more ou  de  l'omie.  Il  est  creux  de  6  à  8  centim.,  et 
la  table,  en  sapin,  a  3  mm.  d'épaisseur.  Sa  longueur 
totale  est  de  50  à  53  cm.  1!  porte  quatre  cordes  en 
boyaux  passant  du  tire-corde  au  chevillier  sur  un 
chevalet  et,  le  plus  souvent,  quatre  cordes  métalli- 
ques qui  passent  sous  le  lire-corde,  puis  dans  des 
trous  percés  dans  le  chevalet,  de  Va.  sous  la  touche 
pour  aller  s'attacher  à  des  chevilles  de  fer  fixées  à 
l'intérieur  du  chevillier,  qui  est  énorme. 

L'archet  est  en  bois  courbé,  et  les  crins  sont  tendus 
au  moyen  de  deux  anneaux  de  cuivre  placés  l'un 
au  bout  de  la  mèche,  l'autre  au  talon,  et  reliés  par 
une  solide  mèche  de  coton  entourée  d'une  gaine  de 
soie. 

Un  kcmandgeh  roumy  à  deux  jeux  de  sept  cordes  et 
en  forme  de  violon  européen  a  complètement  dis- 
paru des  pays  arabes,  remplacé  par  le  violon  de  nos 
luthiers  occidentaux. 

On  rencontre,  mais  rarement  aussi,  le  kcmandgeh 
âdjouz  [494]  à  deux  cordes,  qui  est  plus  près  du 
rebeb  ancien. 

Le  corps  sonore  est  fait  d'une  noix  de  coco,  d'une 
moitié  de  calebasse  ou  de  deux  pièces  en  forme  de 
plat  creux  accolées  par  leur  partie  la  plus  ouverte. 
11  est  fixé  sur  une  pièce  de  bois  cylindrique,  très  or- 
née de  dessins,  qui  va  du  chevillier  au  corps  sonore, 
et  qui  se  termine  par  un  long  pied  en  fer  forgé. 

L'instrument  a  deux  cordes  tendues  au  moyen  de 
chevilles  et  'd'un  anneau  fixé  au  pied  :  elles  passent 
sur  un  chevalet  en  sapin  et  sont  frottées  par  un 
archet  semblable  à  celui  du  hemandgeh  roumy.  L'ac- 
cord le  plus  commun  est  par  quarte  mi-la;  les  sons 
sont  rauques.  Il  n'y  a  pas  de  ligatures,  mais  ils 
sont  rares  les  exécutants  qui  se  servent  de  cet  ins- 
trument, qui  savent  placer  leurs  doigts  pour  obtenir 
les  petits  intervalles  de  la  gamme  arabe  moderne. 


Tantôt  il  donne  pour  les  quatre  cordes  à  vide 


* 


tantôt 


-&- 

Ce  dernier  accord  a  pour  but  d'éviter  l'usage  du 
médius,  comme  dans  le  luth. 

Enfin  on  rencontre  l'accord  par  quintes  du  violon 
européen,  et  même  l'accord  par  quintes  de  l'alto. 

Le  reliab,  rabab  ou  rababa  [498].  —  11  y  a  deux 
sortes  d'instruments  connus  sous  ce  nom  :  le  rebab 
a.  deux  cordes,  rcbab el moijanny ,  rebabdu  chanteur,  et 
le  rcbab  h  une  corde,  rebab  ech  chev\rebab  du  poète. 


Fie.  ii5.  —  Rebab. 


Rcbab. 


Le  rebab  à  deux  cordes  est  formé  par  un  long 
manche  cylindrique  cloué  à.  un  corps  qui  atTecte  des 
formes  assez  diverses,  la  demi-sphère,  le  demi-cylin- 


ÎIW> 


FlH. 


—  Kemandgeh  ailjouz. 


Le  violon.  —  Dans  tous  les  orchestres  arabes  des 
villes  figure  maintenant  le  violon  européen,  qui  se 
joue  soit  à  l'épaule,  soit  sur  le  genou  gauche  et  qu'on 
dénomme  généialement  kcmandgeh. 

L'accord  n'est  pas  partout  le  même. 


Fio.  147.  —  Jnucur  Uo  rcbab. 

dre,  la  calebasse.  Les  deux  cordes  sont  en  crin  de 
cheval.  Elles  sont  accordées  en  quarte  ou  en 
quinte. 
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L'archet  est  en  forme  d'arc,  tendu  de  crins  de 
cheval. 

Le  rebab  des  nomades  n'a  qu'une  seule  corde,  qui 
est  généralement  le  ré  du  rebab  à  deux  cordes.  Son 
jeu  ne  dépasse  pas  la  quarte,  et,  le  plus  souvent,  il 
consiste  seulement  à  faire  entendre  la  corde  à  vide 
comme  une  pédale  obstinée  sur  une  psalmodie  qui 
se  meut  sur  deux  ou  trois  notes. 

Instriinienis  à  veut. 

Le  naï  [499].  —  Cette  flûte  est  assurément  l'ins- 
trument le  plus  ancien  de  la  musique  arabe,  on  pour- 
rait peut-être  diie,  de  l'humanité.  C'est  la  simple 
tige  de  roseau  percée  de  bout  en  bout  où  le  berger 
des  temps  primitifs  esquissa  un  son  qui  fut  le  bal- 
butiement de  la  musique  instrumentale.  Cette  tige 
fut  ensuite  perforée  de  quelques  trous,  et  telle  nous 
la  retrouvons  chez  tous  les  peuples  d'Orient  avec 
souvent  la  place  d'honneur,  considérée  par  les  Der- 
viches comme  le  symbole  de  l'àme  qui  élève  ses 
aspirations  vers  Celui  qui  est  l'Unique  Principe, 
pratiquée  par  le  musicien  professionnel,  adorée  de 
l'homme  du  peuple  qui  lui  conTie  son  besoin  de  se 
chanter  une  consolation,  un  jeu  ou  une  prière. 

Le  nai  porte  un  nom  peisan.  Le  roseau  est  percé 
de  six  trous  sur  le  devant  et  d'un  trou  sur  le  der- 
rière. Le  bec  est  muni  d'une  pièce  rapportée  de  corne 
ou  d'ivoire,  de  forme  assez  semblable  à  celle  que 
feraient  deux  cônes  tronqués  soudés  par  leur  base 
et  taillés  dans  le  même  solide. 

Pour  jouer  du  naï  il  faut  poser  le  haut  de  l'instru- 
ment un  peu  au-dessous  de  la  lèvre  inférieure,  pen- 
cher la  tète  et  donner  au  roseau  une  position  faisant 


FiG.  iiS, 


Joueur  de  naï. 


un  angle  de  20  à  30"  avec  la  verticale.  La  main 
gauche  prend  les  trous  supérieurs  et,  avec  le  pouce, 
le  trou  arrière.  La  main  droite  prend  les  trois  trous 
inférieurs. 

L'obtention  du  son  est  assez  difficile  à  réaliser  : 
les  musiciens  arabes  déclarent  qu'il  faut  des  années 
d'apprentissage  pour  y  arriver  et  que  les  poumons 
doivent  être  vigoureux. 

Le  naï  avec  ses  sept  trous  donne  une  gamme  dia- 
tonique. -Mais  comme  il  accompagne  souvent  les  voix 
dans  les  concerts,  il  a  été  nécessaire,  pour  parer  aux 
difficultés  d'une  transposition,  de  construire  jusqu'à 
sept  variétés  de  naï  de  tonalité  différente,  la  cons- 


truction de  chacune  étant  Iiasée  sur  la  note  donnée 
par  tous  les  trous  bouchés  prise  pour  toni(iue  de  la 
gamme  fournie  par  les  sept  trous. 

Comme  les  notes  obtenues  sur  chaque  vaTiété  par 
un  même  doigté  conservent  le  nom  qu'elles  portent 
sur  le  naï  normal,  il  y  a  dans  la  tessiture  une  pro- 
gression que  l'on  peut  représenter,  comme  l'a  fait 
M.  Uaouf  Yekta  pour  les  flûtes  turques,  par  le  tableau 
suivant  (page  2792)  où  le  nom  des  notes  est  accom- 
pagné du  nombre  de  vibrations  qui  les  caractérise'. 

La  construction  des  nui  est  le  plus  souvent  empi- 
rique et  la  justesse  relative. 

Les  fabricants  disent  que  le  son  obtenu  en  débou- 
chant le  premier  trou  est  distant  d'une  borda  du  son 
obtenu  par  tous  les  trous  bouchés,  et  les  autres  trous 
sont  placés  de  faeon  à  donner  les  autres  notes  de  la 
gamme  ou  mieux  du  mode  constitutif  de  chaque  ins- 
trument, de  sorte  qu'un  naï  en  naoua  donnera  la 
gamme 


tandis  qu'un  naï  en  iraq  donnera  la  suite 


i 


Les  bons  joueurs  orientaux  possèdent  l'art  de  souf- 
fler dans  ces  instruments  sans  couper  leur  respira- 
lion  pour  reprendre  haleine. 

Ils  arrivent  aussi,  en  variant  la  force  du  souffle, 
à  donner  une  étendue  de  plusieurs  octaves. 

i<  Le  son  le  plus  grave,  dit  Khamel  el  Kholay,  celui 
qui  s'obtient  avec  le  souffle  le  plus  faible,  s'appelle 
le  son  fondamental  ou  base  de  la  l''"  gamme  basse. 

«  Celui  qui  produit  la  2"  force  du  souffle  s'appelle 
1"  armounik  ou  base  de  la  1"  gamme  élevée;  il  est 
la  réponse  du  précédent, 

<i  Le  son  obtenu  par  la  .3"  force  de  souffle  s'appelle 
2"  armounik;  c'est  la  réponse  de  la  i"  armounik. 

"  La  4°  force  du  souffle  doime  la  3=  armounik,  qui 
est  plus  haute  d'une  quinte  que  la  2°  armounik. 

(i  La  0°  force  du  souffle  donne  la  4"  armounik,  plus 
basse  d'une  quarte  que  la  3'. 

«  La  6*=  force  du  souffle  donne  une  o«  armounik  plus 
haute  d'une  tierce  que  la  i'  et  d'une  quinte  que  la  3". 

«  C'est-à-dire  que  si  la  note  fondamentale  est  sol, 
on  aurait  pour  les  six  forces  de  souffle 


m 


-o- 


Pai'Ier  de  six  forces  de  souffle  est  uri  peu  exagéré. 
Mais  les  joueurs  de  naï  obtiennent  facilement  trois 
forces  bien  distinctes,  et  c'est  encore  une  particula- 
lité  de  cet  instrument  que  de  permettre  d'obtenir, 
sur  chaque  trou  latéral,  et  sans  changer  le  doigté,  la 
quinte  et  les  deux  octaves  de  chaque  note. 

Indépendamment  des  sons  représentant  la  gamme 
diatonique  particulière  à  chaque  variété  de  naï,  les 
professionnels  arrivent,  en  n'ouvrant  certains  trous 


1.  Mansottr-nai  signifie  :  Mansour  victorieux.  Schah-naï,  naï  ro\aI. 
Daoudnd',  naï  de  David.  Del-Alierik  na'f,  naïamplennent  harmonieux. 
Kizc-naï,  nuVde  la  Jeune  (ilie.  Mustahfiène-nai,  n:iï  louable.  Suprtrglié- 
iiaï,  naï  du  balayeur.  Cf.  Etude  de  musique  orientale,  P.-J.  Thibaut, 
S.  I.  M.,  avril  1909. 
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LES    TESSITURES    DES    NAI 


>"AÏ    A,i*ir-s 

NAÏ  ^ORMAI. 

OD 

B\NSOCR 

•NAÏ     GRAVES 

Supupghé. 

Wusii"ihsi''nP. 

Kize. 

Shah. 

Iiaoud. 

I-tfl  ahoiik. 

RÉ  —  lo36 

i 

1 

1 

! 

UT— 136t  J/3 

RJÈ  —  13fi2  2/5; 

SI  — 1280 

UT  —  1228  4/îi 

RÉ  — 1296 

M  ~  1.152 

SI  — ,1152 

UT—  1J52 

RÉ  — 1152 

SOL  — 102  4 

LA  — 1036  4/5 

SI  — lOSO 

UT— 102  4 

RÉ  — 1036  4  5 

FAji- 960 

SOL  — 9212/5 

LA  —  972 

SI  — 960 

UT  — 92 13/5 

KÉ  —  972 

MI  —  864 

FA  if  —  864 

SOL— 864 

LA  —  864 

SJ  —  86  1 

UT  — 864 

KÉ  — S6« 

RÉ  —  768 

MI  — 777  3/5 

FA^!  — 810 

SOL  -  768 

LA  —  777  8/5 

€■1  —  610 

UT  —  768 

BÉ  — 6911/5 

MI  —  729 

FA  S— 7.20 

SOL  — 691;l/.5 

LA  -729 

SI  — 720          j 

RÉ  — 648 

WI— 61S 

FAif— 6ÏS 

Sj.iL  —  048 

LA— 6î8 

• 

RÉ  —  576 

M— 583  1/5 

EAî? — 6r671/2 

SOL  —  576       , 

HÉ  — 51SÏ,5 

MI  —  54!6  3/4 

fA»  — 540 

RÉ  — 486 

MI  — 485         '' 

Rli  —  432 

qu'à  moitié,  à  donner  les  petitsintervallesde  la  gamme 
arabe,  et  cela  en  ajoutant  à  la  manœuvre  des  doigts 
certaines  inclinaisons  de  la  tête  de  droite  à  gauche 
ou  de  gauche  à  droite. 

La  taille  des  naï  est  varLiible. 

Le  type  normal  a  806  mm.  et  la  tige  est  divisée  en 
26  segments.  Le  milieu  marqué  au  13''  segment 
porte  le  premier  trou  supérieur  qui  se  trouve  donc 
au  403  mm.  Les  autres  trous  sont  ouverts  aux  : 

au  10"  segmenl 436  m/m 

ge      —       527    — 

8=      —       558    — 

6=      —       620    — 

50      —       051    — 

41!    —     es2  — 

Son  étendue,  avec  les  trois  forces  de  souffle,  est  de 
trois  octaves  moins  un  ton. 

Les  autres  types  varient  dans  leur  dimension 
totale,  mais  le  principe  de  leur  constraction  est  tou- 
jours le  même. 

Les  plus  petits  portent  souvent  le  nom  de  il/(«i- 
jaim. 

En  Turquie  chaque  espèce  de  naï  a  son  nisfié,  sa 
«  moitié  »,  dont  les  sons  sont  perçants,  mais  qui 
figure  dans  les  concerts  si  chanteurs  et  instrumen- 
tistes sont  en  nombre. 

A  la  même  famille  appartiennent  la  fjmha  ou  gosba 


et  ses  variétés,  la  gnsba  qui  a  trois  trous  vers  son 
e.xtrémité  inférieure,  et  la  grande  aasba  qui  a  six 
trous  d'un  côté  et  un  double  trou  en  arrière. 

On  trouve  des  nasba  en  roseau ,  en  fer-blanc  et 
même  en  cuivre  massif.  Ces  dernières  ont  parfois  dix 
trous,  huit  sur  le  devant  également  espacés,  un  neu- 
vième au  deux  tiers  en\nron  de  la  longueur  en  par- 
tant du  haut,  le  dixième  à  un  sixième  environ  de  la 
longueur  en  parlant  du  bas. 

Le  zamr  [500].  —  Cet  instrument  porte  aussi  le 
nom  de  zammmir  ou  de  mizmur.  11  appartient  à  la 
famille  du  flageolet. 

Il  est  construit  dans  un  morceau  de  cerisier  façonné 
au  tour  en  forme  de  tube  cylindrique  s'évasanl  en 
pavillon.  La  loiigueui'  du  tube  varie,  suivant  b's  ins- 
truments, de  .ÎO  à  38  cm. 

Dans  la  partie  supérieure  s'introduit  un  col  en 
l)ois  pourvu  d'une  pièce  d'os  ronde  sur  laquelle 
appuient  les  lèvres  et  d'une  anche  double. 

Le  tube  est  percé  de  sept  trous  sur  le  devant  et 
d'un  huitième  trou  pour  le  pouce  de  la  main  gauche 
sur  l'arrière.  La  main  gauche  occupe  donc  les  trous 
supéi'ieurs,  et  la  main  droite  les  trous  inférieurs. 

D'autres  trous,  au  nombre  de  trois  devant  et  deux 
sui'  le  côté,  sont  percés  dans  le  pavillon  ;  ils  paraissent 
n'avoir  aucune  utilité. 

Ici  encore  l'empiiisme  présidant  à  la  confection  de 
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ces  insiruments  et  àrouverliire  des  trous,  la  justesse 
esl  relative  et  la  lessitin-e  vaaie  avec  la  dimension. 
Il  eiisle  des  zninr  qui,  tous  trous  boucirés,  donnent 
)o  i/o.  Les  musiciens  arabes  qui  les  jouent  appellent 
les  notes  obtenues 


^yekah  haute 

-chachkâh 

-dJaharkah 
-sIkâh 

-DOUKÀH 
-YEKÀH    BASSE 


FiG.  450. 


■  Joueur  de  zamr. 


Fis.  419. 

ce  qui  donnerait  nne  gamme  diatonique  européenne 
■en  u1  majeur,  et  avec  une  seconde  force  de  souflle 
une  tessiture  de  deux  oc- 
taves. 

Jlais  cette  tessiture  varie 
avec  chaque  instrunieni, 
le  point  de  départ  étant 
lui-même  variable  depuis 
si-  poTiT  les  zamy  les  plus 
graves,  Jaisqu'à  .sP  pour  les 
instruments  les  plus  petits 
et  les  plus  élevés. 

Le  zatnr  ne  joue  pas 
dans  les  orchestres  des 
villes.  C'est  un  instruTnenl 
très  criard  réservé  au-x 
fêtes  en  plein  air,  où  il  est  toujours  acconipaf,'né  par 
les  insti'uments  à  percussion. 

L'arghoul  [501.  —  L'n  instrument  très  ancien  et 
qui  tend  à  disparaître  des  pays  arabes  est  Varylioul. 
C'est  une  musette  à  anche  et  formée  de  deux  ro- 
seaux. Celui  de  ganche  a  six  trous;  celui  de  dioite 
est  nn  bourdon  ouvert  de  l'anche  à  son  extrémité 
inférieure  et  dont  on  peut  augmenter  la  longueur 
par  des  allonges  au  nombre  de  deux  ou  trois  atla- 
cbées  au  corps  principal  par  des  liens  de  fil  endaits 
de  résine. 

Les  deux  roseaux  sont  retenus  accolés  et  mainte- 
nus parallèles.  A  leurs  extrémilés  supérieures  s'ajou- 
tent deux  petits  tubes  de  roseau  à  l'intérieur  des- 
quels sont  découpées  les  languettes  faisant  anche. 

L'arghoul  dispose  de  sept  sons  en  série  diatonique, 
et  généralement  le  son  donné  par  le  roseau  ouvert, 
le  bourdon,  esl  à  la  quarte  ou  à  la  quinte  du  pre- 
mier son  à  vide  du  roseau  à  trous. 

La  souqqaraii  [502^  disparaît  aussi.  C'est  une  cor- 
nemuse faite  d'une  peau  de  bouc.  L'n  bout  de  ro- 
seau sert  à  souftler.  Deux  tubes  de  roseau  portant 
chacun  quatre  trous  el  accordés  à  l'unisson  donnent 
un  pentachorde  diatonique. 


On  trouve  plus  souvent,  surtout  eu  Tripolitniiie,  la 
magrouna  [503:.  C'est  nne  musette  double,  faite  de 
deux  ros-eaux  accouplés,  d'égale  lonf,'ueur,  percés 
de  cinq  trous.  Les  roseaux  sont  mairilcnus  pai'  des 
morceaux  de  peau.  Deux  anclies  sont  introduites 
dans  la  partie  supérieure,  et,  comme  |ionr  \'iiryliortl 
d'où  la  mmiiiitnia  semble  tlM-iver,  re.véculant  intvo- 
iluil  dans  sa  bouche  les  deux  tubes  et  souftlo  à  pleins 
poumons  reproduisant  indéfiniment  le  même  air  rudi- 
menlaire. 

liisti'niiifMit.s  à  iierenssioii. 

Les  noukkayrat  [504].  —  Ce  sont  deux  petites 
limbales  recouvertes  de  peau,  ayant  un  diamètre  de 
!;>  à  20  centimètres,  réimies  par  une  pelile  corde  et 


Fie.  451.  —  Noukkayrat. 

battues  par  deux  baguettes.  La  timbale  de  gauche, 
celle  qui  frappe  les  doum,  est  mouillée  légèrement 
pour  obtenir  un  son  sourd;  celle  de  droite,  qui  frappe 
les  tch,  est  chaulfée  sur  un  brasier  pour  obtenir  un 
son  clair. 

Elant  donné  ce  que  nous  avons  dit  plus  haut  des 
rylhmes,  il  est  facile  de  comprendi'e  le  rôle  consi- 
dérable que  joue  cet  instrument  dans  l'orchestre 
arabe. 

La  tabella  [505].  —  C'est  la  grosse  caisse  arabe; 
mais  elle  ne  figure  que  dans  la  musique  de  plein 
air  et  pour  accompaguer  le  zamv. 

Parfois  l'orchestre  est  réduit  à  une  lahetla  accom- 
pagnée de  sclinackek,  et  toute  la  musique  se  simplifie 
en  des  battements  rythmés. 

La  tahclla,  ou  tabl,  ou  même  tcleul,  est  composée 
de  trois  lames  minces  de  bois,  formant  un  cylindre 
de  35  à  .ïO  cm:,  de  diamètre  et  de  deux  peaux  rete- 
nues par  deux  cercles  de  bois  que  des  cordes  per- 
mettent de  rapprocher  pour  obtenir  une  plus  ou 
moins  grande  tension  de  peau. 

Elle  se  suspend  au  cou  de  l'exécutant,  qui  lape 
avec  deux  bagireltes  flexibles  tenues  une  de  chaque 
main. 

Quand  l'exécutant 
veut  distinguer  des 
sons  doum  et  des  tek, 
il  frappe  sur  le  milieu 
de  la  peau  et  sur  les 
bords. 

Les  schenachek  '506] 
sont  des  crotales  en 
fer  battu  qui  sont  heur- 
tés par  leurs  extrémi- 
tés et  ne  figurent  que 
dans  les  divertisse- 
ments de  la  rue,  spé- 
cialement des  nègres. 

Le  daf£,507].— Les 
Arabes  donnent  le  nom  de  daff' on  deff  an  lamliour 
de  basque,  appelé  tar  dans  le  Maghreb,  et  fait  d'une 


FiG.  152.  — Joueur  de  dalT. 
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peau  tendue  sur  un  cadre  de  bois  portant  des  en- 
tailles garnies  de  petites  cymbales  de  cuivre. 

Le  daff  figure  dans  les  orchestres  à  cordes  comme 
instrument  d'accompagnement;  il  est  tenu  sur  la 
main  gauche,  et  la  main  droite  frappe  les  doum  sur 
la  peau  avec  le  bout  des  doigts,  les  lek  étant  frap- 
pés par  le  pouce  sur  les  bords  du  cercle  de  faron  à 
secouer  les  cymbales. 
Zil  r508\  —  Ce  sont  de  petites  cymbales  de  cui- 
vre que  les  musiciens  et 
aussi  les  danseurs  arabes 
fixent  au  pouce  et  à  l'index 
de  chatjue  main  pour  mar- 
quer le  rythme. 

Ces  cymbales  donnent  un 
petit  son  métallique  frêle 
qui  rappelle  celui  des  pièces 
de  cuivre  insérées  dans  la 
monture  du  dcff. 

Faute  de  ;)7,   les  musi- 
ciens arabes  se  contentent 
parfois  du  claquement   des   doigts,  le  poUicis  ictus 
d'Horace,  comme  le  fout   communément    certaines 
populations  de  l'Europe  méridionale. 

La  darbucca  [509].  —  Cet  instrument  est  formé 
d'un  pot  de  terre  à  large  goulot  et  plus  ou  moins 
ventru  dont  le  fond  est  garni  d'une  peau.  Il  a  de  30  à 
35  cm.  de  haut  dans  les  modèles  de  petites  dimen- 
sions et  atteint  jusqu'à  60  cm.  dans  les  modèles  de 
certains  orchestres.  Avec  la  dimension  les  formes 
varient.  Celle  que  l'on  rencontre  dans  les  maisons 
particulières  alî'ecte  généralement  les  lignes  de  la 
figure  suivante. 


FiG.  453.  —  Zil. 


Fi9.  454.  —  Darbucca  de  famille. 

La  darbucca  des  concerts  a  de  préférence  les  for- 
mes de  la  figure  que  nous  reproduisons  plus  loin. 

L'instrumentiste  pose  la  darbucca  sur  son  genou 
droit,  la  peau  en  avant,  et  il  frappe  les  doum  avec  les 
doigts  de  la  main  droite  et  les  tek  avec  les  doigts  de 
la  main  gauche,  très  près  des  bords. 


FiG.  455.  —  Darbucca  de  café-concert. 

On  trouve  aussi  en  Palestine,  sous  le  vocable 
parabukkch,  un  dérivé  de  cet  instrument  ayant  la 
forme  d'un  pied  conique  supportant  une  demi-sphère 
dont  l'ouverture  est  couverte  par  une  peau  tendue 
au  moyen  d'une  corde  et  dont  les  parties  libres  pen- 
dent comme  des  franges.  11  est  porté  devant  la  poi- 


trine et  soutenu  par  une  corde  qui  passe  sur  les 
épaules  de  l'exécutant. 

La  tapdeba  [510].  —  A  la  famille  de  la  darbucca 
appartient  la  tapdeba,  que  l'on  rencontre  en  Tripo- 
litaine  et  aux  mains  des  nègres  habitant  les  divers 
pays  arabes.  C'est  une  darbucca  creusée  dans  un 
tronc  d'arbre  et  se  terminant  par  un  col  allongé  et 
de  moindre  diamètre.  Une  peau  est  tendue  sur  l'ori- 
fice. Elle  est  tapée  par  les  deux  mains,  une  corde 
maintenant  l'instrument  au  cou  du  joueur. 

L'orchestre. 

Dans  les  villes  et  dans  les  réunions  oii  il  se  fait  de 
la  bonne  musique,  un  orchestre  complet  se  com- 
pose de  : 

1  luth; 

1  qanoun , 

1   ou  2  kamendja; 

\  paire  de  nokairats; 

1  daff; 

l  darbucca. 


—  Orchestre  de  musique  instrumentale. 


Mais  cette  composition  est  infiniment  variable.  Les 
instruments  de  rythme  peuvent  être  réduits  à  un 
seul,  le  nombre  des  violons  modernes  diminuer,  le 
qanoun  même  être  absent.  L'essentiel  est  qu'il  y  ait 
au  moins  un  instrument  pour  le  chant  et  un  instru- 
ment pour  le  rythme. 

Les  tlùtes  jouent  seules. 

Les  zamr  sont  accompagnés  par  la  tabella. 


FiG.  157.  —  Orcbostrc  avec  clianteur. 

En  .Syrie  certaines  danses  du  nom  de  samah,  dan- 
sées à  pas  lents  par  un  groupe  d'hommes,  sont  accom- 
pagnées par  un  qanoun,  un  ''uud,  trois  dcff,  une  paire 
de  iiokairat. 

A  Jérusalem  les  instruments  les  plus  usités  de  l'or- 
chestre ai'abe  sont  :  la  tnmboura,  le  djanah,  le  rcbcb, 
le  dourbalié  (autre  forme  de  dcrbnrca  en  terre  faite 
d'un  tronc  de  cône  assez  haut  porlant  une  hémi- 
sphère dont  la  partie  ouverte  a  une  peau  tenJuei,  le 
naï,  le  dcff,  V'oiid  et  le  qanoun. 

Quand  il  s'agit  de  la  musique  vocale,  les  luth  et  les 
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qanoun,  ainsi  que  les  violons  modernes,  jouent  (ou- 
jours  à  l'unisson  du  chanteur  ou  simplifienl  le  chant 
de  façon  à  supprimer  les  ornements  et  à  faire  enten- 
dre seulement  la  charpente  mélodique  de  Pair. 

Les  femmes  chantent  quelquefois  en  s'accompa- 
snant  seulement  d'une  ilnrbucca. 


Il  nous  faut  noter  ici  un  fait  qui  a  une  importance 
capitale  dans  l'histoire  de  la  musique  arabe,  parce 
qu'il  louche  au  caractère  le  plus  formel  et  le  plus 
traililionnel  de  cet  art. 

Comme  nous  l'avons  constaté  à  travers  tous  les 
sii-cles,  depuis  l'époque  préislamique,  pendant  les 
périodes  de  l;i  gentil ité  jusqu'aux  temps  modernes, 
la  musique  arabe  est  restée  homophonique,  et  nous 
avons  cru  pouvoir  déduire  de  ce  fait  séculaire  que 
cette  homophoiiie  était  adéquate  au  sentiment  esthé- 
tique arabe  et  à  la  mentalité  ethnique  et  religieuse 
des  artistes  musulmans'. 

Toute  la  musique  que  nous  avons  entendue,  toute 


celle  que  d'autres  ont  recueillie  se  conformait  à  cette 
régie  des  seules  consonances  admises  de  l'octave  et 
de  l'unisson. 

Or  voici  que  les  musiciens  arabes  des  grandes 
villes,  notamment  ceux  du  Caire,  publient  leurs  œu- 
vres en  notation  occidentale,  et  certains  d'entre  eux, 
cédant  à  une  tendance  qui  nous  échappe,  orchestrent 
leurs  mélodies  et  entrent  dans  la  voie  d'un  accom- 
pagnement polyphonique. 

Y  a-l-il,  dans  ce  fait,  le  symptôme  d'une  évolution 
prochaine  qui  conduirait  la  musique  arabe,  en  dehors 
de  sa  voie  traditionnelle,  à  admettre  la  concomi- 
tance des  sons  et  à  poser  la  mélodie  sur  une  char- 
pente harmonique? 

Faut-il,  plutôt,  y  voir  un  vague  désir  des  musi- 
ciens de  complaire  à  une  clientèle  occidentale  et  de 
faire  parade  d'une  science  dont  on  leur  avait  toujours 
nié  l'intelligence'?  L'avenir  le  dira.  Mais  il  faut  con- 
signer ici  ce  fait,  que  nous  illustrons  par  deux  spéci- 
mens d'harmonisation  dus  à  deux  compositeurs  du 
Caire  dont  nous  respectons  scrupuleusement  l'écri- 
ture. 


1.  Abri  Fatabki- 
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1.  Voir  le  ch.  ,XX1  de  la  Musique  arabe  dans  le  Mai/hreli  ;  «  La  musique  aralje  et  l'estliptique  musulmane.  » 

i.  Los  ligocs  doal  nous  donnons  la  mélodie  seule  élaient  accompignées  par  des  octaves  sur  les  notes  initiales  des  temps. 
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La  musique  vocale  a  occupé  et  occupe  toujours  .une 
grande  place  chez  les  Arabes. 

On  a  vu,  par  les  chapitres  consacrés  à  la  musique 
arabe  ancienne,  que  l'origine  de  tout  l'art  musical 
est  généralement  attribuée  au  chant  monotone  et  lent 
des  cJiameliers  scandant  la  marche  tles  caravanes 
par  quelques  inflexions  simples  que  l'on  peut  con- 
jecturer n'avoir  pas  dépassé  deux  ou  trois  notes  très 
rapprochées. 

On  a  vu  ensuite,  pi3ur -les  temps  de  la  gentilité 
arabe,  combien  chanteui's  et  clmûteuses  furertl 
recherchés,  comblés  de  faveurs  et  de  présents,  et  les 
rivalités  dont  les  échos  nous  sont  parvenus  prouvent 
assez  en  quel  honneur  était  tenu  l'art  du  chant  dans 
les  cours  du  khalife  et  chez  les  Arabes  cultivés. 

En  Espagne  il  }'  eut  des  écoles  de  chant,  et  quand 
les  temps  cessèrent  d'être  prospères,  les  peuples 
arabes  qui  durent  se  replier  sur  le  Maghreb  n'en 
conservèrent  pas  moins  une  vive  passion  pour  la 
musique  chantée. 

Actuellement  encore,  dans  lous  les  pays  d'Islam 
léchant  jouit  partout  d'une  faveur  marquée  :  il  n'est  i 
pas  de  circonstance  importante  de  la  vie  privée. des 
Arabes  qui  ne  provoque  une  séance  de  chant,  et  on 
n'a  qu'à  voir  l'auditoire  recueilli  des  lieux  publics  où 
l'on  chante,  on  n'a  qu'à  constatei'  la  vogue  populaire 
de  certains  chanleurs,  pour  retrouver  dans  toute  sa 
vivacité  la  passion  que  les  khalifes  manifestaient  par 
de  si  grandes  largesses. 

Et  pour  peu  qu'on  y  regarde  de  plus  près,  on  décou- 
vrirait aussi  que  les  chanteurs  arabes  modernes  ont 
une  haute  idée  de  leurs  fonctions  sociales  et  considè- 
rent leur  profession  comme  le  culte  d'une  religion 
planant  au-dessus  des  prolanes. 

Comme  les  anciens  qui  se  déclaraient  capables  de 
sentir  les  menus  intervalles  do  leurs  théories,  ils  ont 
des  distinctions  d'une  subtilité  parfois  déconcer- 
tante. 

Voici,  pai'  exemple,  une  nomenclature  bien  orien- 
tale de  28  diverses  qualités  que  les  chanteurs  arabes 
se  disent  capables  de  reconnaître  à  une  voix  pour  la 
classer.  C'est  Kamel  el  Kholay  qui  la  dresse  : 

Ecli  Cliadji  [511 1.  —  Cette  voix  est  la  meilleure,  la 
plus  douce,  la  plus  pure  et  la  plus  étendue. 

El  Mohhallilial  |512].  —  A'oix  élevée,  aiguë  avec 
douceur,  sonore  avec  ampleur. 

El  Moçah'radj  [513].  —  Voix  lourde  sans  vibra- 
tions ni  clarté. 


,El  iEliiîdimi  [514].  —  Voix  étrange  et  harhave, 
comme  celle  des  nègres. 

El  .DJaJiÀr  [515].  —  Voix  de  basBCflui  rfrajppe  To- 
reille. 

■ElAdjass  [516].  —  Voix  haute  avec  un  léger  voile 
agréable  et  une  sonorité  puissante. 
■En  Nii'-im  [517].  —  Voix  de  sonorité  douce  et  pure. 

El  AbahhMi]. — ^Les  virtuoses  reconnaissent  trois 
variétés  de  celte  vorx,  dont  le  qualificatif  signifie 
«  l'enrouée  ». 

La  plus  estimée  est  la  El  Karouani  [519],  qui  rap- 
çélLe  la  voi>x  du  karoiian,  sorte  de  perdrix  de  l'Ara- 
bie :  elle  est  nette  et  pure,  et  ses  sons  homogènes 
s'enchaînent.  La  deuxième  variété  est  Ez  Zamiaîdi 
[520],  "  dont  les  sons  dépassent  la  voix  chantée  »,  ce 
que  nous  croyons  pouvoir  traduire  par  «  voix  de 
fête  ».  ^La  troisième  est  El  Moqa  qa''  [521],  voix  sans 
douceur  semblable  au  parler  des  Bédouins. 

El  Moçalral  [522].  —  Voix  menue,  sèche,  sans  dou- 
ceur. 

^Er  Çaritouvi  [523].  —  Voix  pointue,  menue,  désa- 
gp-ëal)le  à  entendre. 

Em  Moiia"ad  [524].  — Ou  "  la  tremblante  »,  vois  qui 
laisse  croire  que  le  chanteur  tremble  la  lièvre. 

El  Ar'mine  [525].  —  Voix  légèvoment  nasillarde, 
mais  douce  et  mélodieuse. 

Er  Holh  [526].  —  Voix  qui  coule  douce  et  sans 
elTort  comme  l'eau  courante. 

Eç  Cdicihi  |527].  —  Voix  qui  s'écarte  avec  augmen- 
tation ou  diminution  du  son  des  cordes;  voix  qui 
manque  de  justesse. 

El  Laqm'i  [528].  —  Voix  sourde,  qui  laisse  croire  que 
le  chanteur  a  encore  une  bouchée  dans  la  liouche. 

El  AniliUs  [529].  —  Voix  bien  équilibrée,  mais  man- 
quant de  vibration  et  de  sonorité. 

Em  Miidldum  [530].  —  Voix  sourde- qui  s'entend  à 
peine,  qui  ne  porte  pas. 

Ed  Daqîq  |531].  — Voix  menue  à  peine  sensible. 

Es  Su' riilj  [532].  —  Voix  qui  manque  de  souflle,  tan- 
tôt forte  et  tantôt  faible,  incapable  de  finir  les  notes. 

Eç  Çadii  [533].  — ■  Voix  comme  un  écho  qui  déna- 
turerait les  notes  chantées. 

El  Miiukldanaq  [534|.  —  Voix  étranglée  qui  sort 
difficilement. 

El  Mour'Ian;  [535].  —  Voix  sèche  parce  que  le  chan- 
teur se  retient  d'avaler  sa  salive,  ce  qui  dénature  le 
chant. 

El  Aldiaiin  [536".  —  \'nix  très  nasillarde. 

Ei--Iial:lnm  ^537;.  —  \'oix  sans  netteté  (|ui  parait 
entremêler  les  sons. 


HISTOIRE  BE  LA   MfSIQlE 


LA    MUSIQUE  ARABE     2797 


El  Mouhnlhal  l538,.  —  Voi.x  trrs  lé;,'ère  cl  souple, 
capable  de  olianter  comme  le  rossi^'iiol. 

Eli  yiihi  |539\  —  Voix  qui  scmlile  reboiulir  au- 
dessus  des  sons. 

El  Qdli'  [5401.  —  Voix  à  peine  sensible. 

Et  Tariib  [541).  —  Voix  qui  ne  peut  pas  chaiitei' 
juste  avec  les  instruments,  soit  par  un  vice  conyénitai 
dû  à  une  maladie,  soil  parce  qu'un  professeur,  al'tliyé 
de  ce  défaut,  l'a  donné  à  ses  élèves. 

L'n  l'ait  est  cerlain  :  le  chanteur  proressioimel 
arabe  occupe  une  place  très  en  vue  dans  la  société 
musulmane.  Sans  doute  il  ne  trouve  plus  des  sultans 
et  des  khalifes  ^'énéreux  qui  le  comblent  d'honneurs 
et  de  présents  pour  niaïquer  leur  joie  de  l'entendre  i 
sans  doute  il  n'ose  plus  dire,  comme  Isliac  :  »  J'éler- 
nue  le  nez  haut  et  je  touche  de  la  main  les  Pléiades 
sans  me  lever  de  mon  siège,  »  mais  il  jouit  encore 
d'une  grande  considération,  parce  qu'il  est  tenu  pour 
le  gardien  lidele  d'une  tradition  précieuse,  pour  le 
prêtre  d'un  cidte  <iui  semble  destiné  à  bientôt  dispa- 
raître devant  l'invasion  de  la  civilisation  européenne. 

Aussi  les  meilleurs  conseils  lui  sont-ils  prodigués 
non  seulement  pour  qu'il  conserve  les  bonnes  règles 
de  son  art,  mais  aussi  pour  qu'il  continue  à  mériter 
l'estime  des  connaisseurs  et  les  faveurs  de  la  clientèle. 

Au  point  de  vue  professioiniel,  liamel  el  Ivbolay 
lui  explique  que  pour  arriver  à  la  coruiaissance  des 
secrets  du  chant  il  faut  : 

1"  Savoii-  par  cœur  plusieurs  centaines  de  poésies 
de  divers  génies  pratiqués,  les  iiiuiiachchakat,  les 
6ns(«;s  turcs,  les  liicliroiiale:i,  les  allouais; 

2°  liecorinaitre  parfaitement  les  sons  sans  le  se- 
cours d'aucun  instrument. 

3»  Savoir  transposer  un  morceau  d'un  Ion  à 
l'autre  ; 

4°  Ne  pas  afficher  de  répugnance  à  entendre  les 
airs  étrangers,  car,  en  s'habiluaiit  à  les  entendre,  il 
devient  apte  à  comparer,  à  découvrir  ce  qu'il  peut  y 
avoir  en  eux  de  beau  ou  de  laid; 

5""  Connaître  parfaitem-ent  les  rvtlimt's; 

6°  Etre  parfaitement  maître  de  l'art  du  chant.  Cet 
art  consiste  à  :  savoir  prolonger  les  sons  sans  laisser 
tomber  le  ton  [Isliisal)  [H2  ;  savoir  adoucir  le  son 
sans  perdre  l'intonation  iTerl:lilin)  [543];  savoir  am- 
plifier le  son  pour  l'embellir  [Tcfldiliiie)  [544];  savoir 
sortir  d'un  genre  à  un  autre  et  revenir  au  premier 
(Tef'ri'')  [545];  savoir  reprendre  le  motif  après  un 
autre  chanteur  [Moràsalu)  [546]  ;  savoir  reprendre  la 
note  d'un  chanteur  quand  celui-ci  vient  à  manquer 
de  souttle  {MouldicaUi)  [547];  savoir  respirer  aux 
pauses  naturelles  du  chant  de  façon  à  ce  que  l'audi- 
teur ne  sente  pas  la  respiration  (Teqdlr  el  aiifâs) 
[548;  être  capable  de  chanter  une  poésie  sur  plu- 
sieurs airs  [Ikhiirù  ]  [549];  savoir  passer  des  sons 
forts  aux  sons  faibles  et  vice  versa  {Tcdridj)  [550]. 

11  aut  aussi,  pour  être  considéré  comme  un  artiste, 
que  le  chanteur  sache  jouer  du  dcff  pour  s'accom- 
pagner au  besoin  et  contrôler  ainsi  le  rythme  «  qui, 
après  les  sons  »,  est  la  seconde  base  de  l'art  musical, 
à  élever  progressivement  la  voix,  et  non  la  faire 
éclater  du  premier  coup;  accorder  les  airs  avec  les 
rythmes  et  tenir  compte  dans  son  chant  du  carac- 
tère des  airs  qui  provoquent  par  eux-mêmes,  la  joie 
ou  la  tristesse,  ou  tel  autre  sentiment. 


U  est  fait  en  outre  uneiiiliaité  de  recommandations 
d'un  autre  ordre  qui  nous  tracent  un  poitrait  com- 
plet des  chanteurs  arabes  tel  que  le  conçoivent  les 
maîtres  de  l'art. 

il  est  poli,  habillé  propremeni,  a  des  vêtements 
parfumés  et  de  couleurs  agréables  à  l'œil.  Avenant 
avec  tout  le  monde,  il  observe  son  auilitoire  et  choi- 
sit dans  son  répertoire  ce  qui  convient  le  mieux  à 
l'état  social  ou  au  goiit  des  assistants.  Il  ne  boit  ni 
avant  ni  pendant  l'exécution,  pour  ne  pas  s'exposer 
aux  nombreux  inconvénients  de  l'ivresse,  car  le  chaii- 
ti'itr  est  l'iiirwiiwnt  de  la  siii:irlr. 

Gonloitablement  assis,  ni  penché  ni  appuyé,  il  ne 
tord  ni  la  mâchoire  ni  le  cou;  il  ne  remue  ni  les 
pieds  ni  les  mains,  ne  s'agite  pas,  ne  contracte  pas 
le  visage  et  ne  fait  pas  des  ell'orts  au  point  d'être 
congestionné.  U  ne  montre  jamais  qu'il  est  satisfait 
de  ce  qu'il  chante,  ne  se  dérange  pas  de  la  place  qui 
lui  a  été  assignée  et  ne  regarde  pas  avec  insistajice 
une  fenêtre  ou  une  tenture  dei'rière  lesquelle  il  y  a 
probablement  des  .femmes.  11  évite  de  se  mettre  trop 
souvent  un  l'oulard  autour  du  cou  pour  montrer  qu'il 
a  une  voix  précieuse  à  soigner,  car  "  souvent  cette 
voix  peut,  à  l'œuvre,  n'être  que  celle  d'un  âne  ». 

11  est  vertueux,  discret,  pas  bavard.  Si  l'émir  est 
présent  et  lui  parle,  il  répond  tout  juste  pour  répon- 
dre, à  moins  ([ue  l'émir  manifeste  le  désir  de  s'entre- 
tenir plus  longtemps  avec  lui. 

Il  ne  réclame  pas  de  salaire  en  public  et  évite  de- 
corriger  devant  l'assistance  un  musicien  de  son 
oi'chestre. 

Enfin  il  est  instruit,  capable  de  parler  musique, 
chant,  vêtements,  bi|0ux,  armes,  chevau.x,  oiseaux  de 
chasse,  ameublement,  livres,  sciences. 

Tel  est  le  parfait  chanteur  arabe. 

Quant  aux  auditeurs,  ils  n'applaudissent  pas  et,  à 
les  voir  impassibles  et  recueillis,  on  pourrait  croire 
qu'ils  n'apprécient  pas  la  beauté  du  chaut  et  qu'ils 
sont  insensibles  au  charme  de  leur  musique.  Ce 
serait  mal  connaître  Fàrae  musulmane,  repliée  sur 
elle-même,  se  délectant  à  la  contemplation  inté- 
rieure. 

Les  auditeurs  se  contentent,  au  cours  du  morceau,, 
de  murmurer  :  Mach  Allah!  (Gloire  à  Dieull  ou  Clie- 
ker.'  {C'est  du  sucre!)  ou  encore  Guzel!  Guzel!  (Beau! 
beau  !)  Ce  disant,  ils  passent  voluptueusement  la  main 
sur  la  poitrine  et  l'estomac,  comme  à  la  digestion 
de  quelque  mets  savoureux. 


Les  chanteurs  arabes,  si  on  s'en  référait  à  la 
nomenclature  des  voi.x  donnée  plus  haut,  posséde- 
l'aient  une  variété  d'organes  ou  de  facultés  vocales 
infinies. 

Dans  la  pratique  cette  richesse  se  réduit  à  des 
moyens  très  ordinaires,  qui  vont  facilement  d'un 
registre  à  l'autre,  voix  de  tête  et  voix  de  poitrine, 
syllabes  coupées  par  des  respirations,  trilles  et  tré- 
molos, sons  gutturaux  et  sons  clairs.  L'étendue  de 
ces  voix  étonne  tout  d'aboid.  On  peut  voir  en  elfet, 
par  l'exemple  d'une  mélodie  composée  par  Kauiel  el 
Kholay,  que  la  tessiture  indiquée  par  le  compositeur 
lui-même  comprend  plus  de  deux  octaves. 
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Celte  facuUé  de  parcourir  une  telle  étendue  est  assez 
irare;  on  la  constate  chez  quelques  professionnels  du 
Caire  et  d'Alexandrie.  Ailleurs  la  tessiture  des  mélo- 
dies vocales  est  plutôt  restreinte  et  se  meut  dans  une 
échelle  d'une  octave. 

Dans  les  campagnes  le  chant  est  grave,  sévère  ;  les 
notes  sont  soutenues,  se  suivent  sans  grands  inter- 
valles. 

Dans  les  villes  les  professionnels  afTectent  une  véri- 
table passion  pour  les  fioritures  et  les  ornements; 


les  tenues  sont  remplacées  par  des  battements  de  la 
glotte  ou  des  trilles;  les  intervalles  sont  comblés  par 
des  traits  rapides,  d'interminables  vocalises  s'égre- 
nant  sur  un  mot  ou  une  syllabe,  et  on  retrouve,  dans 
cette  musique  des  citadins,  le  caractère  de  l'art  mu- 
sulman épris  de  redites,  cédant  au  plaisir  de  virtuo- 
sité du  décorateur  qui  aime  à  faire^  des  choses  dif- 
ficiles, préoccupé  d'ornementer  avec  prodigalité  et 
fantaisie  les  surfaces  planes  et  les  moindres  coins  de 
son  architecture. 


AL  FOUAD  IIABBAK  (de  Constandi  Mancy). 


11    fou     a 


d       ha    -    b.bak 


Oua_la 


fcfc 


B^^^ 


ïi^j::i 


m 


m 


lûu.cli      oua.la 


lûU 


ch     moun 


Si-f 


Koulla      ma 


.  oua    a  -  dak   ye    oua 


ye     ra 


HISTOIRE  DE  LA   MCSIQCE 


LA   MUSIQUE  ARABE      2709 


Autre    fragment 


nabi  oui    nabi  ouin     nabi  ouin  nabi  ouin     nabi  ouin  na     bi        a        h      a       h 


a     -       Il    a 
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KHADNI  EL  HAOUA  (de  Coslandi  Mancy). 
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DAIIL  AZOCL  DAMIX  FIKRAK  (de  Constandi  Mancvl 
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De  sorte  que  nous  rencontrons  en  pays  arabe  etf 
les  témoins  attardés  de  l'art  musical  primitif  el;  les 
représentants  de  l'arl  des  musulmans  des  grands 
siècles. 

rv'ous  y  rencontrons  aussi,  dans  la  musique  vocale 
comme  dans  la  musique  instrumentale,  les  preuves 
d'une  inthience  malheureuse  de  la  musique  euro- 
péenne. L'introduction  de  la  mandoline  dans  les  or- 
chestres, voire  du  piano,  comme  on  peut  le  voir  dans 
certains  calés  où  l'on  chante  de  l'Egypte,  sont  en 
train  de  niveler  les  modes  arabes  sur  le  moule  de  nos 
gammes  occidentales.  Au  fur  et  à  mesure  que  pénètre 
la  civilisation,  l'art  musical  s'altère  et  perd  ses  carac- 
tères les  plus  originaux. 

Les  musiciens  arabes  réputés  comme  les  plus 
fidèles  gardiens  de  la  tradition  reconnaissent  eu.\- 
mêmes  cet  acheminement  malheureux  vers  une 
décadence  certaine. 

Ils  en  voient.surtout  las- causes"- dans-les-.  déràîHances 
inévitables  de  la  transmission  purement  auditive. 

«  Ne  voyez-vous  pas,  dit  Kamel  el  Kh.olay  à  un 
interlocuteur  qu'il  imagine,  que  le  chant  ancien, 
quand  il  est  recueilli,  à  une  époque  récente,  par  de 
savants  musiciens  qui  l'ont  reçu  Je  leurs  prédéces- 
seurs, est  plus  exact,  plus  solide  el  pliis  près  de' la 
vérité?  Par  contre,  si  le  temps  où  il  a  été  recueilli  est 
plus  loin  de  nous  et  si  les  transmetteurs  se  multi- 
plient, la  première  source  restant  éteinte,  le  chant 
est  plus  altéré  et  plus  erroné. 

«  Cela  provient:  de  ee:  queiaelui  qui  apprend  un  air 
d'un  autre  ne  peut  l'apprendre  exactement,  soit  à 
cause  de  la  hâte  qu'il  y  apporte  dans  sa  joie  de  le 
connaître,  soit  à  cause  de  la  mauvaise  volonté  du 
maître  qui,  par  avarice,  supprime  /es  liruutrs  du  mor- 
ceau. Cet  élève  devenu  maître  agit  de  môme  avec 
ceux  à  qui  il  apprendra  son  répertoire. 

«  Il  y  a  une  autre  calamité.  Quelquefois  le  chan- 
teur a  de  la  difliculté  à  chanter  certains  motifs  très 
beaux.  Alors  il  invente;  il  chante  comme  il  peut;  d'où 
altération  de  la  vraie  mélodie.  » 

Le  virtuose  égyptien  cite,  avec  des  mois  peu 
galants,  parmi  les  autres  causes  de  cette  décadence, 
l'igoorance  des  femmes  chanteuses. 

«  Les  anciens  airs,  dit-ilj  nous  sont  pai'venus  alter- 
nativenienl  de  bons  et  de  mauvais  transmetteurs,  de 
savants  et  d'ignorants,  et  de  femmes  ne  sachant  rien 
de  leur  art,  comme  c'est  Iciir  liabilude  jiartoiit  cl  en 
touti  lemps.  On  peut  le  constater  actuellement  en 
Egypte;  la  plupart  des  chanteuses  célèbres  ont.  des 
voix  détestables;  elles  ignorent  toutes  les- règles  de 
leur  art.  Leur  excuse ,  c'est  qu'elles   sont   femmes. 


EFles  apprennent  par  routine,  et  si  une  chose  les- 
arrête,  elles  la  négligent  et  l'écartent;  si  une  autre 
chose  est  oubliée,  elles  la  remplacent  par  une  autre 
qui  n'est  plus  conforme. 

«  Moi-même,  conclut  le  chanteur,  j'entends  ce  que 
j'ai  chanté  ou  composé  dans  la  bouche  d'autres 
chanteurs,  et,  malgré  les  elforls  que  j'ai  prodigués, 
c'est  toujours  altéré.  »  Pour  un  peu  il  dirait,  en  ma- 
tière de  conclusion,  comme  Ibrahim  el  Mossouli  : 
<i  La  supériorité  du  chant  ancien  sur  le  chant  mo- 
derne est  comparable  à  celle  d'un  bon  plat  sur  un 
mauvais  plat.  Du  premier  on  en  mange  même  ras- 
sasié, parce  que  l'on  connaît  d'avance  sa  saveur  agréa- 
ble; quant  au  second,  l'alTamé  seul  en  mange  par 
nécessité.  Il  sait  qu'il  y  a  mieux,  el  cela  excite  sa 
répugnance  :  il  le  mange  tout  de  même.  » 

La  niiisiqae  arabe  et  la  magie. 

Il  fallait  assurément  s'attendre  à  ce  que  la  magie 
revendiquât  sa  place  dans  la  musique  arabe. 

Il  y  a  à  cela  des  raisons  d'ordre  généial  et  d'ordre 
particuliei'. 

On  s'accorde  aujourd'hui  à  penser  que  la  musique, 
aussi  bien  la  musique  vocale  que  la  musique  instru- 
mentale, a  ses  sources  premières  dans  l'incantation 
magique.  Pour  avoir  de  l'action  sur  les  forces  natu- 
relles symbolisées  par  des  esprits  ou  des  êtres  sur- 
naUuels,  tous  les  primitifs  recourent  au  clianl  ma- 
gique; il  est  pour  eux  le  moyen  supérieur,  l'arme 
offensive  et  défensive  qui  conjurera  la  colère  des 
éléments  el  conquerra  leur  bienveillance.  L'incanta- 
tion magique  s'applique  ensuite  à  la  nécessité  de  se 
défendre  contre  les  animaux.  Elle  s'étend  à  la  défense 
contre  les  lioranieS)  contre  les  eimemis  ou  contre  les 
rivaux  que  l'on  veut  vouer  au  malheur.  Enlîn  elle  se 
transforme  ;  elle  devient  le  lyrisme  religieux  liant 
étroitement  la  musique  aux  actes  rituels  pour  priMi- 
dre  finalement  les  allures  d'un  art  cultivé  pour  lui- 
même  et  pour  le  plaisii'  esthétique  qu'il  dispense. 

Ces  diverses  étapes,  tout  porte  à  croire  que  la  mu- 
sique arabe  les  a  connues. 

Un  trouve,  en  elîet,  chez  les  Hédouins  primitifs 
des  traces  de  totétisme  et  d'animisme.  Les  .\rabes 
du  Sud  adoraient  les  pierres  qu'ils  teignaient  du  sang 
de  la  victime  ',  des  arbres  aux  branches  desquels  ils 
suspendent  des  fragments  d'éloll'es-.  Los  Arabes  du 
Nord. adoraient  lt;&  plauètes-el  les  étoiles,  et  le  Koj'an 


I.  a.  fjisiohv  (/>■*  Àrnbes.  Cl.  Iluatl,  lOli. 

i.  Cl'Uc  coutume  cxialu  encore  dans  tous  lesiiuys  iiiusuliiians. 
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fail  allusion  aux  idoles,  dieux  et  déesses,  d'un  pan- 
théon assez  peuplé.  Sur  ce  terrain  se  sont  gredëes 
une  infinité  de  croyances  ou  écloses  dans  le  milieu 
même,  ou  apportées  par  les  Syriens,  les  Persans  et 
les  autres  peuples  avec  lesquels  les  Arabes  ont  été 
en  contact;  la  plupart  ont  persisté  dans  la  tradition, 
et  acluellemenl  encore  les  peuples  musulmans  pos- 
sèdent l'arsenal  le  plus  l'ourni  de  pratiques  magiques 
où  les  pratiques  d'ordre  musical  ont  leur  part. 

L'islam  n'a  pas  totalement  anéanti  les  anciens 
cultes  ni  les  superstitions  des  temps  antérieurs  à 
Mahomet.  Beaucoup  de  rites  ont  persisté;  il  est  même 
des  croyances  peu  orthodoxes  qui  ont  survécu  et  qui 
permettent  de  rattacher  certains  usages,  où  la  mu- 
sique intervient,  aux  rites  les  plus  anciens  de  la 
magie. 

Enfin  s'il  est  vrai,  comme  on  le  professe,  qu'à  la 
base  de  toute  religion  est  la  magie,  le  fait  que  le 
musulman  est  avant  tout  un  être  religieux  dont  les 
moindres  actes  sont  réglés  par  le  Livre,  achèvera 
d'expliquer  la  survivance,  dans  la  musique  arabe, 
de  légendes  et  de  croyances  relatives  aux  effets  ma- 
giques de  la  musique. 

Pour  l'Arabe,  les  lettres  ont  un  pouvoir  magique, 
car  elles  sont  en  rapport  avec  l'univers  entier,  avec 
les  quatre  éléments,  les  sphères  célestes,  les  pla- 
nètes et  les  signes  du  zodiaque,  les  mansions  luni- 
solaires;  il  en  est  de  même  des  nombres,  des  jours, 
des  heures. 

Il  en  est  de  même  encore  des  mots  dont  la  valeur 
magique  vient  de  la  vertu  mystérieuse  attribuée  au 
souille,  au  principe  vital,  qui,  personnifié,  n'est  autre 
chose  que  l'ànie,  7ief'x.  Quand  Ziriab,  en  Espagne, 
ajouta  une  cinquième  corde  aux  cordes  du  luth,  il 
appela  cette  corde  nefs,  àme,  et  justifia  sa  réforme  en 
disant  que  les  autres  cordes  qui  représentaient  les  qua- 
tre humeurs  du  corps  ne  pouvaient  exister  sans  àme. 

Les  mots  ont  une  vertu  magique  particulière,  parce 
qu'ils  éveillent  une  image  déterminée'.  Le  mot  blesse 
comme  une  llèche;  la  malédiction  est  considérée 
comme  quelque  chose  de  matériel.  La  rime  a  un  pou- 
voir plus  grand,  parce  qu'elle  est  répétée,  et  les  poètes 
arabes,  surtout  les  auteurs  des  satires  contre  les  tribus 
ennemies,  contre  un  personnage  tyrannique,  assu- 
rent que  leurs  rimes  blessent  comme  des  lances^. 

La  poésie  arabe  est  née  de  la  prose  rimée,  le  aadj, 
qui  fut  par  excellence  la  langue  des  sorciers;  mais 
c'est  un  djinn  qui  inspire  le  poète,  et  il  est  un  moment 
où  l'orthodoxie  musulmane  considère  la  poésie 
comme  suggérée  par  le  diable. 

Puisque  l'assonance,  la  rime  et  le  rythme  renfor- 
cent le  caractère  magique  du  mot,  le  chant  doit 
encore  ajouter  à  cette  puissance.  Les  Arabes  de  tous 
les  temps  regardent  pour  cela  le  chant  comme  une 
force  mystérieuse  et  le  considèrent  comme  produit 
par  les  djinns^.  Aussi  s'accorde-t-on  à  voir,  dans 
•  celte  origine  magique  de  la  musique,  une  des  rai- 
sons pour  lesquelles  les  musulmans  rigoristes  pour- 
suivirent la  musique  à  certaines  époques  de  l'Islam. 

Quand  la  musique  devient  instrumentale,  les  ins- 
truments eux-mêmes  fournissent  des  indications  sur 
le  pouvoir  magique  attribué  par  les  Arabes  à  cer- 
taines parties  de  l'instrument.  On  l'a  vu  (page  2683) 


1.  Cf.  Magie  et  Hi'ligioii,  Eam.  DouUé,  1909. 

2.  Le  mot  qâfiija  [55r  (rime)  dérive  de  la  racine  gafà  (btesser  à  la 
nuque,  outrager).  Le  verbe  'anclunla  [552]  (réciter  une  po6sie)  signilie 
aussi  :  adjurer  quelqu'un,  jurer  par  quelqu'un  (E.  Doutté). 

3.  Un  djinn,  pour  beaucoup  de  musulmans,  pri^-side  à  l'exécution 
d'un  morceau  et  il  change  avec  le  mode.  Ln  musicien  arabe  préten- 


pour  l'origine  du  'oud.  Les  légendes  s'accordent  à  le 
croire  formé  de  parties  du  corps  d'un  enfant  mort. 
Les  Arabes  modernes  rapportent  encore  les  quatre 
cordes  de  V'oiul  aux  éléments  :  la  ziz,  c'est  le  feu; 
la  inalhnn.  l'air;  la  mithlalk,  l'eau,  et  la  Ixvnm,  la  terre, 
et  ils  expliquent  ainsi  les  sons  particuliers,  chauds, 
doux  et  purs,  froids  et  humides,  graves,  des  cordes 
de  l'inslrument.  Les  deux  premières  étaient  faites  de 
soie  retordue  après  avoir  été  trempée  dans  l'eau- 
chaude,  la  troisième  et  la  quatrième  étaient  en  boyau 
de  lionceau.  Le  plectre  était  fait  d'une  plume  d'aigle. 
On  ne  peut  pas  ne  pas  voir  là  des  traditions  de  magie. 

Les  auteurs  anciens  et  modernes  font  de  nom- 
bi'euses  allusions  au  pouvoir  magique  de  la  musique 
tant  sur  l'être  humain  que  sur  les  animaux,  les  vé- 
gétaux et  les  êtres  inanimés.  On  voit,  en  cela  comme 
en  heaucoups  d'autres  points  de  la  théorie  musicale, 
qu'ils  ont  lu  abondamment  les  auteurs  grecs  et 
qu'ils  leur  ont  fait,  même  dans  ce  domaine,  de  lar- 
ges emprunts. 

Les  Frères  Sincères  rappellent  que  Pythagore, 
«  parce  qu'il  était  d'un  cœur  très  pur  et  très  intelligent, 
a  entendu  le  chant  des  mouvements  des  cieux  et 
des  astres  et  en  a  extrait,  par  la  force  de  sa  pensée, 
les  principes  de  la  musique  ».  Mais  les  astres  n'ont 
pas  abdiqué  leur  pouvoir  sur  les  humains.  «  Ils  agis- 
sent fatalement  sur  notre  destinée  pour  le  bien  comme 
pour  le  mal,  causant  la  disette,  l'abondance,  la  sté- 
rilité, la  fertilité,  la  peste,  la  tyrannie.  Pour  se  sous- 
traire à  cette  action  fatale,  les  hommes  ont  eu  re- 
cours à  l'observation  des  lois  divines,  à  la  prière, 
aux  jeûnes,  aux  supplications,  aux  pleurs,  aux  pros- 
trations... Ils  emploient  en  même  temps  quelques 
airs  de  musique,  surtout  ceux  appelés  al  mohazen, 
les  tristes,  de  ces  chants  qui  attendrissent  les  cœurs, 
font  pleurer  les  yeux,  remplissent  de  repentir  et  de 
vertu.  C'est  là  l'origine  de  l'emploi  de  la  musique 
dans  les  temples.  » 

Revenant  sur  ces  effets  conjurateurs  de  la  musique, 
le  livre  des  Ikhoiian  al  Lafa  ajoute  un  peu  plus  loin  : 
«  La  musique  sert  à  tout.  Elle  est  spécialement  usitée 
dans  les  maisons  de  prières.  Elle  a  pour  effet  d'at- 
tendrir les  cœurs,  de  subjuguer  l'àme  et  de  la  rem- 
plir de  respect.  Elle  mène  a  l'accomplissement  des 
commandements  de  Dieu  et  détourne  de  ce  qui  est 
défendu...  Elle  excite  le  repentir  des  fautes  et  ramène 
à  Dieu.  » 


La  relation  mystérieuse  des  astres  et  de  la  musique 
a  préoccupé  les  théoriciens,  qui  expliquent  com- 
ment l'effet  maximum  de  la  musique  peut  être  obtenu 
suivant  le  jour  et  l'heure,  par  conséquent  suivant  la 
planète  qui  règne  au  ciel  sur  le  moment  envisagé. 

«Si  tu  veux  connaître,  dit  l'opuscule  publié  au 
Caire  sous  le  tire  Kilab  çafa  cl  aouqùt  fi  'ilm  en-nara- 
mdt  [553],  les  heures  où  les  mélodies  impression- 
nent plus  fortement,  regarde  l'heure,  le  jour  et  la 
planète;  puis  consulte  le  tableau  suivant.  » 

Pour  faciliter  cette  recherche,  l'auteur  dresse 
d'abord  le  tableau  indiquant  les  heures  où  les  pla- 
nètes se  montrent  le  jour  ou  la  nuit''. 


dait  voir  dans  l'intérieur  de  son  '^oud  le  djinn  du  vahaivi.  D'autres 
affirment  que,  quand  on  joue  de  cet  instrument,  on  peut  voir  telle  ou 
telle  personne  à  laquelle  on  pense  à  travers  l'ouverture  ronde  de  la 
table. 

4.  Pour  le  jour  il  faut  lire  le  tableau  de  haut  en  bis,  et  pour  la  nuit 
de  bas  en  haut. 
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SAMEDI 

VENDREDI 

JEUDI 

MERCREDI 

MARDI 

LCSDI 

DIMANCHE 

HEURES    DE 
LA    JOURNÉE 

Saturne. 

Vénus. 

Jupiter. 

Mercure. 

M;irs. 

Lune. 

Soleil. 

1 

Jupiter. 

Mercure. 

Mars. 

Lune. 

Soleil. 

Saturne. 

Vénus. 

2 

Mars. 

Lune. 

Soleil. 

Saturne. 

Vénus. 

Jupiter. 

Mercure. 

3 

Soleil. 

Saturne. 

Vénus. 

Jupiter. 

Mercure. 

Mars. 

Lune. 

4 

Vénus. 

Jupiter. 

Mercure. 

Mars. 

Lune. 

Soleil. 

Saturne. 

5 

Mercure. 

Mars. 

Lune. 

Sdleil. 

Saturne. 

Vénus. 

Jupiter. 

6 

Lune. 

Soleil. 

Saturne. 

Vénus. 

Jupiter. 

Mercure. 

Mars. 

7 

Saturne. 

Vénus. 

Jupiter. 

Mercure. 

Mars. 

Lune. 

Soleil. 

S 

Jupiter. 

Mercure. 

Mars. 

Lune. 

Soleil. 

Saturne. 

Vénus. 

9 

Mars. 

Lune. 

Soleil. 

Saturne. 

Vénus. 

Jupiter. 

Mercure. 

10 

Soleil. 

Saturne. 

Vénus. 

Jupiter. 

Mercure. 

Mars. 

Lune. 

11 

Vénus. 

Jupiter. 

Mercure. 

Mars. 

Lune. 

Soleil. 

Saturne. 

12 

MEBCREDI 

^iARDI 

LUNDI 

DIMANCHE 

SAJIEDI 

VENDREDI 

JEDDI 

HEURES 
DE   LA   NDIT 

Quand  on  a  trouvé  la  planète,  il  faut  se  référer  à  1  mélodies  influent  le  plus  sur  telles  ou   telles  per- 
un  nouveau  tableau  qui  indique  le  moment  oti  les  |  sonnes. 


PERSONNES 

QUE    LES    MÉLODIES 

IMPRESSIONNENT 

NOM     DES 

MÉLODIES 

NOM 

DES 

PLANÈTES 

POUR   LES    DEUX    PREMIÈRES 

MOITIÉS   DE   LA 

NUIT    ET    DU    JOUR 

POUR    LES    DEUX    DERNIÈRES 

MOITIÉS   DE    LA 

NDIT    ET    DU    JOUR 

Les  Rois  et  les  Parrait?!. 

Baïati. 

Rahawi. 

Soleil. 

Les  imberbes  et  les  femmes. 

Asfihan. 

Hosseïni. 

Vénus. 

Les  plumitifs  et  les  écrivains. 

Naoua. 

Rassat. 

Mercure. 

Les  ministres. 

Chaourilk. 

Saïkàh. 

Lune. 

Les  commerçants  et  ccu.\  qui 
s'occupent  de  la  vie  ma- 
térielle. 

Djharka  est  Saba. 

Djaharkèili. 

Saturne. 

Les  savauts  et  les  religieux. 

Sabàh. 

Ochak. 

Jupiter. 

Los  guerriers. 

Adjem. 

Hidjaz. 

Mars. 

( 
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Celte  croyance  à  une  concordance  entre  l'effet 
d'une  mélodie  et  l'heure  où  elle  est  exécutée,  existe 
dans  tout  le  monde  musulman'. 

Les  auteurs  sont  unanimes  à  reconnaître  l'effet  de 
la  musique  sur  l'àme  humaine.  Elle  produit  sur  les 
personnes  des  impressions  qui  varient  suivant  la  mé- 
lodie. 

En  Egypte  les  virtuoses  prétendent  que  le  mode  Ras- 
set  el  adjein  provoque  la  joie;  l'Oc/iaA- et  le  Djaharkàh, 
la  peur;  le  Sahouewii,  l'immobilité;  le  Aoiulj'.  la 
jubilation.  On  retrouve  ici,  encore  une  fois,  l'influence 
des  Grecs. 

La  musique,  disent  les  traités  populaires,  pousse 
le  soldat  à  braver  l'ennemi;  elle  augmente  l'activité 
et  le  courage  des  travailleurs  dans  les  labeurs  péni- 
bles. Elle  dissipe  les  effets  de  la  colère  et  fait  naître 
au  cœur  des  hommes  le  désir  de  la  vie  sociale  et  la 
tendance  à  la  fraternité. 

Plusieurs  auteurs  racontent-  que  deux  hommes 
séparés  depuis  lonj;tenips  par  une  haine  et  une 
jalousie  irréductibles  se  trouvaient  un  jour  dans  un 
lieu  où  l'on  faisait  de  la  musique.  Ils  échangeaient 
des  regards  chargés  de  colère  et  semblaient  prêts  à 
se  jeter  l'un  sur  l'autre.  Un  musicien  qui  connaissait 
leur  discorde  et  qui  craignait  que  la  réunion  ne  fût 
troublée  par  une  rixe,  se  mit  à  jouer  un  certain  air. 
Aussilôt  le  besoin  d'amitié  naquit  au  cœur  des  deux 
ennemis,  et  bientôt  on  les  vit  aller  l'un  vers  l'autre 
et  s'embrasser  comme  des  frères  qui  n'avaient  jamais 
cessé  de  s'aimer. 

i>  La  musique,  constatent  les  Frères  Sincères,  est 
très  apte  à  exciter  la  colère.  Le  chant  a  été  cause 
d'une  guerre  acharnée  entre  deux  tribus  arabes  pen- 
dant deux  ans.  » 

Il  y  a  dans  tout  l'Orient  une  légende  qui  tend  à 
prouver  que  la  musique  a  les  pouvoirs  les  plus  actifs 
et  les  plus  divers  sur  l'àme  humaine. 

Elle  raconte  qu'un  musicien,  dont  le  nom  change 
suivant  les  pays,  se  présenta  un  jour  à  la  porte  du 
palais  du  sultan.  Il  était  si  pauvrement  vêtu  que 
les  gardes  hésitèrent  à  le  laisser  entrer,  mais  il  avait 
à  la  main  un  instrument  et  insistait  tellement  pour 
se  faire  entendre  du  prince,  qu'il  fut  introduit  dans 
une  salle  où  une  assistance  nombreuse  entendait  le 
concert  ordinaire  de  la  cour.  Le  musicien  se  mit  à 
jouer  sur  certain  mode.  Immédiatement  un  accès 
de  fou  rire  prit  les  courtisans,  et,  malgré  la  présence 
augusle  du  sultan  et  les  sévères  interdictions  du 
protocole,  ce  furent  les  éclats  d'une  gaieté  folle  et 
incoercible.  Le  musicien  changea  de  mode  :  la  tris- 
tesse succéda  tout  de  suite  à  la  joie,  les  gémisse- 
ments et  les  pleurs  au  bruit  des  rires.  Nouveau  chan- 
gement de  mode,  et  voilà  les  assistants  pris  d'une 
irrésistible  humeur  batailleuse,  se  querellant  à  grand 
bruit  et  se  jelant  les  uns  sur  les  autres  comme  pour 
en  venir  aux  mains.  A  cette  vue,  le  musicien  attaque 
un  mode  particulier  :  aussitôt  l'auditoire  se  calme  et 
peu  à  peu  se  laisse  aller  au  sommeil  :  tout  le  palais 
s'endort,  et  le  musicien  se  retire  satisfait  des  merveil- 
leux effets  de  sa  musique. 

Avicenne  nous  donne  aussi  ce  passage  curieux  : 

t<  Le  transport  de  la  main  (dans  les  instruments  à 
cordes)  vers  l'aigu  rappelle  un  caractère  libéral,  et  le 
transport  vers  le  grave  la  solidité  du  jugement. 

«  Le  transport  qui  se  fait  par  une  descente  suivie 
d'une  montée  donne  à  l'àme  quelque  chose  de  noble, 
de  sage,  de  prophétique.  Le  contraire  communique 


i .  Voir  la  Musique  arabe  dans  le  Marjhreb. 


à  l'àme  quelque  chose  de  mauvais  qui  ressemble  à  la 
haine,  à  l'étreinte  du  cœur.  » 

-Vverroès  a  longuement  commenté  Platon  et  Aris- 
tote;  aussi  le  voyons-nous  condamner  «  toute  mu- 
sique plaintive  ou  capable  de  produire  la  terreur, 
car  elle  amollit  et  énerve  l'àme  en  éveillant  le  vain 
tumulte  des  passions  ». 

Il  condamne  encore  l'orgue  et  la  llùte  et  conseille 
d'admettre  seulement  la  lyre  et  le  luth,  «  car  ces 
deux  inslruments  possèdent  des  harmonies  qui  leur 
sont  propres...  Cherchons  donc  un  genre  de  mélodies 
dill'érenl  de  celui  employé  par  les  femmes  et  les 
hommes  vicieux  et  vains;  un  genre  de  musique  qui 
ennoblira  l'esprit  tout  en  lui  donnant  de  la  force, 
car  si  ce  genre  existait  du  temps  de  Platon,  il  est 
inconnu  parmi  nous.  » 

Si  Hal  ed  din  Mohammed  Ibn  Ahmed  el  Absihi 
(1388-1446)  écrit  dans  son  Kitab  el  Mustatraf,  recue41 
de  curiosités,  contes,  anecdotes  el  éludes  sur  les  ma- 
tières les  plus  diverses  : 

"  Comme  dans  cette  œuvre  il  se  trouve  des  ren- 
seignements sur  toutes  les  branches  des  beaux-arts, 
leur  beauté,  leur  élrangeté,  ainsi  que  les  proverbes 
qui  s'y  réfèrent,  il  ne  faut  pas  omettre  la  musique,  qui 
satisfait  l'ouïe,  impose  à  l'àme  l'enthousiasme  et 
réjouit  le  cœur,  qui  est  la  consolation  de  l'affligé, 
la  compagne  du  solitaire  el  l'aliment  du  cavalier,  et 
tout  ceci  grâce  aux  magnifiques  effets  que  produit 
sur  les  hommes  une  chanson  dite  par  la  voix  mélo- 
dieuse. » 

Après  avoir  raconté  à  son  tour  l'origine  du  hida, 
chant  du  chamelier,  et  le  pouvoir  que  Sellam,  le 
chamelier  chanteur,  avait  d'empêcher  les  chameaux 
altérés  de  boire,  ces  animaux  s'arrêtant  et  levant  la 
tète  pour  l'écouter,  il  nous  explique  ces  faits. 

«  Les  médecins  prétendent  que  la  Voix  Mélodieuse 
circule  par  tout  le  corps  comme  le  sang  dans  les 
veines,  en  réjouissant  le  cœur,  calmant  les  membres 
endoloris  et  facilitant  les  mouvements.  Ce  qui  fait  que 
les  hommes,  même  appartenant  aux  plus  diverses 
professions,  quand  ils  craignent  l'ennui  et  que  la 
lassitude  ou  l'angoisse  envahissent  leur  corps,  se 
mettent  à  chanter  avec  une  voix  douce  et  agréable, 
qui  module  des  mélodies  capables  de  réjouir  l'àme, 
car  il  n'existe  aucun  mortel  insensible  au  plaisir 
d'écouter  les  sons  formés  par  sa  propre  voix.  Seu- 
lement la  musique  ne  cause  pas  d'agitation  ni  de 
trouble  au  corps,  ni  de  fatigue  aux  membres,  et  par 
la  force  de  la  Voix  Mélodieuse  nous  obtenons  les 
jouissances  de  ce  monde  et  nous  concevons  l'idée 
des  plaisirs  qui  nous  sont  réservés  dans  le  ciel. 

«  La  musique  nous  force  à  développer  les  plus  beaux 
et  les  plus  nobles  sentiments,  comme  la  pratique  de 
la  charité  et  l'amour  de  la  famille.  En  entendant  de 
douces  mélodies,  l'homme  oublie  de  penser  au  mal, 
pleure  sur  ses  fautes  et  élève  son  esprit  vers  les  béa- 
titudes éternelles.  Les  ascètes  et  les  solitaires  voués 
au  service  de  la  Divinité  chantent  en  de  belles  modu- 
lations, joyeuses  ou  tristes,  les  louanges  de  l'Eternel, 
et,  par  ce  moyen,  tout  en  louant  le  Seigneur,  ils 
allègent  leurs  peines  et  accompagnent  leur  solitude, 
parce  que  Dieu  n'a  rien  créé  de  plus  capable  d'é- 
mouvoir le  cœur  des  hommes  et  qui  mieux  agisse  sur 
leur  esprit  que  la  Voix  Mélodieuse.  Un  grand  poète 
a  dit  :  «  Une  belle  musique  ou  une  douce  chanson 
n  cause  notre  joie  et  éloigne  de  nous  la  tristesse. 
«  Quand  je  l'entends,  mon  àme  voudrait  qu'elle  ne 


2.  Frères  Sincères,  Derviche  Mohamed. 
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«  finisse  jamais  pour  pouvoir  jouir  éternellement  d'un 
«  si  divin  plaisir.  » 

<c  Soyez  sûrs  que  l'horame  le  plus  lâche,  quand  il 
sentira  son  cœur  faiblir  devant  l'ennemi  et  s'apprêtera 
à  la  fuite,  restera  ferme  sur  place  et  verra  renaître 
le  calme  dans  son  àme  et  la  force  envaliir  son  cœur, 
s'il  entend  chanter  à  ce  moment  la  fameuse  chanson 
du  poète  Djerirqni  commence  par  ces  mots  :  ■<  Crois- 
«  tu,  ô  làciie  qui  recules  devant  le  péril,  que  par  ce 
«  moyen  lu  éviteras  les  embûches  de  la  mort?  » 

Mohammed  el  Absihi  ajoute  dans  son  recueil 
beaucoup  d'autres  renseignements  sur  la  musique, 
invoque  le  témoignage  des  auteurs  antérieurs,  no- 
tamment celui  de  l'Egyptien  Abou  Mohammed  el 
Mundiri  (1185-12o8)  et,  comme  tous  ses  aînés  et  ses 
successeurs,  il  évite  de  se  prononcer,  quand  un  point 
est  en  controverse,  et  conclat  par  la  formule  sacra- 
mentelle :  «  ...  Mais  Dieu  seul  connaît  la  vérité,  et 
cela  doit  notis  sullîre,  car  il  est  notre  Seigneur  et 
notre  Défenseur.  » 

* 

La  musique  n'a  pas  seulement  une  influence  re- 
eonnoe  sur  l'àme  :  son  pouvoir  s'éteud  au  corps  et 
à  la  santé. 

Cette  musicothéTapi'e  a  son  expression  dams  les 
attributions  faites  par  les  anciens  et  les  modernes 
aux  cordes  du  luth. 

La  ziz  (la  plus  haute)  augmente  la  bile  et  combat 
la  pituite.  Elle  est  teinte  en  jaune.  Elle  ressemble  au 
feu  et  a  des  sons  chauds. 

La  vinthna  fortifie  le  sang  et  est  contraire  à  l'atira- 
l)ile.  Elle  est  teinte  en  rouge.  Elle  ressemble  à,  l'air  et 
a  des  sons  doux  et  frais. 

La  mlthialk  augmente  la  pituite  et  combat  la  bile. 
Elle  est  teinte  en  blanc.  Elle  ressemble  à  l'eau  et  a 
des  sons  froids  et  humides. 

La  bamm  augmente  l'atrabile  et  apaise  le  sang.  Elle 
est  teinte  en  noir.  Elle  res&e-mbte  à  la  terre  el  a  des 
sons  profonds  et  graves. 

Au  dire  des  Frères  Sincères,  on  eniployaiit  un  air 
dans  les  hùpitau.K  «  au  moment  de  l'enchantement 
des  malades  ».  On  allégeait  ainsi  le  fardeau  des  dou- 
leurs et  ou  guérissait  même  beaucoup  de  malades. 
«  Il  y  a  un  air  pour  consoler  le  chagrin,  pour  les 
funérailles.  » 

Au  Maroc  un  musulman  a  institué  une  londatioa 
afin  que  la  nuit,  vers  trois  heures,  les  mueziins 
chantent  ponr  consoler  les  souffrances  des  mori- 
bonds et  des  fiévreux  '■. 


La  musique  agit  aussi  sur  les  animaux. 

Le  khalife  Mançour  deniainda  à  un  conducteur  die 
chameaux  quel  était  le  plus  merveilleux  effet  de  son 
chant. 

U  répondit  : 

«  C'est  que  les  chameaux  qui  n'ont  pas  bu  depuis 


1.  Ahmed  Biilimal  ra|iporle  qu'ayanl  visité  L'IiôiiiUil  de  Tunis  et 
ayiuit  demande  si  ou  arrivait  à  rendre  la  raison  aui  aliénés,  l'intorne 
de  serviee  et  le  directeur  répondirent  «  que  les  guérisons  seraient 
plus  nombreuses  si  l'on,  pouvait  leur  faire  un  peu  de  musique  comme 
autrefois  «. 

A  l'appui  dfi  cette  opinion  on  lui  montra  le  testament  d  une  dame 
Baya  Otliemana,  morte  il  y  avilit  deux  cents  ans,  qui  léguait  une  somme 
importante  pour  taire  esécutor  de  la  musique  une  fois  par  semaine 
dans  le  Mustechfa  (hèpita).  {Hevuede  l'Islam,  mars  1888.) 


trois  jours  (une  autre  légende  dit  depuis  cinq  jours), 
si,  au  moment  où  ils  s'approclient  de  l'eau,  je  me 
mets  à  psalmodier  ma  cantilène,  tous  s'occupent 
de  suivre  ma  voix  et  ne  s'inquiètent  plus  d'arriver  à 
l'abreuvoir.  »  On  sait  cependant  que  le  chameiiu  sent 
de  très  loin  le  voisinage  de  l'eau  et  que  rien  ne  pent 
dès  lors  modérer  son  allure. 

Dans  les  pays  de  grandes  caravanes,  les  chameliers 
qui  veulent  faire  hâter  le  pas  à  leurs  animaux  enton- 
nent un  chant  spécial. 

Le  chasseur  de  gazelles  connaît  un  chant  particu- 
lier qu'il  suffit  de  chanter  dans  l'obscurité  de  la  nuit 
pour  que  le  gibier  charmé  se  laisse  prendre  à  la 
main. 

Il  y  a  un  chant  pour  le  rut,  pour  l'abreuToir,  pour 
obtenir  plus  de  lait  quand  on  trait  l«s  vaches;  un 
autre  pour  les  travaux  durs,  pour  les  métiers  fati- 
gants des  maçons,  des  portefaix,  des  mariniers. 

Les  arbres  ne  sont  pas  insensibles  à  la  musique. 

Le  derviche  Mohammed  raconte  qu'il  existe  une 
plante  appelée  l'arbre  de  l'amoureux  qui  laisse  tomber 
ses  fleurs  si  une  personne  se  met  à  chanter  quelque 
chanson  d'Ali  Isfahani.  «  Cette  plante  pousse  au 
milieu  des  autres  plantes  naturelles  :  elle  a  une 
longueur  d'un  mètre  environ  :  ses  feuilles  ressem- 
blent à  celles  du  henné,  et  ses  fruits  sont  jaunes.  » 

Après  avoir  rappelé  ces  croyances,  l'auteur  popu- 
laire arabe  ajoute  : 

«  Do  tout  ce  que  nous  avons  puisé  dans  les  livres 
de  nos  ancêtres,  ce  qui  jette  dans  la  stupéfaction  la 
plus   profonde  est  assurément  l'histoire  suivante  : 

"  Si  une  fontaine  vient  à  couler  à  peine  et  si  l'on 
veut  augmenter  son  débit,  on  n'a  qu'à  faire  Tenir 
sept  beaux  garçons  jouant  admirablement  du  luth  et 
possédant  une  belle  voix.  On  les  dispose  sur  un  seul 
rang  en  face  de  la  fontaine  et  on  les  fait  jouer  et 
chanter  tous  ensemble  le  même  air  pendant  trois 
heures  d«  temps.  U  est  certain  qu'on  verra  l'eau  cou- 
ler à  pleins  bords  jusqu'à  mouiller  les  pieds  des  chan- 
teurs. » 

Le  derviche  Mohammed  est  tellement  convaincu 
que  la  musique  donne  toutes  les  joies  et  tout  le 
bonheur,  qu'il  a  intitulé  son  petit  livre  le  Sloment 
des  loisirs  appliques  à  la  musiqui'  —  Kilab  çefa  el-aonqiit 
fi  Hlmi  en  nar'amdt  [^553],  et  qu'il  y  a  mis  ce  quatrain 
en  épigraphe  : 

fit  tvmliT  fin  lahhi  alndda  htuiil 
Faiwnç  intlnûa  'ulii  rafu  t-ùiittqùt 
Fitkona  i'kilabon  l'iiioustulfil'oit  Hiinntthou 
DJmntt''a  l'mahâssina  min  lionn  n'niir'iimâl  [554]. 

Si  tu  veux  avoir  une  viehcuroiiso, 
Hàte-toi  vers  ces  moment-s  de  loisir. 
C'est  le  livre  par  excellence, 
Il  contient  les  beautés  de  Li  musique. 

Il  y  a  beaucoup  à  glaner  dans  cet  ordre  d'idées 
chez  tous  les  aateurs  arabes,  chez  ceux  qui  ont  écrit 
spécialement  sur  La  musique,  comme  chez  ceux  qui 
ont  recueilli  les  chroniques  de  leur  temps  el  consigné 
les  traditions  des  peuples  musulmans. 

Nous  avons,  dans  ce  champ  immense,  cueilli  seu- 
lement quelques  lleiLrs  qui  mettront,  nous  le  sotiJiai- 
tons,  à.  l'étude  qui  se  lermiae  ici,  un  peu  du  parfum 
si  original  de  l'Islam. 

JuLF.s  ROUA.NEl". 

Alger. 


INDEX   DES   MOTS   ARABES 


>'0TA.  —  Les  chiffres  se  réfèrent  à  ceux  qui  ont  élé  insérés  dans  le  lexle  à  la  suite 
de  la  transcription  phonétique  des  mots  arabes. 


1 

2 

3 

4 

5 

6 

7 

8 

9 

10 

11 

12 

13 

14 

15 

16 

17 

18 

19 

20 

21 

22 

23 

24 

25 

26 

27 

28 

29 

30 

31 

32 

33 

34 

35 

36 

37 


ji-J?    cl-l'       toboul;  si'ny  :  tabl  1 


dofouf  ;  si/ij:  dot  2 

mà'azif  ;  si'nj/  :  mi 

'zaf  8 

tannbir;  sing  : 

tanbour  4 
sonnudj  ;  sinij: 

sa  lui  j  6 

gbirouarat  6 

konkolah  7 

cl  hida  8 


sIjij  l    5sl-».,L       ya  ida  !   ya  Ida  I    9 


w>l_^ 


radjaz 
en  nasb 
er  rakbani 
cs-sinàd 
ei-hazaj 
el  mizhar 
mo  ''allaqat 
nabarat 
hidja 

(^LiJl      ech-cha''er 
sadj' 


qaçlda  ;  plur  : 
qaçaïd 

martbiya  ;plur: 
marathin 

-Vi-l    /yo       klam  el-djed 
J^_J^1    ^yS       klam  el  hazl 
»  l-*j-       houda 


-*^b  V-^.  'j^-r^ 


darabou  bidar- 
biu  ouabid 

nadb 

eth  thaqil 


(_MJ       ramai 


L 


c5^ 


•la»,  l, 


^5*^* 


chababit 

chebbout 

medjra 

takhnith 

ya  haggam  I 

mathna 


10 
11 
12 
13 
14 
15 
16 
17 
18 
18 
20 
21 

22 

23 

24 
25 

26 
23 

28 

29 

30 
SI 
32 

23 
34 
35 
36 
37 


38 
39 
40 
41 
42 
43 
44 
45 
45 
46 
47 
48 


^UP 

'amad 

S8 

<A^ 

sabbaba 

39 

J^3 

wosta 

40 

«r*—; 

binçir 

41 

^J'-'^ 

khinçir 

42 

jj^ 

ez  zir 

43 

.^M 

el  mithiath 

44 

jJ^Ua^ 

motlaq 

45 

Jl 

el  bamm 

45 

mocht 


46 


50  ^j,^\  ^$_jf-   (j  ^p^ 

55  J=^^\  .^jf-  j  j^^ 

56  ^j^\  ^jf-  S^;'"^ 

57  j,&jA^   t5^^^' 

58  ^^^ 

59  (^jCL-i  ô^"* 
6«  Ol_J^l 

61  ^Jv!l 

62  JjVl  J^l 

63  JjVl  J^l  ._i^ 

64  (i^^l  JJuJl 

65  jl  ^vjjl  (..LiLill  v_i-i->- 


wosta  el  fours      47 


wosta  zolzol 


48 


motlaq  fi  med- 
jra cl-wosta  49 
motlaq  fi  med- 
jra el-binçir  Sfl 
sabbaba  fi  med- 
jja  el-wosta         51 
sabbaba  fi  med- 
jra el-binçir  52 
wosta  fi  mcd- 
jraha  58 
binçir  fi  med- 
JEaha                        54 
khinçirfi  med- 
jra el  wosta  55 
Ichinçir  fi,  med- 
jra el  binçir         ^ 
cl  wosta  ou 
cl-khincir              57 

jara  58 

dcstan;  plur  :  da- 
satin  58 

el  qouàt  60 


cl  hazaj 


61 


eth-tbaqil  cl-awal  62 

khafif  cth-tha- 

qi!  cl-awal  63 

eth-lhaqil  eth- 


tbani 

khafif  ath-tlia- 
qil  cth-thani 


64 


C6 
67 
6S 
69 
70 
71 
72 


J-Jl 


65 

ramai  66 

khafif  ar-ramal     67 


cl'oud 
cl  abàd 
bo'd 
djam'' 
moutalâïm 


68 
69 
70 

71 
72 
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73 

74 

75 

76 

77 

78 

79 

80 

81 

82 

83 

84 

85 

86 

87 

88 

89 

90 

91 

92 

93 

94 

95 

96 

97 

98 

99 

100 

101 

102 

103 

104 

105 

106 

107 

108 

109 


^ 


C^ 


JjVl  Jli-rVl 
Jbl  JLL-Vl 


moutanâfir  73 

]ahn  74 

chi'r  75 

el  yiqa'  76 

al  ittifâq  77 

et-tanâfor  78 

al  bcdou  dou 

l'koulli  79 

el  ittifaq  el-awal  80 

el   ittifaq   eth- 

thani  gl 

dourarba'  82 

dou  l'khams  83 

et-tanint  84 

el    baqiya    el- 

fadla  85 

bo'doul'irkha  86 

schâhrud  87 

dou  rkouUl 

marrataïn  88 
dou  l'koulli  ou 

el  khams  89 
dou  l'koulli  ou 

el  arba'  90 
al  bo'"  dou  dou 

l'koulli  91 
al  ab'âd  al  la 

h'niya  92 
el     fadlatoul' 

lah'niya  93 

rabab  94 

tanbour    kho- 

râssânî  95 
tanbour    bar'- 

dâdî  96 

wosta  de  Zalzal  97 

moudjannab  98 

el  hâdd  99 
fadla  ou  bâqi     100 


el-irkha 

mizmâr 

awazat 

maqamat 

chcab 

borda 

bo'd 

djam' 

djins 


101 
102 
103 
104 
105 
106 
107 
108 
109 


110 
111 
112 
113 
114 
115 
116 
117 
118 
119 
120 
121 
122 
123 
124 
125 
126 
127 
128 
129 
130 
131 
132 
133 
134 
135 
136 
137 
138 
139 
140 
141 
142 
143 
144 
145 
146 


Juai 


^M''  '*  jf- 


l_g.».r^.l 


dJ^y\ 


ad'àfa 

d'a'afa 

qasama 

façala 

laïïn 

qawî 

çanf 

r'aïrou  moun- 
tad'ira 


.llJU       moutatâli 


r'aïrou  mouta- 
tâli 

râsim 
al-lawnî 
an-nâd'im 
al-ad'''af 

al-achadd 

r'aïrou  1'  mout- 
taçil 

dou  t'tad''it 
al  mouttaçil 

al  mounfaçil 

al-adjnàs     al- 
laïïna 

al-adjnâs     al- 
qawia 
moufrad 

al-moutradou 
l'awwal 
al-moutradou 
th'  thànî 

rahawi 


110 

111 
112 
113 
114 

lis 

116 

117 
118 

119 
120 

121 

122 

123 

124 

125 
126 

127 

128 

129 

130 
131 

132 

133 
134 


al-mazmoum      135 


J3Jy 


al-moufradou 
l'açr'ar 

zirâfkand  kou- 
djak 

zirâfkand 

al-moufrad  al- 
a'd'am 

bouzrouk 

'ochaq 

nawa 

abousaliq 

rast 

nourouz 


'iraq 


136 

137 
138 

139 
140 

141 

142 

143 

144 

145 

146 
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147 
148 
149 
150 


151  >  JU^Jl  j\  fUl   ^1 

ÂLUl  JjVl 


152 
153 
154 
155 
156 
157 
158 
159 
160 
161 
162 
163 
164 
165 
166 
167 
168 
1C9 
170 
171 
172 
173 
174 

175 


176^'  -  ù^yj'y 


isfahan  147 

cl-djouniou'        148 
djam'  149 

el-djam'oun- 
iiàqiç  150 

al-djanr  ou  at- 
tâmm  aou  al- 
kàniilou  àla  1- 
itlàq  151 

al-façila  152 

al-mounfaçila      153 
al-mouttaçila      154 

al-moutar'aïïa- 

ra  155 

anouà'  156 

el-aououalou  t- 
tabaqa  157 

eth-thàniyatou 
t-tabaqa  158 

el-fàçi!atou  l'a- 
thqal  159 

al-fàçila  al-ah' 
add  160 

al-mounfaçilou 
l'athqal  161 

al  mounfaçilou 
l'ah'add  162 

djam'ou  l'idj- 
timà'  163 

al-fàçilatou 
l'oust'a  164 

daour  165 

qouwa  166 

el-d'jam'ou  1'- 
kàmil  167 

al-moutar'aïï- 
ara  168 


179 


u. 


anoua' 

afl 

bah'r 

t'abaqa 

tamdid 

bir  qou^a 


169 
170 

171 
172 
173 
174 


thaqtlatou  1'- 
moufroûd'ât       175 


thaqîlatou  r'ra- 
ïïsât  176 


■wàslt'atou  r'ra- 
ilsât  177 


h'âddatou  r'ra- 
ïïsàt  178 


180  <la*.1j 

181  ÏjU-    . 


182 


183 


<JLir 


186 
187 

188 
189 

190 
191 
192 
193 
194 
195 
196 
197 
198 
199 
200 
201 
202 
203 
204 
205 


184 


185  ^^^J 


thaqîlatou 
l'aousàt  179 


wâsit'atou 
l'aousàt  180 


h'âddatou 
l'aousàt  181 


al-oust'a  182 

îàçilatou  l'ous- 


t'a 


183 


thaqîlatou 
l'mounfaçilàt      184 


wàslt'atou 
Tmouiifaçllàt      185 


h'âddatou 
l'mounraçilat      186 


thaqîlatou 
l'h'àddât  187 


■wâsit'atou 
l'h'àddât  188 


hâddaton 
l'h'àddât  189 

al-Iaïïn  190 

moudda  191 

tâlî  al-laiin  192 

dourioun  193 

tâlî  dourioun  194 

baqia  195 

'alî  dourioun  196 

al-mounkhafid' 

197 

tâlî  l'moun- 
khafid'  198 

froudjïoun  199 

tâlî  froudjïoun  200 

'àlî  froudjïoun  201 

al-mouqawwî      202 

tàlî  l'mouqaw- 

\vî  203 

loudioun  204  • 

tâlî  loudioun      205 
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206 
207 

208 
209 
210 
211 
212 

213 

214 
215 
216 
217 
218 
219 

220 
221 
222 

223 

225 
226 
327 
228 
229 
230 
231 
232 
233 
234 
235 
236 
237 
238 
239 
2«0 
241 
242 


^Lla»;l  Je.  ^LUlJI 

JjVl  jUjll 


'âlî   loudioun       206 
dasâtin  207 

cl  maouajcb        208 

al-açâbi'ou 

s'sitta  209 

dcstân  zaïd  210 

al-içba'ou 

l'mout'laq  211 

al-içba'GU  l'ma- 
zmoum  212 

al-içba'ou 

l'mousarradj        213 
al-içba  ou 

l'mou  'allaq        214 
al-içba'ou  l'ina- 
h'moul  215 

al-içba'ou 
l'moudjannab     216 

al-intiqâl  217 

al-intiqâlou 
rmoustaqim        218 


lâh'iq 
mounbat 


219 
220 


ar-roudjou'ou 

l'fard  221 

al-moutawâtir  222 

moustadir  223 


moud'Ia' 


224 


moutasawl  n'ni- 
sab  225 

moukhtalif  226 

al-mouttaçil        227 

t'âfir  228 

Iqâma  229 

al-raoukarrarou 
Traoutasàwi        230 

al-nioulvarrarou 
l'moukhtalir       231 

al-mouttaçil        232 
en-naqlatou  'alà 
nitâf  233 

en-naqiatou  'alà 
stidàra  234 

en-naqlatou  'alà 
H'iràdj  235 

en-naqlatou  'alà 
id'làr'  238 


al-ilqà' 

làçll 

az-zamânou 
'awvval 


237 
238 


239 

naqara  240 

sabab  khalll       241 
sabab  thaqil       242 


243 
244 
245 
246 
247 
248 
249 
250 
251 
252 
253 
254 
255 
256 
257 
258 
259 
260 
261 
262 
263 
264 
265 
266 
267 
268 
269 
270 
271 
272 
273 
274 
275 
276 
277 
278 
279 


watadmadjmou'243 
watadniarfouq  244 
fâçila  çar'ira  245 
f  àçila  kabira       246 


cU_,;l  ^liVI 

al-iiqâ'ou 
l'mouwaççal 

247 

al-iiqà'ou 
Tmoufaççil 

fàçUa 

248 
249 

c^ 

hazadj 

250 

JJi 

daour 

251 

JjVl  J-«ll 

al-moufaççalot 

l'awwal 

252 

à^^X^^ 

sari"  ou  h'a- 
thith 

253 

<_i-ii- 

khafît 

254 

JLlD!^.i^ 

khaïifou  eth'tha 
qîl                         255 

Juij' 

thaqil 

256 

fvivi 

el-ischam 

257 

pjl 

ar-roum 

258 

{J>^i\   <_>^^ 

d'arb  al'açl 

259 

JU^!.l  cUJl 

ar-ramalou 
Tmoursal 

260 

çaout 

261 

ZJ\y^\ 

açouât 

262 

fLi« 

maqam 

263 

,oL.U. 

maqamat 

264 

•iSo 

yekâh 

265 

oISj^ 

doukàh 

266 

ol^— 

sikâh 

267 

•C'î'r- 

djaharkâh 

268 

el^JcI) 

bendjakâh 

269 

.^ 

chachakâh 

270' 

jÊCift 

hattakàli 

271 

^y' 

aawa 

272 

.  .<r^ 

bosaïnî 

273 

^ji  j^  3^^ 

■irâq  ou  aoudj 

274 

^\j 

rast 

275. 

d^^J 

kourdâiie 

276 

j^ 

mohayar 

277 

Ob'-Mi  ,J|   »»• 

jaouàb  sikàh 

278 

ô^y.^ 

diwan 

27» 
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280 

hj 

barda 

280 

317 

jl=>3=>-      k_)l_^ 

281 

^'.^ 

'araba 

281 

318 

jl»-  ctL;'  ^i_j?- 

282 

^^r-' 

nini'araba 

282 

319 

Jy  J--» 

2B3 

<j_^  dis 

tikaraba 

?lfA 

■SOÙ 

■J^j 

284 

eysjtj 

zcnkala 

284 

S21 

J^l 

285 

•Xs^j 

zerkala 

28Ë 

sn 

Tt^^ 

2W 

^^J 

kourdi 

2S6 

323 

t^J 

287 

jUas-  jv-i 

nîm  h'oçàr 

287 

S24 

Zj\j»i^ 

288 

jU^ 

h'oçàr 

288 

325 

cXlL 

288 

jLa>-  cîA-r 

tîk  h'oçàr 

288 

326 

^ 

2M 

o'-^^ 

'ochaïrân 

296 

S27 

c 

291 

r^r"' 

nîm  'adjain 

291 

328 

kjjjJi  iZ-^ 

292 

r-^ 

'adjam 

292 

329 

jL^JJs 

293 

-  »  ç 

kawacht 

2S3 

330 

db"Vl  z^ 

294 

.r^/'ctL- 

tîk  kawacht 

294 

SSl 

,^    ^^^   ^y 

295 

•>*?j3  (^' 

nîm  zerkalàh 

2S5 

SS2 

JU^ 

286 

is>»^  j  ctLr 

tîk  zerkalàh 

29S 

333 

o^Jtr^fr-^ 

297 

i^^JV 

nîm  kourdi 

297 

334 

jlj^iX.   J.;ll» 

S9S 

dlJU_y 

bousalîk 

2^ 

335 

J'o^ 

299 

cA.«A.M/  «^  «^Aa^ 

tîk  bousalîk 

299    1 

336 

3\^  jU=L- 

300 

*^c^ 

-arbâ 

soe 

837 

^J'^j  ô^i^ 

301 

JU-^ 

h'adj'àz 

30i 

388 

Jl^  ^l^ 

302 

jU^  dJ-r 

tîk  h'adjàz 

802 

339 

^3J>i\  ^'^ 

303 

i::^ 

nahaft 

303 

340 

^jj  c^jjVl  '^\j 

304 

«J^-Afr-o     4^-i*» 

tîk  nahaft 

304 

341 

Juj 

SOS 

j^aU 

màhour 

305 

342 

t5>i^b 

306 

jUfr-î  pJ 

nîm  clialinàz 

306 

343 

^b 

307 

JU^^ 

chahnâz 

307 

344 

j_J^' 

308 

jiv  4f 

tîk  chahnàz 

308 

345 

J"t.«»EAâJl    JO  jL- 

309 

j^ 

mohayar 

309 

346 

s.^j  «.L. 

310 

Jijj  (»-■ 

nîm  zawàli 

SIO 

347 

dbjULj 

311 

JbJ 

zawàh 

311 

348 

5s  1^=^ 

312 

djjr. 

bousrouk 

812 

349 

ojU^l  J^j\^ 

313 

■^.ir- 

h'osaïnî  chad 

313 

350 

jISji    !siS  j^^:;»- 

314 

A^^dL- 

tîk  hosaïni  chad  S14 

351 

S.J^    «djjl- 

315 

j\j_j,aL. 

mahouràn 
djawàb    nîm 

315 

352    -A 

yvijil^^^^ai.^j. 

316 

h'adjàz 

316 

djawàb  h'adjàz  317 

djawàb    tîk 

h'adjàz  318 

ramai  touti  319 

rîmaz  320 

ouçoul  321 

abrâdj  322 

fourou  'a  323 

maqàmàt  324 

t'abaqàt  325 

sillam  326 

nar'am  S27 

nahaft  al  arbi  328 

chadd  -arbàn  329 

nahaft    eth 

tcurqi  330 
nawa    appelé 

iakàh  331 

'ochaïrân  332 

'adjam   'ochaï- 
rân 333 

mouqâbel  'och- 


airau 
'Iraq 


334 
335 


solt'ân  'irâq  336 

'iràq  zamzami  337 

moukhâlef 

'iràq  338 

râh'at  al-arou- 

âh'  339 
râh'at  al-arou- 

àh'  roumi  340 

ramai  341 

râh'at  chazi  342 

rast  343 


nakriz 


344 


sâzkâr  aç-çah'- 

îli'  345 

mâ'rannà'  346 

nichawerk  347 

bendjkah  348 

sàzkàr  al-niou- 
taàrcf  349 

h'adjàz  kah  aou 
kàr  350 

chàouerk  maçri  351 

doukâh  appelé 
'ochàci  des   Turcs 
(eth  teurqi)         352 
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353  ^Ul 

J^  jy,-4l   viLU^ 

Bousalik   appelé 
vulf/airement 

389 

OiSjJ 

zerkalàh 

389 

Ji^ 

'ociiàq 

353 

390 

i>^j  <pl 

eski  zerkalàh 

390 

354 

vC-lr* 

çobâ  morakkab  354 

391 

<dLL-_^  *5*c. 

'adiem  bou  sa- 
lîk 

391 

355 

j_y_l^L-» 

çobâ  homâyoun  355 

392 

•ISjj  \^ 

qarà  doukâh 

392 

356 

J^M^ 

çobâ  tchâouich 

356 

393 

IS&ww 

sikâh 

393 

357 

^.Ul 

an-nâdi 

357 

394 

jl^ 

mousta'âr 

394 

35S 

^f=T-^  J\r'. 

bayâti  'adjmi 

358 

395 

A^j^  iSDv..^ 

sikâh  h'azâm 

395 

359 

'  ^y  J^-: 

bayàti  nawa 

359 

396 

CJ' 

qozah' 

396 

360 

ir-^  J\r'. 

bayâti  h'osaïnî 

360 

397 

.IL 

mâïah 

397 

361 

j\^^ 

■•arzbâr 

361 

398 

dO- 

salmak 

398 

362 

ç/^;  <S^y^ 

chouri  bayâti 

362 

399 

0&W-'   jL^a*- 

h'oçâr  sikâh 

399 

363 

t/^  l5JJJ 

zouri  bayâti 

363 

400 

jKJUUi»)  jI  iSDljll"j.> 

boustânîkâh  ou 
boustànîkàr 

400 

364 

xS  j.,j 

yazîd  kand 

364 

401 

îslSC--  ^^J.^ 

nadjdi  sikàh 

401 

365 

^■r^ 

h'osaïni 

365 

402 

bl^C^     jW>!* 

'adjani  sikâh 

402 

366 

4^0=^ 

lah'n  h'osanîk 

366 

403 

'  Sjj 

bourzouk 

403 

367 

iiXJ^  V  jl,.ia>- 

h'oçâr  bousalîk 

367 

404 

<Sil  ^j^ 

çaout  Allah 

404 

368 

jLia>- 

h'oçâr 

368 

405 

ilÇJl  jl^ 

'irâq   al-bendi- 
kàh 

405 

369 

JM 

chahnâz 

369 

406 

\^j[^ 

djahârkâh 

406 

370 

ctLL»^  j^^ 

chahnâz  bou- 
salik 

370 

407 

aJsC;^ 

charankola 

407 

371 

èrr^  'S^J 

kordi  h'osaïni 

371 

408 

ôby'L. 

mâhourân 

408 

372 

j.:Cj_;  )i 

z'irfakend 

372 

400 

^y 

nawâ 

409 

373 

,>r--  tS^ 

nadjdi  h'osaïni 

373 

410 

x^ 

nahawand 

410 

374 

c>"->^l"à^ 

lah'n   ach-cho- 
rouqi 

374 

411 

jru»*aJl  -VJ  j.^ 

nahawand  eç- 
çerir 

411 

375 

V-5^''  o=^ 

lah'n  ar'oroub 

375 

412 

^jLbj 

rahâwi 

412 

376 

JV-- 

h'adjâz 

376 

413 

J_j;Li.J 

nichâbour 

413 

377 

4i/^ 

'arbâ' 

377 

414 

^^^,  ^^ 

h'osaïnî  égyp- 
tien 

414 

378 

,^jl»-  jljjLsl 

içfahân  h'ad- 
jâzi 

378 

415 

■yl 

aoudj 

415 

379 

djjLi 

châouerq 

379 

416 

J^A 

bahlouân 

416 

380 

^jjll  »lJj  »u 

ma'  rannâ'ar- 
roumi 

380 

417 

îj\i    £jl 

aoudj  dâra 

417 

381 

s?-^^ 

•■arazbaï 

381 

418 

jU^  ^jl 

aoudj  h'oçâr 

418 

382 

J.J^J 

randîn 

382 

419 

jL.J>-  ^jl 

aoudj   khoras- 
sani 

419 

383 

-> -> 

yazîz 

383 

420 

rr-^ 

'adjam 

420 

384 

^^ll'lï 

bâbâ  t'âher 

384 

421 

jyL 

niâhour 

421 

385 

J^ 

moh'ayar 

385 

422 

«i^t^  «i'^J" 

kardâni  al  'arbi 

422 

386 

J^  tii^-» 

mouqâbel  moh 
ayar 

386 

423 

jy  ^-^ 

ramai  touli 

423 

387 

s?-^ 

'akbari 

387 

424 

JyJ 

ouçoul 

424 

388 

JJi. 

r'oddal 

388 

425 

(vrjl  c^ 

doum  on  toum 

425 
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426 

dlr 

tak 

426 

461 

jiyi  ^i,ji 

es-sama'ï  et- 
tàïr 

461 

427 

C^ 

dim 

427 

CC2 

JLJVI  ^[J\ 

es-sama'ï  cl-aq- 
çaq                         462 

428 

dLr 

tik 

42S 

463 

■juïl 

aqçaq 

463 

429 

>l>!>lii 

qothit 

429 

464 

aqçaq  nawakht  464 

430 

0^ 

mazri 

430 

465 

i_i-ii- 

khafif 

465 

431 

^.^-J-^-' 

naqi-oun   s;irl 

'oun         ' 

431 

466 

raouan  chami     466 

431A 

j>:>  _j'jj1 

(lour  ;   pluriel 
adouar 

'43IA 

467 

çj^     jljJ 

raouan    hala 

bi  467 

431B     . 

<JU-_  olili- 

kliànii  ;  phirie 
khùnàt 

431B 

468 

j^J  pt' 

nim  raouan 

468 

432 

djanbai- 

432 

469 

iS.j'^  JJ-^ 

medawar  ma 
çri 

469 

4S3 

dour  kebir 

433 

470 

3i^  JJ-^ 

medawar 'arabi  470 

434 

'  J^J 

ramai 

434 

471 

[iLs- 

djifta 

471 

435 

ù(,y^J  ^J 

arba'a  ouacli 
rin 

435 

472 

JljJC-Cl 

isskandaràni 

472 

436 

^^ 

hazadj 

436 

473 

-    J-bj  '^^^ 

fakht  ouaracl 

e  473 

437 

^1 

cch-chanber 

437 

474 

d)Li  Iju- 

sada  diak 

474 

438 

jjjj^; 

nim  dor 

438 

475 

^*j 

rahadj 

475 

439 

c5^r-=^    0~^ 

moukhammas 
maçii 

439 

476 

(iW  ^"j 

rahadj  jali 

476 

440 

Sj  ^^ 

moukhammas 
turki 

440 

477 

djifta  diak 

477 

441 

(5,r^^J^ 

aoufar  maçri 

441 

478 

<i.^^ 

djenk  harbi 

478 

442 

■  ^y^  J:i\ 

aoufar  'arabi 

442 

479 

'^J  J-j-^ 

khouch  renk 

479 

443 

^^^^y^^ 

sctt'achr  maçri  443 

480 

jUi^ 

soufian 

480 

444 

^y^  J^  <^ 

sett'achr  'arabi  444 

481 

cë„r'^  o'^,^ 

soufian  maçri 

481 

445 

«^^r-^  ^?t^ 

mohdjar  maçr 

445 

482 

(3  Ir  jUjL- 

soufian  taki 

482 

446 

Jc^^-^ 

mohdjar  'arabi 

446 

483 

"  ^j/î 

okrouk 

483 

447 

v^j  dj 

turk  zar'b 

447 
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LA  MUSIQUE  ARABE  DANS  LE  MAGHREB 


INTRODUCTION 

yous  avons  essayé,  au  cours  de  l'étude  .iur  la  Musiqck  arahe,  d'établir  les  diecrs  caraclères  de  cet  art  si  esseii- 
tieUeinent  oriental  en  les  demandant  surtout  aiu  théoriciens  des  temps  anciens  et  à  leurs  continuateurs  des 
temps  modernes. 

Après  aroir  fait  leur  part  aux  légendes  et  aux  histoires  des  chroniqueurs,  il  importait  de  se  reconnaître  éi 
traversd'ohscuram  per  obsciirius  de  traités  qui  n'arrivaient  pas  il  constiluer  une  doctrine  uniforme  et  à  travers 
les  pratiijucs  qui  se  manifestaient  sans  aucune  codification  impérative  admise  par  tous  les  musiciens  et  exécu- 
tants d'une  race  qui  a  présenté,  dans  ses  arts,  une  variété  infinie  due  à  son  expansion  conquérante  ù  travers 
l'Orient  et  l'Occident. 

Il  s'agissait  aussi  de  confronter  les  théories  qui  surnagent  chez  quelques  modernes  avec  les  théoriesdes  artistes 
d'autrefois  pour  constater  leur  conformité  ou  leur  désaccord. 

De  ces  comparaisons  et  des  discuss'ions  qu'elles  faisaient  naître,  nous  avons  voulu  dégager  les  lignes  princi- 
pales de  l'esthétique  musicale  musulmane  pour  en  facililcr  la  connaissance  et  la  compréhension. 

Bien  que  nous  nous  soyions  trouvés  contraints  éi  appliquer  souvent  la  vieille  formicle  :  Nomina  nuda  tenemus, 
en  raison  du  manque  total  de  textes  musicaux,  nous  avons  vu  naître  la  mélodie  arabe  avec  sa  r'ichesse particulière 
de  niod-cs,  et  nous  avons  pu  noter  l'infinie  variété  des  rythmes  qui  assurent  la  cohésion,  dans  le  déroulement 
contbiu  de  la  litanie  mélodique  et  maintiennent  le  sentiment  d'une  construction  ordonnée  et  symétrique  dans 
l'imprécision  d-"  l'arabesque  musicale. 

yous  avons  pu  suivre,  dans  ses  grands  traits  typiques,  l'évolution  de  la  musique  arabe  depuis  les  temps  pré- 
islamiques  jusqu'aux  temps  modernes,  évolution  éi  courtes  étapes,  à  jjhases  ramassées,  parallèle  à  celle  de  tous  les 
arts  musulmans  qui  dérivent  fatalement  de  la  mentalité  islamique,  de  son  immobilité  prisonnière  des  dogmes  et 
des  traditions,  réfraciaire  par  essence  à  toute  projection  hors  des  rites  et  des  coutumes  des  ancêtres. 

Quand  nous  sommes  arrivés  aux  contempora'uis,  nous  avons  retrouvé  les  traditions  séculaires  encore  vivaces, 
plus  ou  moins  intactes  dans  leurs  formes,  mais  assurément  fidèles  dans  letir  tsprit. 

yous  avons  ainsi  pris  contact  avec  cette  hiimajiité  orientale  qui  se  laisse  difficilement  pénétrer  et  dont  la 
fixité  à  travers  l'œuvre  des  siècles  et  des  évolutions  est  le  plus  curieux  et  le  plus  passionnant  des  problèmes. 

Avec  l'étude  sur  la  MrsinuE  arabe  dans  le  Maghreb,  nous  poursuivons  nos  recherches  dans  un  monde  plus 
accessible  atix  investigations  directes,  déjà  entamé  par  le  voisinage  et  les  influences  do  la  civilisation  occiden- 
tale, oh  le  document  musical  est  à  notre  portée,  oit  les  moindres  manifestations  de  l'art  musical  ne  peuvent  pas 
nous  échapper. 

Mais  parce  que  le  lien  islcmiique  domine  et  réunit  les  peuples  les  plus  divers  comme  la  foi  koranique  les  agglu- 
tine et  les  solidarise,  paj'ce  que  la  tradition,  ici  vivme  et  pure,  là  altérée  par  ses  inévitables  défaillances,  est 
toujours  la  tradition  musulmane,  l'émanation  de  l'àine  musulmane,  nos  deux  études  se  complètent. 

C'est  ainsi  qu'ci  parcourir  le  Maghreb,  ii  entendre  et  recueillir  la  musique  des  Tunisieiis,  des  Algériens  et  des 
Marocains,  nous  pousserons  plus  avant  la  conmiissance  et  l'analyse  de  la  Musique  arabe.  C'est  ainsi  que  nous 
parviendrons  à  comprendre  les  caractères  et  la  philosophie  de  cet  art  oh  palpite  le  cœur  millénaire  de  l'Islam, 
où  s'expriment,  dans  des  formes  qui  leur  sont  propres,  l'âme  fruste  mais  ardente  à  l'exaltation  du  pasteur  et  du 
fellah  comme  l'dme  raffinée  des  citadins. 


I 


IMPORTANCE  SOCIALE  DE  LA  MUSIQUE 
CHEZ  LES  INDIGÈNES  DU  MAGHREB 

Les  peaples  indigènes  qui  habitent  le  Maghi-eb  sont 
en  pleine  décadence  artistique. 

Qu'il  s'agisse  de  l'empire  du  Maroc,  où  n'existent, 
au  milieu  de  témoignages  magnifiques  d'un  art  tlo- 
rissant.  aucune  organisation  sociale  ou  politique, 
aucnn  équilibre  de  civilisation  capables  de  donner  à 
la  société  indigène  la  cohésion  et  le  recueillement 
nécessaires  au  développement  des  arts;  qu'il  s'agisse 
d«  l'Algérie,  où  la  France  a  trouvé  l'anarchie  et  le 
désordre  de  la  domination  turque  et  s'est  immédia- 
tement adjugé  la  direclion  matérielle  et  morale  du 
pays;  qu'il  s'agisse  de  la  Tunisie,  où  une  situation 
pareille  s'est  intronisée  par  le  protectorat,  nulle  part 
nous  ne  rencontrons,  dans  les  populations  indigènes, 


une  culture  artistique  générale  apte  à  se  manifester 
spontanément  avec  une  physionomie  et  un  carac- 
tère lui  appartenant  en  propre. 

Depuis  plusieurs  siècles,  les  arts  somptuaires  ou 
plastiques  n'ont  produit  aucune  œuvre  :  ils  ont 
besoin,  pour  vivre  et  se  développer,  d'argent  et  de 
loisir,  d'une  élite  raflinée  et  d'une  mentalité  tou- 
jours tendue  vers  des  aspirations  élevées  et  vers  un 
idéal  commun.  Au  lieu  de  cela,  les  races  conquises 
se  sont  repliées  sur  elles-mêmes,  s'en  rapportant  à 
leurs  conquérants  du  soin  d'encadrer  leur  exisleuce, 
vivant  sur  les  vestiges  de  leurs  civilisations  anciennes. 
Les  monuments  civils  ou  religieux  les  plus  récents 
remontent  à  des  époques  assez  lointaines.  A  peine  si 
quelques  traditions  d'art  décoratif  ont  survécu  à 
l'état  sporadique  et  maintiennent  faiblement  la  rela- 
tion du  présent  avec  un  passé  qui  nous  a  laissé  de 
merveilleuses  et  éternelles  preuves  d'un  génie  fécond. 

Ce  sommeil  malheureux  de  l'art  musulman  dans  le 
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Maghreb  s'explique  pai'  les  faits  historiques  el  socio- 
logiques. 

A  ne  considérer  que  l'Algérie,  nous  y  trouvons  un 
amalgame  assez  diffus  de  races  diverses.  Les  unes, 
les  autochtones,  ont  eu  sans  cesse  à  lutter  contre  des 
envahisseurs  venus  des  quatre  coins  de  l'horizon  ;  elles 
ont  subi  les  contacts,  les  pénétrations,  les  influences 
politiques  et  religieuses  qui  ont  pu  modifier  leurs 
aptitudes  raciques  à  créer  des  œuvres  d'art  mar- 
quées à  leur  coin  personnel.  Les  autres,  en  faisant 
irruption  dans  le  pays,  en  y  installant  leur  souverai- 
neté, ont  apporté  avec  elles  leurs  traditions  d'art  et 
les  ont  répandues,  les  exposant,  elles  aussi,  aux 
influences  du  milieu,  aux  fluctuations  de  la  prospé- 
rité générale  et  aux  sollicitations  des  besoins  sociaux. 

A  travers  les  Berbères  ont  évolué  successivement, 
depuis  la  fin  de  l'occupation  punique,  les  Romains 
de  145  av.  J.-C.  à  438  de  notre  ère,  les  Vandales  de 
438  à  b34,  les  Byzantins  de  534  à  670,  les  Arabes  de 
670  à  1518,  les  Turcs  de  1518  à  1830. 

Ces  divers  conquérants  ont  plus  ou  moins  pénétré 
le  pays;  mais  ils  y  ont  presque  tous  laissé  des  traces 
profondes,  qui  parfois  se  superposent  sans  donner 
lieu  à  un  mélange  intime  et  qui,  d'autres  fois,  se 
fusionnent  et  se  pénètrent  au  point  qu'il  devient  dif- 
ficile de  reconnaître  la  part  dévolue  à  chaque  compo- 
sante dans  une  résultante  nivelée  el  presque  homo- 
gène. 

Certaines  contrées  sont  restées  à  peu  près  impéné- 
trables à  l'envahisseur  et  révèlent  encore  aujourd'hui 
la  persistance  curieuse  de  caractères  personnels  assez 
précis  pour  délimiter  des  races  ayant  vécu  et  s'étant 
perpétuées  avec  leurs  seuls  éléments. 

11  en  est,  par  contre,  sur  le  littoral^  sur  les  roules 
naturelles  des  grands  mouvements  d'invasion  ou  sur 
les  points  stratégiques  les  mieux  situés,  qui  peuvent 
être  comparées  à  de  vastes  creusets  où,  par  l'apport 
successif  des  occupants,  s'est  évanouie  l'idiosyncrasie 
de  chacun. 

L'occupation  romaine  seule  pénétra  profondément 
le  pays  tout  entier,  couvrant  les  provinces  de  villes 
importantes  et  de  monuments  dont  les  vestiges  pro- 
clament encore  la  grandeur  et  la  puissance  d'un  art 
rayonnant.  Mais  après  cette  période  où  la  culture  lit- 
téraire et  artistique  put  se  répandre,  ce  furent  les 
Vandales  et  les  Byzantins  qui,  pendant  deux  siècles, 
ne  réussirent  pas  à  mettre  de  l'ordre  et  de  la  paix 
dans  leur  conquête;  puis  encore  les  Arabes  icono- 
clastes et  destructeurs.  Les  tribus  venues  de  l'Orient 
durent  passer  de  longs  siècles  à  consolider  leur  domi- 
nation. Incapables  de  maintenir  l'unité  de  leur 
empire,  les  khalifats  furent  en  luttes  constantes.  Trois 
royaumes  se  partagèrent,  à  plusieurs  reprises  et  avec 
des  vicissitudes  diverses,  le  vaste  pays  du  Maghreb,  et, 
en  dehors  de  l'Espagne  et  de  la  Sicile,  en  dehors  des 
villes  saintes  ou  des  capitales  des  royaumes,  comme 
Tunis  et  Tleracen,  la  société  arabe  se  trouva  toujours 
dans  l'impossibilité  de  former  de  nombreux  artistes 
et  de  faire  fleurir  en  des  œuvres  d'art,  abondantes  et 
typiques,  l'ànie  de  son  peuple. 

Ce  n'est  pas  pendant  l'occupation  des  Turcs, 
règne  de  pirates,  temps  d'anarchie  et  d'incessantes 
alertes,  incapaljle  de  créer  un  commerce  et  des  indus- 
tries, qu'un  art  magrhebin  pouvait  se  former  et  s'é- 
panouir librement  en  puisant  sur  son  propre  fonds  el 
en  exprimant  des  tendances  personnelles. 

11  ne  faut  donc  pas  s'étonner  si,  actuellement,  les 
arts  musulmanssonl  en  pleine  décadence,  tombés  pour 
la  plupart  en  totale  désuétude.  Ils  n'ont  pas  pu  fleurir 


alors  que  le  pays  appartenait  à  des  puissances  d'une 
même  foi  religieuse;  ils  n'ont  pas  pu  acquérir  la 
vitalité  qui  triomphe  du  temps  et  des  défaites;  venus 
d'ailleurs,  ils  ont  laissé  tarir  les  sources  de  leur 
inspiration.  Le  fatalisme  résigné  de  l'Islam  a  fait 
le  reste,  et  aujourd'hui  les  populations  maghrébines 
ont  à  peu  près  perdu  la  chaîne  qui  pouvait  leur  per- 
mettre de  se  réclamer  d'un  passé  glorieux. 

Cependant,  au  milieu  de  cette  décadence  malheu- 
reuse un  seul  art  a  survécu  :  c'est  la  musique. 

Non  point  que  la  musique  arabe  ait  conservé  l'état 
florissant  que  lui  attribuent  les  écrivains  et  les  poètes 
des  siècles  de  la  grandeur  de  Bagdad,  de  Grenade  et 
de  Cordoue  ;  non  point  que  cet  art,  suivant  l'évolution 
universelle  de  l'esprit  humain,  ait  perfectionné  ses 
lois  et  sa  technique  et  manifesté  une  vitalité  particu- 
lière. 

Mais  la  musique  est  le  seul  art  qui,  chez  les  indi- 
gènes maghrébins,  ail  conservé,  même  malgré  sa 
décadence  technique,  une  réelle  importance  sociale, 
le  seul  qui  ait  soigneusement  gardé  une  personnalité 
accusée  et  puisse  nous  remettre  en  contact  avec  des 
siècles  lointains,  le  seul  qui  serve  encore  aux  indi- 
gènes à  extérioriser  leurs  sensations  et  à  satisfaire, 
même  en  des  formes  rudimentaires,  leur  plaisir 
esthétique. 

La  musique,  en  effet,  joue  un  rôle  considérable 
dans  la  vie  des  Maghrébins.  Heligieuse  ou  profane, 
elle  est  de  toutes  les  fêtes,  de  toutes  les  cérémonies, 
de  tous  les  actes  publics  ou  privés  qui  se  doivent  mar- 
quer d'une  certaine  solennité.  Nous  la  trouverons  en 
honneur  chez  le  riche  comme  chez  le  pauvre,  chez 
le  Touareg  et  le  Riffain  comme  chez  le  Maure  des 
grandes  cités  modernes,  chez  le  Berbère  comme  chez 
l'Israélite.  Partout  elle  nous  apparaîtra  intimement 
associée  à  la  vie,  comme  un  besoin,  comme  un 
adjuvant  du  plaisir  ou  comme  un  baume  de  la  souf- 
france humaine. 

Ces  peuples  ne  savent  plus  construire  des  temples 
et  des  palais.  Ils  ont  perdu  la  notion  de  l'architec- 
ture; ils  ne  cherchent  plus  à  marquer  la  volonté  de 
puissance,  le  triomphe  de  l'esprit  sur  la  matière,  la 
flère  victoire  du  génie  et  du  calcul  sur  la  matière 
informe,  toutes  cesqualités  qui  s'affirment  si  brillam- 
ment dans  les  édifices  de  leurs  admirables  devanciers. 
Ils  ont  perdu  le  sens  de  l'adorable  fantaisie,  de  la 
verve  inépuisable,  voluptueuse  et  sentimentale,  de 
leurs  maîtres  décorateurs. 

Us  sont  trop  débiles  pour  dominer  le  réel,  trop 
mélancoliques  pour  ne  pas  souhaiter  d'en  fuir  le  rude 
contact,  trop  endormis  dans  leur  volontaire  igno- 
rance, trop  enlisés  dans  leur  mentalité  el  leur  fata- 
lisme pour  réagir  contre  pareille  décadence  et  aspirer 
à  une  renaissance  de  leurs  arts  ancestraux. 

Mais  la  musique,  leur  musique,  a  conservé  sur 
eux  toute  sa  puissance  chère  aux  sensilil's  et  aux 
Imaginatifs.  A  elle  seule,  et  du  haut  en  bas  de  l'é- 
chelle sociale  et  quelle  que  soit  leur  origine  ethnique, 
ils  demandent  d'ennoblir  leurs  actes  civils  ou  pieux 
et  de  prouver  que  leur  àme  n'est  pas  toulà  fait  morte. 

Nous  trouvons  ici  une  démonstration  frappante  de  la 
valeur  et  de  la  fonclion  sociale  de  la  musique,  d'ail- 
leurs évidente  sur  piesque  tous  les  points  du  globe. 
Car  voici  un  peuple,  le  peuple  arabe,  redescendu 
dans  le  sommeil  de  l'esprit,  dans  l'oubli  de  tout  ce 
qui  lui  marqua  dans  l'histoire  une  place  pi'épotuiéiante 
et  ineffaçable.  Après  avoir  alimenté  le  Moyen  Age  de 
ses  découvertes,  des  travaux  de  ses  savants,  de  ses 
philosophes,  de  ses  poètes  et  de  ses  historiens;  après 
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avoir  éloiiiié  le  monde  par  sa  soif  de  conquôtes,  il  est 
revenu  à  une  sorle  de  barbarie  obscure  et  a  perdu 
totalement  même  la  pratique  et  le  sens  desarts  où  il 
fut  artisan  souverain. 

Mais  il  a  sauvé  sa  musique,  et,  par  im  plié/iomène 
élraiipe  de  crislallisalion,  celte  musique  est  restée  en 
lui  à  peu  près  préservée  de  toute  altération,  telle  qu  il 
l'a  reçue  pieusement  des  siècles  qui  connurent  Haroun 
le  Victorieux  et  Abderraliman  le  Juste. 

De  même  que  le  Koran  a  été  l'instrument  de  sau- 
vegarde de  la  lanttue  arabe  survivant  à  tous  les  cata- 
clysmes de  rhisloire,  la  passion  de  la  musique  a  empê- 
ché cet  art  musulman  de  sombrer  totalement  :  le 
peuple  arabe  lui  a  donné  une  large  place  dans  sa  vie 
et  lui  est  resté  fidèle  autant  qu'à  sa  foi  religieuse. 

Ce  triomphe  d'un  seul  art  sur  l'œuvre  du  temps 
est  des  plus  caractéristiques.  Il  montre  combien  la 
musique  peut  à  bon  droit  être  considérée  comme  un 
facteur  sociologique  éminent,  puisque  ces  popula- 
tion frustes  recourent  à  lui  pour  lui  demander  les 
sensations  qui  sont  le  fond  de  la  vie  individuelle  et 
sociale,  et  puisque,  grâce  à  l'extraordinaire  puissance 
de  la  tradition,  la  musique  est  susceptible  de  nous 
mettre  en  présence,  après  des  périodes  do  dix  à  douze 
siècles,  du  sentiment  esthétique  d'un  peuple  nioit 
depuis  longtemps  à  l'art  et  à  ses  autres  manifesta- 
tions. 


II 


LES    ORIGINES    ARTISTIQUES    DES    INDIGENES 
MAGHREBINS 

On  ne  peut  séparer  la  musique  de  l'histoire  générale. 

Un  ai't  n'est  pas  une  création  spontanée  ;  il  est  plutôt 
comme  une  résultante  où  se  composent,  autour  d'un 
noyau  national,  les  apports  des  siècles,  les  iniluences 
des  voisinages  et  des  dominations,  un  reflet  de  la  vie 
sociale,  économique  et  politique.  L'arl  musical  des 
Maghrébins  n'échappera  pas  à  cette  loi  et  nous  révé- 
lera sa  nature  et  ses  particularités  par  l'analyse  de 
ses  probables  origines  :  il  nous  montrei'a  sa  formation 
historique  par  l'élude  de  sessoui'ces  ethniques  et  des 
modilications  qu'elles  peuvent  avoir  subies  dans  les 
siècles. 

Les  races  indigènes  qui  habitent  le  Maghreb  sont 
d'origine  sémite  ou  d'origine  berbère.  Ces  éléments 
seuls  ont  créé  les  populations  actuelles  :  ni  les  Phé- 
niciens, ni  les  Uoniains,  ni  les  Vandales,  ni  les 
Byzantins,  n'ont  laissé  dans  leurs  différents  types  des 
empreintes  assez  nombreuses  et  assez  nettes  pour  se 
révéler  dans  les  populations  actuelles. 

Au  vil'  siècle,  les  Arabes  maîtres  de  l'Egypte  son- 
gèrent à  la  conquête  du  pays  de  l'Ouest.  Sidi  Okba 
traversa  le  pays  comme  un  ouragan,  victorieux  de 
tous  les  obstacles.  Les  Grecs  le  laissèrent  passer,  mais, 
au  retour,  les  autochtones  lui  barrèrent  la  route,  et 
ce  conducteur  d'hommes  se  fit  tuer  comme  un  héros. 
Une  nouvelle  invasion  arabe  vint  pour  le  venger  et 
eut  raison  de  la  résistance  des  Berbères. 

A  partir  de  ce  moment,  c'est  entre  les  Arabes  et 
les  Berbères,  les  envahisseurs  orientaux  et  les  occu- 
pants séculaires  du  pays,  que  se  partagera  le  Ma- 
ghreb. Ces  deux  peuples  tantôt  s'uniront  pour  mar- 
cher à  de  nouvelles  conquêtes  en  Europe,  tantôt  se 
livreront  une  lutte  acharnée  qui  alla,  au  dire  d'Ibn 
KhaldouM,  jusqu'à  374  batailles'. 
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1.  Ibn  KhaldouD,  Histoire  des  Berbères. 


Les  Berbères  étaient  les  plus  anciens  habitants  du 
Maghreb  «  depuis  une  époque,  dit  le  même  chroni- 
queur arabe,  dont  on  ne  connaît  ni  les  événements 
antérieurs  ni  même  le  commenccmenl  ». 

U'où  venaient-ils? 

Les  uns  disent  :  des  Kymris,  ces  guerriers  au  teint 
blanc,  aux  yeux  bleus,  aux  longs  cheveux,  qui  avaient 
conquis  la  Caule  et  l'Espagne  et,  passés  en  Al'iique,  y 
auraient  laissé  de  nombreuses  tribus. 

D'aulres  voient  en  eux  des  Kouscbites  venus  de 
l'Extrême  Asie  et  dont  les  émigrations  se  marquent 
par  des  tiaces  évidentes  en  Perse,  dans  l'Inde,  sur 
les  bords  de  la  mer  Rouge  et  sur  le  cours  moyen 
du  .Nil. 

Les  traditions  locales  se  prononcent  plutôt  pour 
une  origine  chananéenne  :  ces  peuplades  auraient 
été  expulsées  de  Palestine  par  une  invasion  Israélite. 
L'aspect  des  villes  du  M'zab  semblerait  donner  un 
fondement  à  cette  hypothèse. 

Mais  on  a  trouvé  en  pays  berbère  des  crânes  qui 
ne  sont  ni  aryens  ni  sémites,  plutôt  de  parenté 
mongole  ou  négroïde,  ce  qui  impliquerait  une  race 
airicaine  antérieure  à  l'invasion  des  races  blondes. 

Dans  le  sud  de  l'Algérie  existent  des  «  pierres 
écr'desn,  —  liadjrameIdouba[i],  — qui  permeltent  au 
contraire  de  conclure  à  l'occupation  du  pays  d'abord 
par  une  race  comparable  à  celle  de  nos  ancêtres 
magdalénéens,  puis  par  un  peuple  libyco-berbère,. 
enlin  par  le  peuple  arabe. 

Il  en  est  qui  pensent,  avec  Salluste,  qu'à  la  suite 
d'Hercule,  des  Mèdes,  des  Perses,  des  Arméniens  se 
fixèrent  dans  le  Nord  africain  et,  s'alliant  aux  Li- 
byens, donnèrent  naissance  à  cette  grande  race  des 
Maures  qui  passa  plus  tard  en  Espagne  et  aida  les 
Arabes  à  conquérir  la  péninsule  et  à  remonter  jus- 
qu'au delà  des  Pyrénées. 

On  croit  encore  que  l'Afrique  septentrionale  a 
reçu,  dès  la  plus  haute  antiquité,  des  populations 
orientales  venues  de  l'Est,  vers  lequel  elle  s'incline 
par  la  double  ligne  du  littoral  et  des  oasis.  La  pa- 
renté de  la  vieille  langue  berbère  avec  les  dialectes 
sémitiques  serait  un  argument  en  faveur  de  celte 
hypothèse. 

Une  opinion  nouvelle  semble  prévaloir^.  L'Algérie, 
le  Maroc  et  le  Grand  Désert  sont  couverts  de  dol- 
mens de  toute  espèce,  depuis  le  plus  simple  jusqu'au 
plus  compliqué.  On  rencontre  également  des  tom- 
beaux de  chefs  ou  de  personnages  entourés  de  plu- 
sieurs cercles  de  pierres  ou  formés  d'un  vaste  ter- 
rain empierré;  au  centre  se  trouve  le  tombeau  plus 
ou  moins  élevé  où  le  défunt  repose  dans  la  position 
accroupie.  Ces  monuments  sont  de  tous  points  pa- 
reils à  ceux  que  l'on  trouve  en  Espagne,  dans  les 
îles  de  la  Méditerranée,  en  Italie,  en  Irlande,  c'est- 
à-dire  dans  les  lieux  assignés  à  l'habitat  des  Ibères 
et  des  Celtes-Ibères. 

En  outre,  les  objets  usuels,  les  dessins  relevés  sur 
les  rochers,  dans  les  caveaux,  sur  les  objets,  certi- 
fient que  les  populations  primitives  du  Maghreb  ont 
assez  de  points  communs  avec  les  races  ibérique  et 
celto-ibérique   pour  pouvoir  être  identifiées  à  elles. 

Quoi  qu'il  en  soit,  il  est  certain  que  les  Berbères 
étaient  dans  le  Maghreb  au  moins  douze  siècles 
avant  notre  ère  el  qu'ils  n'ont  pas  cessé,  malgré  les 
invasions  successives,  d'y  être  en  prédominance  eth- 
nique. 

Les  Phéniciens,  quand  ils  voulurent  occuper  les 


2.  Cf.  Ernest  Mercier,  la  liace  beritêref  Conslantine,  1906. 
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poris  et  le  littoral,  durent  composer  avec  eux.  Leurs 
villes  se  développaient  rapidement,  et  leur  civilisa- 
tion de  navi^'ateurs  et  de  marchands  aristocrales 
apporta  dans  les  populations  berbères  le  premier 
contact  avec  des  inlluences  extérieures.  Mais  leur 
pénétration  resta  confinée  à  la  partie  orientale  du 
pays,  où  elle  laissa  une  forte  empreinte, puisque  long- 
temps après  la  conquête  romaine  les  indigènes  par- 
laient la  langue  de  Carlhage  et  avaient  gardé  le 
culte  de  ses  dieux. 


Voilà  donc  sur  un  terrain  originel,  de  caractère 
berbère,  une  première  influence  qui  rayonnera  de 
l'est  à  l'ouest  et  pourra  se  faire  sentir  dans  les  arts. 

Viennent  ensuite  les  Romains  avec  leur  vie  de 
patriciens  cultivés,  aimant  les  arts  et  les  plaisirs, 
empressés  de  témoigner  de  leur  prise  de  possession 
par  des  monuments,  par  la  fondation  de  grandes  et 
belles  villes.  Pendant  cinq  siècles  ils  colonisent  le 
Maghreb,  du  littoral  au  Sahara,  imposant  au  pays  le 
caractère  de  leurs  conquêtes,  lui  apportant  successi- 
vement leur  paganisme  ou  la  foi  nouvelle,  se  mêlant 
étroitement  à  la  vie  des  autochtones. 

L'influence  des  Carthaginois  va  disparaître  rapide- 
ment; Mommsen  est  d'avis  que,  à  partir  du  règne 
de  Tibère,  on  ne  parlait  plus  phénicien  en  Afrique, 
et  presque  plus  à  Carthage.  Les  arts  romains  pré- 
vaudront, et  dans  cette  race  berbère  intelligente, 
habile  à  se  plier  aux  situations,  très  assimilable,  ils 
laisseront  des  traces  profondes. 

Au  V  siècle,  les  Vandales  conduits  par  Genséric 
arrivent  à  l'appel  de  Boniface;  mais  ils  n'ont  pas  la 
prétention  d'imposer  aux  vaincus  leurs  mœurs  et 
leur  civilisation.  Ils  se  considèrent  seulement  comme 
une  grande  garnison  à  qui  le  pays  doit  la  subsis- 
tance, et  qui  sait  la  prendre  au  besoin  par  le  pillage 
et  la  rapine. 

Justinien  et  Bélisaire,  aux  xi"  et  vn''  siècles,  n'or- 
ganisent pas  davantage,  et  peu  à  peu  la  race  berbère 
reprend  tout  ce  qu'elle  avait  perdu. 

Nous  arrivons  au  vn"  siècle.  A  ce  moment  les  Ber- 
bères' occupent  la  Tripolitaine  et  le  Fezzan,  une 
partie  du  Djerid,  Gabès,  le  Constantinois,  la  vallée 
de  l'Oued  H'ir,  l'Aurès,  le  Hodna,  la  Kabylie,  le  Che- 
liff,  les  montagnes  de  l'Atlas,  les  plateaux  et  les 
plaines  du  Sud  Oranais,  le  pays  de  Tlemcen  et  le 
Maroc. 

Les  Arabes,  ayant  conquis  l'Egypte,  se  présentent 
par  la  Tripolitaine, soumettent  les  petits  empires  ber- 
bères, les  convertissent  par  le  sabre  à  l'islamisme  et 
occupent  plus  ou  moins  le  Maghreb,  trouvant  chez  les 
vaincus  le  concours  précieux  de  guerriers  vaillants. 
Ayant  à  leur  tête  un  Berbère,  Tarek  ben  Ziad,  ils 
envahissent  l'Espagne,  où  le  Croissant  régnera  jus- 
qu'au milieu  du  xV  siècle,  présidant  à  des  époques 
fastueuses  pendant  lesquelles  les  arts  musulmans 
atteignent  leur  apogée.  Puis  ils  s'endorment  dans  le 
luxe  et  les  plaisirs.  Menacés  sérieusement,  ils  appel- 
lent à  leur  secours  les  Almoravides,  des  Berbères 
maghrébins  venus  de  l'extrême  Sud  et  des  confins 
du  Niger,  qui  consolident  un  moment  les  khalifats 
de  la  péninsule.  Ceux-ci  faiblissent  à  leur  tour,  et  ce 
sont  encore  des  Berbères  du  versant  occidental  de 
l'Atlas,  les  Almoliades,  qui  accourent  pour   sauver 


i.  Cf.  Erncsl  Mercier,  loco  cil.  —  Ibn  KLaldoun,  Histoire  des  Der 
bèrcs. 


l'Islam.  Une  nouvelle  période  de  grandeur  et  d'in- 
tense civilisation  règne  en  Espagne  jusqu'au  com- 
mencement du  xiii"  siècle.  La  décadence  est  bientôt 
irrémédiable,  et  Grenade  seule  se  maintient  jusqu'en 
149-2. 

11  nous  faut  noter  ici  que,  dans  ce  milieu  nouveau 
pour  eux  où  ils  vécurent  pendant  huit  siècles,  Ara- 
bes et  Berbères  fusionnèrent  au  point  de  former 
comme  une  race  nouvelle  qui  se  caractérise  à  nosyeui 
par  un  art  nouveau.  On  a  appelé  cet  art  hispano- 
mauresque  ou  hispano-arabe,  bien  que  ses  monuments, 
son  sentiment  du  décor,  ses  conceptions  et  ses  ten- 
dances le  rattachent  étroitement  aux  arts  des  musul- 
mans de  la  Perse,  de  l'Inde  et  de  l'Egypte.  U  n'en  a 
pas  moins  conquis  une  physionomie  particulière, 
très  évidente,  dans  l'art  musical  surtout,  qui  lui  doit 
une  réelle  personnalité. 

Expulsés  d'Espagne,  les  Arabes  reviennent  dans  le 
Maghreb.  Ils  y  trouvent  les  Berbères  organisés,  après 
la  dissolution  de  l'empire  almohade,  en  trois  royau- 
mes :  les  Hafsides  à  Tunis,  les  Zeïanites  à  Tlemcen, 
les  Béni  Merin  à  Fez.  Mais  ils  y  apportent  la  civilisa- 
tion supérieure  acquise  en  Espagne  et  la  répandent 
dans  les  capitales  politiques  et  les  villes  du  littoral. 

Au  x\-i'  siècle  toute  l'Afrique  septentrionale, 
moins  le  Maroc,  passe  sous  la  domination  turque,  et 
pendant  trois  siècles  les  nouveaux  maîtres  du  Ma- 
ghreb essayent  vainement  de  dompter  les  vaincus.  Ce 
n'est  guère  que  dans  les  villes  du  littoral  qu'ils  s'éta- 
blissent assez  solidement  pour  jouir  de  leurs  pirate- 
ries et  qu'ils  peuvent  intervenir,  par  leur  amour  de 
la  paresse  raffinée,  de  l'indolence  et  du  plaisir,  au 
point  de  faire  sentir  leur  influence  dans  les  arts 
maghrébins.  Nous  trouverons  cette  intluence  sensible 
dans  l'art  musical. 

Enfin,  antérieurement  aux  invasions  puniques,  les 
Juifs  étaient  passés  en  Afrique  sous  Adrien,  les  uns 
spontanément,  les  autres  comme  esclaves.  Ils  y 
avaient  trouvé  une  certaine  analogie  entre  leurs 
mœurs  et  celles  d'une  partie  des  autochtones;  ils  y 
avaient  trouvé  des  coreligionnaires  installés  depuis 
la  prise  de  Jérusalem  par  Titus.  Ils  s'y  établirent 
donc,  y  constituèrent  des  communautés  assez  forte- 
ment organisées  pour  résister  aux  persécutions  et 
maintenir  encore  aujourd'hui  les  dogmes  hébraïques 
et  leurs  mœurs  multiséculaires.  Beaucoup  suivirent 
les  Araies  en  Espagne,  partageant  leur  bonne  ou 
leur  mauvaise  fortune,  et  revinrent  avec  eux  dans 
le  Maghreb  après  la  chute  de  Grenade.  De  ce  qu'ils 
ont  adopté  pendant  longtemps  les  mœurs  arabes,  il 
en  est  résulté  qu'ils  ont,  de  leur  cùté,  pratiqué  les 
mêmes  arts,  que  beaucoup  de  musiciens  et  de  poè- 
tes juifs  d'origine  ont  été  considérés  comme  Arabes 
et  que,  encore  de  nos  joui's,  la  musique  arabe 
compte  beaucoup  de  Juifs  parmi  ses  interprètes  les 
plus  autorisés,  a  pénétré  dans  la  synagogue  et  est  la 
seule  qui  soit  goûtée  par  les  familles  Israélites  res- 
tées fidèles  aux  coutumes  ancestrales. 


Ce  court  exposé  historique  montre  quelle  mosaïque 
de  peuples  est  le  Maghreb,  où  nous  avons  pu  recon- 
naître, en  1830,  rien  que  pour  l'Algérie,  iilti  groupes 
ethniques  ou  politiques  formant  autant  d'entilrs dis- 
tinctes et  où  certaines  villes  comme  Constanline  ont 
été  successivement  puniques,  phéniciennes,  cartha- 
ginoises, romaines,  byzantines,  arabes,  turques  et 
françaises. 
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On  en  peut  cependant  dégager  les  données  priiioi- 
pales  qui  nous  conduiront  à  la  fornialion  de  la  mu- 
sique maghrébine  et  nous  éclaireront  sur  ses  divers 
caractères. 

Elles  établissent  la  présence  d'un  fond  berbère  ap- 
partenant en  propre  à  celte  race  rude  el  IVusle, 
ayant  des  conceptions  esthétiques  tiès  simples,  mani- 
festes dans  son  art  décoratif  resté  aux  lignes  géo- 
métriques sans  ornements,  sans  courbes  autres  que 
la  circonférence,  art  de  montagnards  et  de  guerriers, 
art  d'un  peuple  toujours  replié  sur  lui-même,  en 
lutte  constante  pour  son  indépendance,  mais  art 
exeessivement  personnel,  dont  les  limites  sont  par- 
faitement délinies  et  apparentes  de  la  Khroumirie 
au  Maroc,  de  la  Kabylie  aux  tribus  touaregs. 

Mais  certains  de  ces  Berbères  ont  entendu  les  musi- 
ciens phéniciens  et  grecs,  les  musiciens  romains, 
païens  et  chrétiens,  et  les  musiciens  de  Byzance. 

Puis  ils  ont  été  en  contact  avec  les  musiciens 
arabes,  qui  leur  apportaient,  sur  leurs  formules  et 
leurs  traditions  personnelles,  les  préceptes  et  les 
tendances  artistiques  des  Copies,  des  Syriens  et  des 
Egyptiens,  des  Grecs  et  des  Persans. 

Tous  ces  apports  superposés  au  fond  initial  onl 
été  fusionnés  en  Espagne  et  y  ont  geimé  pendant 
sept  siècles;  ils  sont  alors  revenus  dans  le  Maghreb, 
perfectionnés,  stylisés  en  quelque  sorte  par  l'incom- 
parable développement  des  arts  hispano-mauresques. 
Ils  y  dominent  encore,  mais  ils  ont  reçu  l'initiation 
aux  arts  turcs,  dont  les  préférences  d'abord  toura- 
niennes,  puis  byzantines,  ont  pu  laisser  des  traces 
sensibles. 

Nous  trouverons  donc,  suivant  les  contrées  e.xami- 
nées,  ou  un  art  musical  assez  voisin  de  l'art  primitif 
berbère,  ou  un  art  musical  issu  de  l'art  arabe  tantôt 
hispanisé,  tantôt  inlluencé  par  le  goût  lurc,  et  ces 
classifications  correspondront  assez  e.xactement  à  la 
provenance  des  populations,  à  la  plus  ou  moins 
grande  persistance  de  leur  personnalité  ethnique, 
ou  à  la  plasticité  plus  ou  moins  impressionnable 
qu'elles  ont  opposée  aux  influences  des  arts  de  leurs 
conquérants  successifs. 


III 


LES    DIVISIONS    DE    LA    MUSIQUE    MAGHREBINE 

Nous    nous   conformerons   dans   cette   élude    aux 
traditions  les  plus  anciennes  el  les  plus  constantes 
des  musiciens  maghrébins. 
Ils  distinguent  deux  catégories  bien  marquées  : 
1"  la  musique  religieuse  :  KIcm  el  cljed  [2]. 
2"  la  musique  profane  :  Klam  el  hazel  [3\ 
Sans  doute  nous  trouverons  à  ces  deux  catégories 
des  points  communs  :  elles  procèdent  des  mêmes  lois 
techniques  et  sont  assurément   sorties  d'une   seule 
et  même  source.  Mais  la  musique  religieuse  transmise 
par  les  officiants  de  la  mosquée,  conservée  pieuse- 
ment comme  tout  ce  qui  touche  aux  dogmes  ou  aux 
pratiques   de   l'Islam,  s'est   pour  cela  même  mieux 
défendue  contre  l'atteinte  du  temps  et  les  trahisons 
des  interprètes.  Elle  a  bénéficié,  comme  la  langue 
arabe,  d'une  sorte  de  puritanisme  intransigeant,  hos- 
tile aux  innovations,   gardien   fidèle   des  pratiques 
prescrites  par  le  Koran  et  du  rituel  du  culte. 

Le  style  arcliitectural  des  mosquées  a  pu  se  modi- 
tier.  Sous  l'inlluence  des  arts  égyptiens  et  persans, 
la  mosquée  primitive  s'est  transformée  de  siècle  en 
siècle  ;  sa  toiture  d'abord  plate  s'est  chargée  de  cou- 


poles; ses  colonnes  se  sont  reliées  par  des  aiceaux 
élégants;  le  minaret  a  dressé  vers  le  ciel  sa  légère 
colonne  ouvragée.  Puis  le  «h'^cor  archilectnral  a 
ailopté  les  rinceaux  rythmiques,  l'épigraphie  et  l'en- 
trelacs géomélral.  Ues  Ulialiles  de  Hagdad  et  de 
Damas  aux  sultans  boi'iliites  l'imagination  el  la  fan- 
taisie des  artistes  inventent  les  lornuiles  les  plus 
diverses,  recourent  aux  matériaux  de  toute  sorte, 
emploient  les  nefs  en  berceau,  le  dôme  ogival,  la 
voûte  de  pierre,  l'assemblage  polygonal  et  les  innom- 
brables éléments  de  grice  et  de  fantaisie  qui  font  de 
certains  édifices  des  châsses  gigantesques,  ciselées, 
émaillées  et  dorées  comme  de  fantastiques  bijoux, 
sans  que  le  caractère  giave  et  mystique  de  l'intérieur 
soit  atténué  par  une  telle  profusion  ornementale. 

Mais  si  le  décor  où  se  déroule  la  prière  change 
avec  l'essor  artistique  du  peuple  arabe,  la  prière 
elle-même  reste  immuable.  Elle  se  prononce  avec  les 
même  paroles,  avec  les  mêmes  gestes  qu'aux  siècles 
passés,  conformément  à  la  volonté  formelle  du  Pro- 
phète. 

Il  est  donc  assez  logique  et  assez  natuiel  que  la 
musique  religieuse  associée  à  cette  piière  soit, comme 
elle,  préservée  des  atteintes  du  temps. 

C'est  à  peine  si,  à  une  époque  relativement  rap- 
prochée, et  dans  certaines  mosquées,  une  cerlaine 
tolérance  a  permis  le  chant  de  poésies  religieuses 
sur  des  airs  empruntés  à  la  musique  classique  pro- 
fane. Au  dire  de  cei'tains  indigènes,  celle  tolérance 
remonterait  aux  époques  de  la  décadence  musulmane 
en  Espagne.  Les  imans,  ayant  constaté  un  relâche- 
ment dans  les  pratiques  religieuses,  auraient  cru 
pouvoir  attirer  les  fidèles  en  autorisant  l'emploi  d'une 
musique  plus  fastueuse  qui,  au  dehors,  avait  atteint 
l'apogée  de  sa  lloraison. 

Au  contraire,  la  musique  profane,  libre  de  subir 
toutes  les  influences  el  de  se  conformer  au  goût  du 
jour,  a  suivi  assez  exactement  l'évolution  des  autres 
arts  et  de  la  civilisation  musulmane.  Associée  à  la 
vie  sociale,  elle  a,  comme  elle,  participé  au  dévelop- 
pement intellectuel  des  peuples  de  l'Islam,  et  nous 
verrons  que  ce  parallélisme  est  encore  aujourd'hui 
assez  évident  pour  avoir  créé  dans  le  Maghreb  des 
arts  musicaux  dilTérents  chez  les  fierbères  des  mon- 
tagnes, chez  les  Bei'bères  des  villes  et  chez  les  mu- 
sulmans des  centres  de  culture  inlellectuelle. 


IV 


MUSIQUE    RELIGIEUSE. 


DANS    LES    MOSQUÉES 


On  sait  que  la  pratique  du  culte  musulman  ne 
comporte  aucun  faste  ni  aucime  pompe,  aussi  bien 
dans  le  Maghreb  que  dans  les  autres  pays  soumis  à 
la  loi  de  Mahomet.  Les  cérémonies  de  la  mosquée  se 
résument  en  des  prières  formulées  par  un  officiant, 
répétées  à  voix  basse  par  les  fidèles,  à  des  récitations 
psalmodiées  du  Koran,  à  quelques  chants  sévères. 

La  prière  est  une  des  bases  religieuses  et  des 
obligations  rituelles  de  l'Islam.  Elle  doit  avoir  lieu 
cinq  fois  par  jour  :  au  point  du  join-,  à  midi,  à  trois 
heures,  au  coucher  du  soleil  et  à  la  tombée  de  la 
nuit. 

Dans  les  villes  le  — inotc'aihdziit  {muezzin)  i  «  or- 
donnateur ))  monte  sur  le  minaret  des  mosquées  et, 
se  tournant  successivement  vers  les  quatre  points 
cardinaux,  il  clame  —  cl  adziine  [5^  <<  l'appel  à  la 
prière  «,  sur  les  paroles  traditionnelles  : 

«  Dieu  est  grand!  Il  n'y  a  pas  d'autre  Dieu  que 
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Dieu!  Mohammed  est  le  prophète  de  Dieu!  Venez  à 
la  prière!  Venez  au  salut!  Dieu  est  grand!  Il  n'y  a 
pas  d'aulre  Dieu  que  Dieu!  » 

Dans  l'appel  du  malin  on  intercale,  avant  la  répé- 
tition de  «  Dieu  est  grand  »  :  <i  La  prière  est  meilleure 
que  le  sommeil!  » 

La  tradition,  confirmée  d'ailleurs  parles  textes,  rap- 
porte que  le  prophète  hésita  lonj^temps  pour  choisir 
le  moyen  à  adopter  afin  d'annoncer  à  son  peuple 
l'heure  de  prier.  11  hésitait  entre  les  crécelles  em- 
ployées par  les  chrétiens  et  les  trompes  usitées  chez 
les  Juifs'. 

Ce  ne  fut  pas  sans  longues  discussions  avec  ses 
compagnons,  et  on  croit  qu'il  commença  par  adopter 
l'usage  du  naqous  et  d'un  feu  qu'on  hissait  à  un 
endroit  proéminent.  Plus  tard  il  proscrivit  formelle- 
ment l'usage  des  cloches,  que  les  chrétiens  em- 
bargo 


^ 


^2 


Ê 


ployaient  pour  annoncer  leurs  cérémonies,  et  Bilal 
fut  chargé  d'appeler  les  gens  à  la  prière  et  devint 
ainsi  le  père  des  muezzins.  A  la  Mecque  cet  appel  se 
faisait  sur  le  toit  de  la  Kaàba;  il  est  encore  des  pays 
musulmans  oij  il  se  fait  du  haut  d'un  palmier.  Ce 
n'est  que  sous  le  règne  de  Walid  ben  Ahdelraalik 
(T0b-71ii  qu'on  entend  parler  pour  la  première  fois 
de  minaret  (de  manara[li]),  colonne  surmontée  d'un 
feu,  sans  doute  par  allusion  à  l'aspect  du  minaret 
où  le  muezzin  montait  le  soir,  une  lampe  à  la  main. 

L'appel  à  la  prière  n'est  pas  chanté  partout  sur  le 
même  air.  Il  y  a  des  versions  assez  nombreuses  qui 
varient  non  seulement  suivant  le  pays,  mais  quel- 
quefois aussi  suivant  le  rite  auquel  appartient  la 
mosquée. 

Ainsi,  à  Alger,  à  la  mosquée  du  rite  maleki,  le 
muezzin  chante  : 


il CL. 


^^^ 


Al  _   la    _      ou  ek_bar! 


Al  _  la 


ou      ek  _  bar! 


È 


* 


Ech    ha    dou     en    na      la      il  _    la  _  ha 


il       Al   _    lah! 


^ 


^1 * 


»^(»pp^|tpf? 


Ech    ha -dou     en_na     Mo_  ham_ma_den     ra_çoul        Al  _    lah! 

fi''      > _ (2 ,.    (t ft (C 1*"^      > „ p 


^^-i-^f-^=^ 


^ 


^1 


Ha    ïa    aâ     la    es_sa_lat! 


Ha    ïa    aâ     la     el     fa  _  lah! 


^^"^ 


^i.f  f  f  *rr  r^^rf  f  f'rM 


1?=3i 


=? 


Al_la 


ou    ek_bar! 


La 


il_  la  _  ha    il     EIJah! 


A  la  mosquée  voisine,  du  rite  hanefi,  le  muezzin  chante: 
Moderato 


5^^^-p=fcll_^_J    r         P    l'r^       i       fi    f 


-^ 


Al_Ia_ou  ek_bar!         Al_la    _     ou  ek_bar! 


_bar!    Al.  la. 


ou   ek,bar! Ech     ha  _  don 


^ 


¥  ^f  f  ^f  ^¥ 


s 


^ 


en 


n'ia         il        la    .     ha  il       Al  _  lah! 


1.  La  crécelle— «(ijfiM  [6J  élaitune  longue  pièce  île  bois  sur  laquelle 
on  trappail  avec  une  bagucUe  un  pou  lleviljle  appelée  iraljtl  [7].  I.'nn- 
cienne  poésie  arabe  est  pleine  d'allusions  ft  cet  inslrumenl,  qui  est 
employé  encore  dans  certains  mjnaslÈrcs  du  Levant  et  en  Abjssinic. 


Les  trompes  usitées  elle/,  les  Juifs,  bùuij  [8]  ou  qnrii  (9],  ont  une 
analuïic  évidente  avec  la  Irompettc  —  'la/ir  [10]  employée  au  .Maroc 
dans  les  mos(]uées  il  l'rpoipic  du  ramadan, 
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Ech    ha    dou     en     n'ia         il  .    la 

1 


ou      ek  _  bar!     Al  _  la      ou      ek  _  bar!    La 


#=^ 


g 


u  _  la 


ha 


Al    .      lah! 


Nous  n'hésitons  pas  à  reconnaître  dans  ces  adzanc 
des  spécimens  de  la  musique  arabe  très  ancienne. 

On  sait  avec  quel  soin  jaloux,  avec  quels  scrupules 
intransigeants,  les  Arabes  conservent  tout  ce  qui 
touche  à  leur  religion.  Le  rituel  des  prières  et  du 
jeûne,  toutes  les  pratiques  qui  sont  l'obligation 
formelle  d'un  musulman,  sont  encore  aujourd'hui 
celles  que  prescrit  le  Koran,  et  si  le  contact  avec  les 
civilisations  rencontrées  par  ce  peuple  au  cours  de 
ses  conquêtes  ou  de  ses  défaites  a  pu  provoquer  en 
lui  quelques  moditications  légères  aux  mœurs  ances- 
Irales,  ce  qui  concerne  sa  foi  est  demeuré  intangible. 

La  récitation  journalière  du  Koran  dans  les  mos- 
quées et  dans  les  écoles  a  sauvé,  seule,  la  langue 
arabe,  qui  aurait  disparu  si  les  lolbas  n'avaient  gardé 
le  texte  sacré  dans  leur  mémoire  et  ne  l'avaient 
transmis  pieusement  dans  sou  intégrité  la  plus 
absolue. 

Tout  nous  amène  à  penser  que  les  mélodies  usi- 
tées pour  appeler  les  fidèles  à  la  prière  ont  été  l'ob- 
jet de  la  même  pieuse  tradition,  non  plus  avec  la 
rigueur  absolue  d'un  te.xte  écrit  capable  de  corriger 


les  défaillances  de  la  transmission,  mais  avec  une 
persistance  relative  dont  on  ne  peut  nier  la  valeur. 

Leurs  différences  s'expliquent. 

Ainsi  l'appel  du  rite  maleki  est  plus  près  de  l'ho- 
rizontale, plus  sévère,  avec  un  ambitus  peu  étendu, 
se  détachant  déjà  de  la  psalmodie  unitonique  des 
campagnes,  mais  restant  dans  une  formule  assez 
rigide. 

Au  contraire,  l'appel  du  rite  hanelî,  plus  brillant  et 
plus  brodé,  n'est-il  pas  exactement  approprié  à  l'es- 
prit de  ratiocination  personnelle,  au  procédé  des 
qiijas  [12],  à  l'emploi  de  l'analogie  qui  caractérisent 
la  jurisprudence  d'Abou  Kanifa  et  de  son  maître  es 
dogmatique,  Kammad  ben  Abi  Soleiman? 

Ailleurs,  dans  le  Sud,  dans  les  contrées  reculées  où 
n'a  jamais  pénétré  l'art  magiirebin,  où  les  traditions 
d'il  y  a  treize  siècles  se  retrouvent  à  peu  près  intactes, 
l'appel  à  la  prière  est  d'une  simplicité  rudimentaire  : 
toujours  la  même  note  scandant  les  paroles,  et  à 
peine  une  légère  inflexion  sur  les  dernières  syllabes. 

Voici,  par  exemple,  !'«  appel  à  la  prière  »  chanté 
au  Telagh  (Oran)  : 


,.f     f     tf  f   ,   f     f  f  f     fîf  f     f  f  f 


Al  _   lah      ou  ak-bar!       La       il  _  la    ha       ilTAJ.lah!    Mo_hammed 


ras.  soûl    ALlah!      Ha  _  Ya      aà        la       sa.lal!        Ha  _    Va       aâ     la 

t  ,  f    f    gf  f  ,  f    f  f  f    f  r  r 


l'a     lah!         Al  _   lah  _  ou  ak_bar!        La        il  _  la    ha       ill'  Al_lah! 


A  Laghoual,  1'"  appel  à  la  prière  »  de  midi,  trois  heures,  six  heures  et  huit  heures  est  psalmodié  ainsi  : 

Lento  J* 


p 


m 


fi — I»- 


iS; 


^ 


ALlah    _      ou      akbar!        A_chadou  an  la 


iLlah     il    la  ha 
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W^^ 


m 


A     cha     dou      anna  Mo_  hamed  rasoul 


ALIah 


akbar  la         il  _  lah  il     al_  lah! 


A  trois  heures  du  matin,  les  paroles  n'étant  plus  les  mêmes,  l'accentuation  varie,  mais  l'allure  générale- 
de  la  mélodie  n'est  pas  changée. 

A  Tunis,  r«  appel  à  la  prière  »  a  généralement  la  forme  suivante  : 


Ha_ia  aâ     T'es,  sa  -  lai!  Ha.ia  aâ     Pessa_lat!       Ha  _  ia  aa  Tessa 

3" 


h:  r  r  r  r  f^-r^î   .ihOjî^e^^ 


/7\ 


_lat! 


La  il.  la   il     la  Al  .  lah! 


Dans  certaines  contrées  tunisiennes,  l'appel  à  la  prière  est  chanté  sur  une  psalmodie  très  ornée. 
Voici  celui  de  l'oasis  de  Oulad  Yanez. 


Lent 


Al.  lah   ou  Ak    bar  Allah 


A  ,  la. 
A   ïa. 


al  es  sa.lah- 
al  el  fel.lah. 


A     ïa    al  es  sa.lah . 
A     ïa    al-  el  fel.lah . 


t 


:^3 


J  i'     i' 


Al. lah. 


oua  ki    ba  ri   al    lah 


ou     a.kebar 


La  il     lah       il  la  la 
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Simples  ou  ofiiés,  les  appels  à  la  prière  jetés  dans 
l'espace  produisent  toujours  une  impression  pro- 
fonde. Dans  ces  quelques  notes  pieuses  se  concentre 
l'essentiel  de  la  loi  musulmane.  Des  générations  les 
ont  entenilues;  des  générations  les  attendent  aux 
heures  convenues  pour  aflirmer  leur  loi  et  avec  la 
pensée  que  des  millions  de  fidèles  les  prononcent  à  la 
même  minute  pour  communier  avec  elles. 

.Musicalement  ils  sont  assurément  des  témoins  par- 
venus jusqu'à  nous  de  la  musique  arabe  la  plus 
ancienne. 


Dans  les  mosquées,  aux  jours  ordinaires,  le  Koran 
est  psalmodié  par  les  liczzahins  [13].  Ce  sont  des 
chantres  spéciaux  nommés  par  les  préfets  et  qui 
reçoivent  une  rétribution  de  10  à  25  fr.  par  mois;  ils 
doivent  psalmodier  en  chœur  les  versets  du  Koran, 
un  liizb  (pi.  ahziib]  [14]  (section  d'une  sourate)  le 
matin  et  un  antre  le  soir,  de  façon  à  terminer  les 
soixante  ahzdb  dans  le  mois'. 

A  la  fin  de  chaque  mois  la  psalmodie  des  nhzdb  se 
termine  par  une  linale  appelé  khctma[i5]  qui  marque 
la  conclusion  de  la  série. 


A  cette  occasion,  dans  les  mosquées,  à  Alger,  on 
chante  aussi  des  dow'al  [16|  qui  sont  des  mélodies 
sans  mesure  empruntées  an.x  iiira  lohbanit  [64]  des 
chansons  profanes  (voir  chap.  XII). 

A  l'occasion  des  grandes  fêtes  musulmanes,  notam- 
ment pour  le  iMouloud  (annivei-saire  de  la  naissance 
du  prophète),  pour  let/ii/  cl  kebiv  [17]  (grande  fête 
ou  fête  des  moutons),  interviennent  à  la  mosquée 
des  chanteurs  spéciaux,  les  qcrrdidine  [18],  chanteurs 
non  rétribués  dont  la  spécialité  est  la  qancbi.  [19], 
sorte  d'élégie  à  la  louange  du  prophète  ou  des  saints 
de  l'Islam.  Pendant  le  mois  du  Mouloud  (3°  mois 
de  l'année  musulmane),  les  qerrdtdinc  vont  tous  les 
jours  se  faire  entendre  une  fois  dans  toutes  les  mos- 
quées ou  dans  les  zaouias  des  marabouts  vénérés. 
D'ordinaire  ces  poèmes  religieux  se  psalmodient  sur 
une  seule  note;  mais  aux  jours  ci-dessus  ils  se  chai> 
tent  sur  des  mélodies  empruntées  à  la  musique  pro- 
fane, avec  cette  difîérence  que,  n'étant  pas  accompa- 
gnés par  des  instruments,  ils  ont  une  allure  plus 
libre,  laissée  à  l'interprétation  du  chanteur. 

■Voici  une  qarUla  très  connue  à  Alger,  qui  se  chante 
à  la  mosquée  sur  l'air  d'un  mcrcdcr  [76]  de  la  nouba 
du  mode  dil  (voir  chap.  XII)  : 
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ni      le  na 


el     mou 


.ri       Oua    z 


')■    0     'J'^f^  i         f 


-fan-"^  ^^^^SS \  \ 


cha 


i 


rou 


Iha         na 


^ 


m 


^ 


œ 


Ah        la 


bi 


1.  Ces  soixante  sections  do  Koran  ont  un  caractère  divin  pour  les  musulmans,  qui  prùtent  serment  entre  eux  en  disant  :  «  Je  jure  par  les 
-soixante  ahzàh  sacrés.  i> 
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Va 

h'ass 

na 

ou 

min 

ka 

di 

Red 

sa 

da    aân 
ir 

ma 

ou 

as 

SI 

mi 
mi 


Oua 

ya 

la 

ho 

mm 

za 

bi 

QOU 

ri 

be 

drin 

Il  y  a  dans  cette  application  de  musique  profane  à 
des  paroles  religieuses  une  concession  des  imans  que 
certains  musulmans  réprouvent  comme  attentatoire 
à  la  sévérité  du  lieu.  Le  fait  est  que  le  rapproche- 
ment des  paroles  chantées  sur  le  même  air  peut  dis- 
traire les  fldéles  du  recueillement  et  de  la  méditation. 
Le  meçeder  dil  qui  sert  de  timbre  à  la  qaçtda  com- 
mence, en  effet,  par  le  vers  suivant  : 

Par  Dieu!  mon  cœur  esl  plein  d'ardents  désirs! 

Au  Maroc,  le  soir  de  l'ouverture  du  ramadan  et 
pendant  toutes  les  nuits  du  mois  du  jeune,  un  em- 
ployé spécial,  le  neffar  [20],  joue  du  nefir  [21],  trom- 
pette en  cuivre  longue  d'un  mètre  environ,  une  fois 
après  la  prière  de  cVachaa  [22]  '  pour  inviter  les  fidèles 
à  faire  une  prière  siirérogatoire,  une  deuxième  fois 
à  trois  heures  avant  l'aurore  pour  les  avertir  de  pré- 
parer leur  repas,  une  troisième  fois  une  heure  et 
enfin  une  demi-heure  avant  le  moment  où  on  pourra 
(c  distinguer  un  fil  blanc  d'un  fil  noir  »,  moment  où 
commence  le  jeune  quotidien. 

Dans  les  mosquées  des  faubourgs  le  nefir  est  sou- 
vent remplacé  par  la  ghaïta  [183]  (voir  chap.  XX), 
qui,  aux  mêmes  heures,  joue  du  haut  du  minaret  un 
petit  air  de  musette. 

Dans  les  rues  circule  le  sahhar,  personnage  armé 
d'un  bendalr  et  qui  chante  sur  la  même  note  une 
invitation  à  se  «  lever  dans  l'obéissance  du  Sei- 
gneur »  et  à  manger  et  boire  pour  que  Dieu  vous 
laisse  en  paix.  11  est  accompagné  du  dcqqâq  [24],  le 
«  heurteur»,  qui,  à  deux  heures  du  matin,  frappe  à 
toutes  les  portes  pour  avertir  qu'il  est  temps  de 
prendre  le  dernier  repas  licite. 

Autrefois,  en  Algérie,  pendant  le  ramadan,  des 
troupes  de  nègres  parcouraient  les  rues  avant  le 
lever  du  jour,  frappant  vigoureusement  sur  leur 
teheul  et  sur  les  hrakeb  (les  castagnettes  de  fer)  pour 
éveiller  les  fidèles  avant  le  lever  du  jour.  Pour  ce 
motif  on  les  appelait  les  Icbeul  es  seh'eur  [25], 
c<  joueurs  de  lebel  à  l'aurore  ».  Le  gouvernement 


français  a  supprimé  cet  usage.  Cependant  il  tolère 
les  musiciens  nègres,  pendant  le  jour,  à  l'occasion 
des  grandes  fêtes  musulmanes  VEl'idel  Kcbir  [17]-, 
VEI'-id eç-çerir[26y ,  le  Mouloud''.  Ceux-ci  en  profitent 
largement.  Pendant  sept  jours  du  mois  de  Chaabane 
et  pendant  sept  jours  du  mois  de  Mouloud,  les  nègres 
n'interrompent  pas  leur  bacchanale  bruyante.  Ils 
chantent  et  dansent  jusqu'à  ce  qu'ils  tombent  épuisés  ; 
à  ce  moment  ils  se  mettent  à  divaguer,  et  c'est  le 
djinn  [28],  l'esprit  diabolique,  qui  parle  par  leur 
bouche.  Les  familles  qui  ont  des  malades  ne  man- 
quent pas  de  profiler  de  la  circonstance  pour  deman- 
der au  nègre  possédé  par  le  djinn  le  nom  elle  remède 
de  la  maladie.  Le  nègre  leur  répond  avec  assurance, 
sans  oublier  de  faire  promettre  le  sacrifice  au  djinn 
d'un  bouc,  d'un  mouton,  d'un  bœuf  ou  d'une  volaille 
dont  la  chair  sera  distribuée  à  toute  la  confrérie^. 
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Enterrements.  —  Quand  un  lidèle  est  mort,  les 
tolbas  veillent  sur  le  corps  en  lisant  à  haute  voix  le 
Koran,  auprès  d'un  cierge  allumé  en  l'honneur  du 
défunt.  Au  moment  d'emporter  le  corps  et  pendant 
qu'on  le  lave,  ils  psalmodient  des  hhctma  et  des 
douaiil.  Pendant  le  trajet  de  la  maison  mortuaire  au 
cimetière,  tous  les  musulmans  qui  rencontrent  le 
cortège  se  font  un  devoir  de  porter  un  moment  le 
brancard  où  repose  le  mort  enveloppé  d'un  linceul 
et  recouvert  d'une  étoffe  multicolore  plus  ou  moins 
riche. 

Il  est  des  pays  où  les  assistants  se  contentent  de 
réciter  à  haute  voix  la  formule  musulmane  : 

La  illak  il  cllah.  Mohamed  reçoul  cllah'. 

Il  en  est  d'autres  où  il  existe  des  chants  funèbres 
spéciaux  aux  diverses  confréries  et  qui  sont  chantés 
tout  le  long  du  trajet. 

Tels  sont  : 


Chant  funèbre  kabyle. 


f 


Lento 


h   I    J  J        I    i=^ 


^ 


La 


ha 


la    Al- 


1,  Nuil  close. 

'J.  VElidel  Kcbir,  la  grande  fi:te  ou  fùte  des  moutons,  à  l'occasion 
de  laquelle  chaque  famille  doit  tuer  un  ou  plusieurs  moutons  en  com- 
mémoration du  sacrifice  d'Abraham. 

3.  l/El  id  eç-çcrlr  [26],  la  petite  fùtc,  pour  célébrer  la  fin  du  jeûne. 

4.  Le  Mouloud  [27],  anniversaire  de  la  naissance  du  prophète. 

.'».  Ces  nègres  guérisseurs  avaient  autrefois  â  Alger  des  maisons 
consacrées  au  culte  de  leur  djinn  favori,  cl  chacune  de  ces  maisons 


appartii'nait  à  une  tribu  :  il  y  avait  la  dar  KetcJtna,  la  dur  n'aoussa, 
la  dfir  Guerma,  la  dar  Bembra,\A  dar  Senghijai  dar  Tembou,l3, 
dar  ZouzoH  et  la  dar  Dcrmou, 

Les  nègres  originaires  d'uno  môme  tribu  s'y  retrouvaient  pour 
leurs  cérémonies  d'évocation  et  pour  leurs  sacriHces. 

Les  djinns  les  plus  vénérés  étaient  le  djinn  Sergo,  le  djinn  Djaàto, 
\q  djinn  Magzaoua,  le  djinn  ben  Lehmer, 
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* 


ît==^ 


m 


^fe^ 


^^ — ^-^ 


_Iah 


Allegro 


Mo 


ha  _    med         res  _   soûl        Al   _     lah! 

Chanl  fiincbre  du  Gucnjoiir. 


Couplets  chantés  par  les  marabouts  sur  des  paroles  diverses. 


#^^  r  cj  ir  [j-  ir  çj!-'  ^pi^  ^ij-^4I 


.THN  r]|J  ^ 


^^ 


É^ 


^ 


Refrain  chanté  en  chœur  par  les  assistants 


{ir-^^iHJh^~^^  N   J  I  I    Hi-^ 


La     il  _  lah  iH'    Al  _   lah         Mo_hammed  ra  _  soûl  Al  _  lah! 

Autre  chant  funèbre  du  Guergour. 


Très  leni 


j'T-  grJtr^'J  '  ir-  (l^ 


^Tn 


^ ^ c^ 


La      iilah  il      la  Allah  Mo_hammed  res.soul  ALlah! 

Chant  d'une  confrérie  kabyle. 


-Tî     lppJ.J.U^ 


^^ 


m 


r^ 


■p — *- 


La     il-lah 


l''  GROUPE 


il  la      Al  _  lah  Mo_hammed  ressoul    ALlah! 


Chant  funèbre  de  Tunis. 


^ 


La 


a\r  pir  a 


il-lah       il     Al    _     lah      ou   Mo.ham  _  med  res    soûl  Al 


I 


* 


2?  GROUPE 


^ 


_lah!    La 


r  iL^r  ippr  içjr  ir  r  irjr  -n 


il  _  lah  il     Al  _  lah        ou  Mo_hana_n]ed  ressouJ     Al_  lah 


Chez  les  Sahariens,  les  cn-neddabat  [29^,  «  gemis- 
seuses  »,  au  milieu  de  leurs  cris  de  douleur  et  tout  en 
se  déchirant  la  (Igiire  avec  leurs  ongles  ou  des  débris 
de  poterie,  chanlent  des  sortes  de  voceri,  des  lamen- 
tations funèbres  où  elles  font  l'éloge  du  défunt  et 
crient  la  douleur  de  la  séparation. 

Il  en  était  autrefois  de  môme  en  Kabylie. 

Dans  la  province  Je  Constantine  le  cheval  du  défunt 
était  harnaché  et  recouvert  des  plus  beaux  vêtements 
de  son  maître  ;  autour  de  lui  dansaient  les  assistants 
formant  un  grand  cercle,  pendant  qu'un  improvisa- 
teur soutenu  par  les  coups  redoublés  du  bemluir 
et  du  tebnd  (voir  chap.  XX)  chantait  les!  louanges 
du  défunt.  Cette  cérémonie  durait  huit  jours. 

Pèlerinages.  —  Les  musulmans  vont  souvent  en 
pèlerinage  au.\  tombeaux  des  saints  ou  des  célébrités 
locales  réputées  pour  leur  sainteté  et  dont  l'interven- 


tion peut  donner  satisfaction  aux  vœux  des  fidèles, 
soit  qu'ils  demandent  la  pluie  en  période  de  séche- 
resse, soit  qu'ils  sollicitent  des  grâces  particulières. 

A  Alger,  les  pèlerinages  purement  religieux,  qui 
portent  le  nom  de  ziara  [30],  «  la  visite  »,  ou  de  rakb 
(pi.  rekab)  [31],  la  «  réunion  »,  commencent  généra- 
lement vers  la  fin  de  l'été  pour  finir  vers  le  milieu  de 
l'automne.  Ils  ont  lieu  à  la  suite  d'une  entente  entre 
Voukil  des  rekab,  «  le  chef  des  pèlerins  »,  et  X'oukil 
ou  gardien  du  tombeau  où  doivent  se  rendre  les  pèle- 
rins. Le  jour  venu,  on  se  réunit  à  la  maison  de 
l'oukil,  et  les  musiciens  spéciaux  envoyés  à  cet  effet, 
cjhaita,  tebeul  et  nogharat,  entonnent  le  Rana  djinak 
[32],  suivi  d'autres  refrains  populaires. 

La  mélodie  de  Rana  djinak  joue  un  rûle  important 
dans  le  Maghreb.  Nous  la  relrouverons  à  l'ouverture 
de  toutes  les  fêtes  et  devenue  obligatoire  en  vertu 
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d'une  tradition  générale  et  très  lointaine.  C'est  peut-  |  les  l'êtes  religieuses  comme  dans  les  fêtes  profanes' 
être  l'air  le  plus  connu  du  Maghreb;  il  se  joue  dans  |  C'esl  pourquoi  nous  le  donnons  ici. 


Allegro 
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na    dji 
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A  Alger  le  cortège  se  met  en  marche  pour  le  ma- 
rabout de  Sidi  Abderrahman,  où  sont  déposés  les 
étendards. 

En  arrivant,  les  ghaitas  jouent  encore  une  fois  Uana 
djinak.  Après  avoir  dit  à  haute  voix  le  premier  verset 
du  Koran,  le  cortège,  étendards  au  vent,  musiciens  en 


r-T 


etc. 


tète,  se  met  en  marche  aux  sons  du  chant  tradition 
nel  Ebqaou  'dla  khcir  ^331. 

Non  moins  célèbre  que  Rana  djinak,  cette  mélodie 
est  la  conclusion  obligatoire  de  toute  fête,  quel  que 
soit  son  caractère,  où  il  faut  tant  soit  peu  de  musi- 
que-. Elle  a  pour  cela  sa  place  marquée  ici  : 
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^ 


taou  aa 


kheir! 


neb_ghi     ne_rou 
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H'ass  el     moued_den 
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Rythme  d'accompagnement  : 


j)-,    JvJl^ 


elc. 


T^TTT^T^n 


i.  Presque  tous  les  cou|)lets  commencent  par  les  mois  :  «  Nous 
somm-s  venus!  »  et  se  continuent  par  des  vœux  de  joie  et  de  pros- 
périté, des  c-omplimenls  adaptés  à  la  circonsl;ince.  Les  paroles  sont 
coupées  par  l'invocation  :  "  Uon  feu!  ô  mon  feu!  » 

2.  Eb  çaoïi  ^àla  kheir  est  Le  congé  que  prennent  les  musiciens  des 
ijoles  qui  Jes  ont  écoutés.  Tous  les  couplets  commencent  par  les  mots  : 


»  Kcslezen  paix  !  »  Il  est  de  bon  ton,  quand  les  roviplets  tmilitionnels 
sont  é|)uisés,  que  les  chanteurs  Improvisent  îles  paroles  où  ils  inter- 
calent les  noms  des  convives  ou  assistants  de  marque,  des  person- 
nngesqu'ils  veulent  honorcrou  (latler,  faisani  rimer  ces  noms  arec  des 
formules  emphatiques  di-  politessi^  et  de  renierciements. 
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Pendant  le  pèlerinage,  qui  dure  généralemeiil  trois 
jours,  un  clianleur  ambulant  —  Dicddiih  [34]  se  fait 
enlendre  le  malin,  l'après-uiidi  et  dans  la  soirée; 
il  chanle  des  parolesreligieuses  sur  des  airs  de  miisi. 
que  profane  [lu'xsnifat.  neldabal  ou  aàrbi.  Voir  ces 
mots  au  cliapiire  XUI.  Autrefois  le  mcdchih  s'accom- 
pagnait de  la  ijucsbn  (voir  au  chapitre  XN,  Instru- 
ments), et  il  alternait  avec  des  musiciens  chantant 
des  poèmes  pieux  et  s'accompagnant  sur  leurs  ins- 
truments à  cordes.  Les  uns  et  les  autres  recevaient 
des  pièces   d'argent  jetées    à  leurs    pieds    par   les 
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pèlerins  et  qui  constiluaient  le  prix  de  loui's  services. 

Au  retour  à  Alger,  le  même  cérémonial  est  observé 
pour  la  partie  musicale  de  la  fêle,  et  les  pèlerins  se 
dispersent  aux  sons  de  Eh  ifcum  'ala  khelv. 

Dans  un  gi'and  nombre  de  contrées  du  Maghreb, 
quand  le  printemps  n'a  pas  amené  les  pluies  néces- 
saires à  la  bonne  venue  des  moissons,  les  tribus  font 
des  pèlerinages  pour  obtenir  la  fin  de  la  sécheresse. 
Il  y  est  chanté  des  invocations  à  Dieu  et  à  ses  saints' 
sur  des  airs  spéciaux  dont  voici  un  spécimen  prove- 
nant de  Tunisie  : 


Allegretto. 


':r  n  [.ru- '  aLTT^i 


la  qarida. —  On  peut  classer  la  qarîda  en  tant  que 
mélodie  dans  la  musique  religieuse,  d'autant  qu'au 
point  de  vue  poétique  les  musulmans  la  considèrent 
comme  devant  être  réservée  à  célébrer  les  louanges 
des  saints  de  l'Islam  et  à  entretenir  la  l'oi  au  cu'ur 
des  fidèles  parle  récit  des  miracles,  des  traits  de  l'his- 
toire de  Mahomet  et  de  ses  compagnons.  Par  exten- 
sion ce  genre  s'est  appliqué  aux  événemenis  calami- 
teux,  puis  à  des  circonstances  particulières,  et  les 
chanteurs  ambulants,  les  medddh,  comme  les  poètes 
locaux,  \eschoWiira  (plurielde  clia'-ïr)  [35],  y  recourent 
souvent  pour  leurs  compositions.  Il  en  est  résulté 
une  distinction  entre  la  qnnda  proprement  dite,  qui 
serait  réservée  au  Klamti  djcd.  ou  «  chant  religieux  », 
et  le  reliah  [36]  (de  rekkeh  ^37],  grouper  dill'èrenteS 
parties  pour  en  faire  un  tout),  qui  appartiendrait  au 
Klam  el  liazel,  ou  »  chant  profane  >'. 

Une  qarîda  bien  ordonnée  doit  commencer  par  un 
couplet  El  lieiidda  |^38]  qui  est  l'exposition  du  sujet 
et  renferme  quelques  pensées  saillantes. Vient  ensuite 
un  couplet  et  ferache  [39]  qui  développe  et  ornemente 
les  idées  déjà  exprimées.  Les  couplets  se  suivent  dans 
une  pareille  alternance,  et  chacun  d'eux  se  compose 
d'un  certain  nombre  de  vers  groupés  deux  par  deux 
et  ayant  la  même  assonance  dans  chaque  partie. 

Les  indigènes  tiennent  en  haute  estime  ce  genre 
de  poésie. 

Ils  disent  que  quand  un  yncddàli  aborde  son  sujet, 
il  exprime  d'abord  ce  dont  son  cœur  est  plein  :  alors 
il  s'anime,  il  pousse  plus  avant  [iheiidd  [40]).  Puis  il 
se  recueille,  reprend  ses  idées,  les  groupe,  les  com- 
plète, les  dispose  comme  les  dessins  variés  d'un 
tapis  ou  d'une  natte.  La  licudda  est  le  fond  du  tissu 
et  lui  donne  le  ton  dominant;  la  /'erac/ie  représente 
les  laines  de  couleurs  différentes  qui  passent  et 
repassent  dans  la  trame,  découpent  le  fond  en  mille 
dessins  et  forment  cet  ensemble  gracieux  et  riche 


qui  en  fait  >in  objet  digne  d'être  suspendu  dans  la 
demeure  dos  grands. 

Le  caractère  religieux  de  la  qnridn  est  confirmé 
par  biplace  importante  qu'y  occupent  les  invocations 
et  les  prières,  lîeaucoup  commencent  par  la  formule 
sacramentelle  :  »  Dieu  seul  est  Dieu,  »  et  les  premiers 
couplets  son-t  consacrés  à  des  protestations  de  foi  et 
à  des  supplications  à  la  Divinité.  Nous  ne  citerons 
qu'un  seul  exemple  :  c'est  la  qacida  du  cheik  Ahmed 
hen  Karrat  El  Machoui,  de  la  tribu  des  Oulad  Sidi 
Machou  (arrondissement  de  Sidi-bel-Abbès),  bien 
connue  dans  cette  conlrée^. 

«  Il  n'y  a  pas  d'autre  Dieu  que  Dieu,  Mohammed 
est  le  prophète  de  Dieu.  Il  n'y  a  pas  d'autre  Dieu  que 
Dieu;  je  le  répéterai  indéfiniment. 

«  Alif.  Son  nom  seul  je  prononcerai.  Que  la  prière 
soit  sur  le  prophète.  Il  me  sauvera  le  jour  du  tour- 
ment, et  demain  il  répondra  pour  moi.  Il  facilitera 
mes  projets  avec  bienveillance.  Vers  sa  demeure  je 
voudrais  aller. 

((  Ba.  Au  nom  de  maître  je  t'appelle,  au  nom  de 
celui  qui  n'apas  d'associé,  de  celui  qui  créa  ceci  pour 
cela, qui  n'a  point  engendré  et  n'a  point  été  enfanté...  » 

Après  avoir  épuisé  toutes  les  formules  religieuses, 
le  poète  se  lamente  sur  les  difficultés  du  temps  pré- 
sent :  la  foi  et  la  confiance  ont  disparu;  la  déloyauté, 
la  vanité,  la  mauvaise  habitude  de  jurer  ont  perdu 
la  génération  actuelle.  Puis  ce  sont  les  étrangers  qui 
sont  venus  s'implanlerdans  le  pays.  «  Tout  est  devenu 
amer,  et  on  trouve  de  la  coloquinte  jusque  dans  le 
miel.  »  Sa  jérémiade  terminée,  le  poète  implore  la 
miséricorde  divine  pour  lui  et  ses  parents  et  insère 
son  nom  dans  le  dernier  couplet. 

Pour  accompagnei'  ces  complaintes,  les  medddh  ne 
se  mettent  pas  en  frais  de  science  musicale.  La  qacida 
dont  no  us  venons  do  parler  se  chante  dans  l'Oranie  sur 
le  timbre  suivant,  qui  est,  d'ailleurs,  assez  répandu  : 


1.  A  Aïr  Sefia  les  femmes  promènent  une  poupée  de  chiffons  qu'elles 
appellent  G/io?i(/jft  et  chantent  sur  une  môme  note  :  «Ghonclja!  Ghondja! 
elle  a  découvert  sa  tête,  —  0  mon  Dieu,  lu  arroseras  ses  pend;inls 
d'oreille.  I.'épi  est  altéré.  Donne-lui  à  boire,  ô  notre  maître!  »  Les 
hommes  reprennent  la  psalmodie  en  cliantttnt  :  a  0  homme  de  Dieu, 
soyez  bon  et  ^énéieuil  —  Demandez  au  maître  de  donner  de  Peiiu  à 
ses  adorateurs]  —  Nous  sommes  venus  vers  Dieu;  nous  marchons  sur 
nos  talons  nus.  —  .\  vous  de  combler  nos  vœux  avec  bonté  et  généro- 
sité. D  Puis  ils  égorgent  ua  taureau  noir. 


A  Ma/.ouna  les  filleUes  promènent  aussi  la  Ghondja.  Souvent  l'une 
d'elles  porle  sur  .=e5  ép.Tules  une  brebis  ou  un  chevreau  et  ses  com- 
pagnes chantent  :  »  La  brebis  veut  uriner.  0  mon  Dieu,  arrose  les  épis!  » 
Ou  encore  :   »  0  pluie,  tombe.  Je  te  donnerai  mon  chevreau.  » 

Ces  pratiques  pour  obtenir  la  pluie  on  temps  do  sécheresse  sont 
générales  dans  tout  le  Maghreb,  ou  elles  portent  le  nom  de  fot-en-nou. 
(Voir  liEL,  Recueil  des  mémoires  et  textes  du  XIV'  Congrès  des 
Ori''utaliAtes,  Alger,  1505.) 

■1.  Communiquée   par  M.  Griguer,   interprète  judiciaire  au  Telagh. 
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Mous  avons  entendu  au  sud  de  BisUra,  pendant  une  nuit  d'été,  un  indigrne  chanter  une  interminable 
qacida  sur  la  belle  mélodie  ci-dessous  : 


Adagio 


Cette  mélopée  dans  le  silence  imposant  de  la  nuit, 
aux  confins  du  désert,  avait  un  caractère  de  gran- 
deur inoubliable. 

On  chante  des  qar-n'id  en  maintes  circonstances, 
notamment  pour  les  fêtes  appelées  Khetmat,  qui  sont 
données  par  les  parents  en  l'honneur  d'un  enfant  qui 
a  fini  d'apprendre  à  lire  une  sourate  du  Koran. 

A  cette  occasion,  les  parents  réunissent  chez  eux 
leurs  voisins,  leurs  amis,  les  talebs  de  la  contrée  et 
leurs  élèves.  Ils  servent  un  repas,  et  à  la  fin,  quand 
l'enfant  a  montré  son  savoir  en  lisant  sa  sourate,  un 
des  talebs  chanle  une  qar'ida  dont  l'assistance  répèle 
en  chœur  le  dernier  vers  de  chaque  couplet'.  Dans 
les  grandes  familles  du  Maghreb,  en  Algérie  comme 
au  Maroc,  celte  circonstance  est  célébrée  par  de 
grandes  fêtes  où,  à  côlé  des  poèmes  religieux,  il  est 
fait  une  large  place  à  la  musique  profane.  Au  Maroc 
ces  fêles  portent  le  nom  de  hahibna  [41],  et  pour 
remercier  le  professeur  les  invités  jettent  des  pièces 
de  monnaie  sur  un  drap  blanc  étendu  dans  la  cour 
de  la  maison  et  sur  lequel  on  a  disposé  la  planchette 
à  écrire  de  la  mosquée  de  Moulay  Edriss. 

Aux  jours  de  fêtes  religieuses,  principalement  pour 
le  Mouloud  et  YAchoiira,  des  bandes  de  musiciens 
parcourent  les  rues  des  villes  en  jouant  les  airs  qui 
sont  le  répertoire  habituel  des  pèlerinages. 

Les  nègres,  très  nombreux  dans  le  Maghreb,  ne 
manquent  pas  de  prendre  part  à  ces  réjouissances 
extérieures.  Mais,  comme  nous  le  verrons  plus  loin, 
leur  musique  est  purement  rythmique. 


VI 


CARACTÈRES  GÉNÉRAUX  DE   LA  MUSIQUE  RELIGIEUSE 
DU    MAGHREB 

La  musique  religieuse  des  indigènes  maghrébins, 
en  raison  de  son  caractère  et  de  la  force  particulière 
de  la  tradition  islamique,  s'est  défendue  contre  les 
influences  étrangères. 

Elle  est  restée  plus  près  de  ses  origines,  plus  sem- 
blable à  elle-même,  parce  qu'elle  a  bénéficié  de  l'esprit 
de  conservation  du  musulman  pour  ce  qui  touche 
aux  choses  de  sa  foi. 

La  simplicité  des  cérémonies  de  la  mosquée,  l'ab- 
sence de  toute  pompe  et  de  toute  mise  en  scène 
dans  les  pratiques  du  culte,  la  forme  même  des 
prières  rituelles,  ont  maintenu,  à  travers  les  siècles, 
à  peu  près  sans  altération,  les  mélodies  naïves,  les 
mélopées  rudimenlaires  des  premiers  muezzins  et 
des  premiers  imans.  La  récilution  du  Koran  et  les 
longues  méditations,  la  face  tournée  vers  la  Mecque, 
ne  doivent  pas  être  troublées;  il  leur  faut  une  almos- 

1.  La  qarîda  doiil  il  esl  parlt'-  plus  haut  a  rié  coniposiSe  à  l'occasion 
d'une  de  cesfcHcs. 


phère  de  calme,  sans  distraction,  et  c'est  la  psalmo- 
die unisonique,  mesurant  à  peine  les  accents  de  la 
prosodie,  qui  convient  à  ces  heures  de  piété  et  de 
recueillement.  Aussi  la  musique  religieuse  est-elle 
uniquement  vocale  et  ne  recourt-elle  jamais  à  aucun 
instrument. 

Elle  en  esl  resiée,  surtout  dans  l'intérieur  des  terres, 
au  balbutiement  musical  des  Hymiariles  du  Yemen, 
à  l'invocation  naïve  du  primitif. 

Elle  procède  d'un  art  rudimentaire  qui  convient  à 
ces  peuples  de  l'argile  et  ces  peuples  du  feutre  dont 
les  villes  se  composaient  de  cabanes  de  roseaux  et 
de  boue;  les  villages,  de  lentes  disséminées  sur  le 
désert;  les  sanctuaires,  d'un  édicule  long  et  large 
de  quelques  pieds  à  peine. 

Cet  art  leur  suffit  tant  qu'ils  restent  eux-mêmes. 
Les  mosquées  anciennes  du  Sud  algérien  sont  des 
édifices  austères  construits  sommairement,  sans  luxe 
ni  décor;  les  colonnes  n'y  ont  pas  de  formes  recher- 
chées :  les  murs  sont  blanchis  à  la  chaux  et  le  sol 
n'est  pas  toujours  dallé.  Là  aussi  les  chants  religieux 
sont  sans  ornement  ni  artifice,  et  ils  évoquent  les 
premières  années  de  l'Islam. 

Mais  l'islamisme,  comme  les  autres  religions,  ne 
reste  pas  longtemps  dans  son  austérité  première. 
S'il  se  détourne  tout  d'abord  de  toute  interprétalion 
artistique,  il  est  bientôt  poussé  par  l'instinct  de  l'os- 
tentation surexcitée  par  ses  conquêtes,  et  il  lui  fait 
peu  à  peu  de  larges  concessions. 

L'histoire  de  l'évolution  de  l'archilecture  musul- 
mane en  donne  les  témoignages  décisifs.  Les  mos- 
quées qui  s'élèvent  successivement  sont  construites 
par  des  artistes  étrangers;  le  Copte  chrétien,  le  Sy- 
rien, le  Persan,  traduisent  les  aspirations  religieuses 
de  l'Islam;  ils  donnent  aux  khali''es  le  goût  de  la 
somptuosité  et  créent  dans  le  creuset  arabe,  par  le 
malaxage  de  leurs  apports  divers,  ce  qui  deviendra 
l'art  musulman. 

Mais  la  musique  religieuse  ne  suivra  pas  cette  évo- 
lution de  l'architecture  religieuse.  Elle  participera 
du  soin  fanatique  avec  lequel  sont  conservées  les 
pratiques  ordonnées  par  le  Koran.  A.  peine  subira- 
l-elle  quelques  influences  timides,  suivant  l'esprit  de 
tolérance  ou  d'intransigeance  des  sectes  ;  à  peine,  dans 
les  villes  capitales  où  le  faste  des  khalifes  et  des  deys 
a  introduit  des  habitudes  et  des  mœurs  nouvelles,  la 
verra-t-on  accepter  une  ligne  mélodique  moins  uni- 
forme et  donner  h.  la  fjarhla  un  support  musical 
moins  sévère. 

Mais  dans  l'ensemble  du  pays  son  caractère  domi- 
nant est  l'austérité  de  la  ligne  droite,  de  la  pierre 
brute,  du  tronc  de  palmier,  des  matériaux  informes 
qui  composent  encore  les  mosquées  de  l'intérieur 
des  terres  et  des  pays  berbères  fermés  longtemps 
aux  invasions  et  à  la  civilisation. 


HISTOIRE  DE   LA   MCSIOCE 


LA    MUSIQUE    ARABE      282 


Le  peu  de  développement  de  l'ambilus  ordinaire 
des  mélodies  religieuses  ne  permet  pas  de  les  classer 
dans  un  mode  déterminé.  Aussi  bien  faut-il  en  cou- 
jecturer  que  ces  chants  sont  antérieurs  à  l'époque 
plus  rafliuée  où  se  forma  la  théorie  musicale  et  où 
s'établirent  les  dilléreuciations  encore  aujourd'hui 
apparentes. 

Ces  mélodies  son!  QUes  de  l'insliiicl  et  de  la  piété; 
elles  correspondent  au  besoin  de  prier,  d'invoquer 
Dieu;  elles  sont  le  regard  pieux  du  luléle  vers  l'au 
delà  mystérieux.  Ce  qui  les  domine,  c'esl  l'unité  de 
la  fiililui  :  Dieu  seul  est  Dieu!  Ce  qui  les  inspire,  c'est 
le  mysticisme  résigné  qui  attend  tout  de  la  volonté 
divine  et  se  soumet  aveuglément  à  «  ce  qui  est  écrit  ». 

Comme  les  paroles  du  Livre,  elles  sont  sacrées.  Les 
chanteurs  indigènes  refusent  formellement  de  les  faire 
entendre  en  dehors  de  la  mosquée,  disant  qu'ils  n'ont 
pas  le  droit  de  profaner  ainsi  ce  qui  est  à  Dieu.  Us 
refusent  plus  vigoureusement  encore  de  les  chanter 
au  phonographe, parce  qu'ils  croient,  dans  cette  lepro- 
duction  de  leur  voix,  à  une  intervention  diabolique, 
et  ils  ne  veulent  pas  «  donner  leur  voix  au  cldtan  »• 

Telles  qu'elles  sont,  les  mélodies  religieuses  du 
Maghreb  ne  sont  pas  sans  une  certaine  grandeur. 

Le  chant  du  muezzin  jeté  par-dessus  la  vie  fié- 
vreuse des  villes  ou  lancé  dans  le  calme  des  campa- 
gnes émeut  profondément,  parce  qu'il  exprime  l'acte 
solennel  d'une  foi  naïve  que  rien  n'a  pu  entamer.  A 
son  appel  le  musulman  frissonne  et  il  s'agenouille, 
prosterné  vers  la  ville  sainte,  pour  prononcer  les 
paroles  sacrées  qui  le  rattachent  étroitement  à  ses 
ancêtres  et  le  mettent  en  contact  spirituel  avec  le 
prophète. 

Dans  les  mosquées,  autour  des  colonnades,  dans 
le  clair-obscur  des  voûtes,  la  psalmodie  du  Koran 
par  des  voix  graves  toujours  à  l'unisson,  tous  ces 
hommes  courbés  dans  la  même  attitude  contempla- 
tive, répétant  avec  onction  les  versets  du  Livre  saint, 
ces  corps  immobilisés  par  la  prière,  celte  philoso- 
sophie  même  qui  est  e.xprimée  par  les  lignes  du  mo- 
nument et  qui  enveloppe  l'àme  de  ces  simples  et  de 
ces  enfants,  tout  cela  crée  une  atmosphère  de  tous 
points  conforme  à  l'esprit  de  l'Islam,  et  on  ne  voit 
pas  quelle  autre  musique  religieuse  pourrait  mieux 
exprimer  la  mentalité  d'une  race  restée  immuable- 
ment fidèle  à  sa  foi,  dominée  par  l'inéluctabilit'é  des 
choses  et  par  la  pensée  qu'elle  est  «  dans  la  main  de 
Dieu  ». 
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IVtUSIQUE   PROFANE.   —   DANS   LES  FÊTES  PUBLIQUES 

Les  indigènes  du  Maghreb,  Arabes,  Berbères  ou 
Maures,  sont  très  passionnés  pour  les  fêtes.  Tout  leur 
est  prétexte  à  organiser  une  fantasia,  à  faire  n  parler 
la  poudre  »  et  à  se  dépenser  dans  une  surexcitation 
fébrile. 

Il  y  a  lieu  de  remarquer  que  tous  ces  actes  exté- 
rieurs de  la  vie  sociale  sont  accompagnés  de  musique; 
qu'il  s'agisse  de  la  fantasia  classique  en  l'honneur 
d'un  grand  personnage  officiel  ou  de  la  célébration 
bruyante  et  ostentatoire  d'un  événement  heureux, 
qu'il  s'agisse  d'une  réunion  éventuelle  de  tribus,  ou 
même  que  la  fête  n'ait  d'autre  prétexte  que  le  désir 
de  rompre  un  moment  la  monotonie  de  l'existence, 
la  musique  fait  toujours  partie  du  programme. 


1.  Pour  les  noms  d'instruments,  voir  cliap.  XX. 

2.  Voir  chap.  V. 


Sous  l'Kmpire,  le  gouvernement  invitait  —  et  on. 
sait  ce  que  ce  mot  signifie  —  les  caïds,  les  aglias  et 
les  bach-aghas  des  territoires  indigènes  à  venir  à 
Alger  pour  la  grande  fantasia  ofticielle  du  VS  août. 
Cette  fête  comportait  une  exhibition  magnitique  de 
tout  le  luxe  des  gens  de  grande  tente,  chevaux,  har- 
nachements, armes,  tapis,  et  les  chefs  indigènes  riva- 
lisaient entre  eux  par  la  beauté  de  leurs  costumes- 
et  la  richesse  de  leur  cortège,  pendant  que  les  cava- 
liers des  tribus,  sur  leurs  plus  fringants  coursiers, 
faisaient  parade  de  leur  haliiletéet  de  leur  témérité. 

Chaque  tribu  ne  manquait  pas  d'amener  ses  musi- 
ciens et  ses  joueurs  de  ijhaila,  ses  batteurs  de  tebeul 
et  de  tcbila'. 

Une  lutte  de  bruit  et  d'endurance  s'établissait 
entre  les  groupes  de  musiciens,  et  les  sons  stridents 
des  (jhaïla  donnaient  à  ces  simulacres  de  gueri'es  un 
cachet  du  plus  haut  pittoresque. 

Chaque  tribu  apportait  ses  refrains  particuliers. 
Mais  toutes  ou  presque  toutes  s'annonçaient  par  la 
Kana  djiiiak  et  se  retiraient  aux  sons  de  Eb  qaou  ala 
kheir-. 

Celles  d'entre  elles  qui  n'avaient  pas  de  ghaïtistes 
arrivaient  à  Alger  précédées  par  les  groupes  com- 
pacts de  piétons  chantant  des  qarald  ou  des  refrains 
populaires  accompagnés  par  de  nombreux  bendair 
frappés  à  coups  redoublés. 

Les  instruments  à  cordes  ne  (iguraient  pas  dans 
ces  fêtes  :  ils  sont  bons  pour  les  gens  elTéminés  des 
villes,  et  non  pour  exalter  le  courage  des  cavaliers  efc 
faire  planer  sur  les  champs  de  bataille  l'exaltation 
nécessaire  aux  guerriers. 

On  ne  se  souvient  à  Alger  d'avoir  entendu  un  orches- 
tre à  cordes  en  public  qu'une  seule  fois,  lors  de  la 
visite  de  Napoléon  111.  A  cette  occasion,  une  estrade 
avait  été  élevée  sur  la  place  du  Gouvernement  pour 
un  orchestre  comprenant  20  koultrn,  12  rcbeb,  15  ka- 
mendja,  10  qanoun  et  2  tar.  C'est  l'orchestre  le  plus 
formidable  dont  il  y  ait  trace  dans  le  Maghreb,  et  les 
musiciens  actuels  nous  disent  que  l'elfet  produit  était 
grandiose  »  à  faire  pleurer  ». 

C'est  donc  la  ijhaila  qui  est  l'instrument  de  la 
musique  extérieure.  On  le  trouve  partout  dans  le  Ma- 
ghreb; il  n'est  pas  de  petit  village  de  la  Kabylie,  de 
simple  douar  arabe,  qui  ne  possède  un  ou  plusieurs 
joueurs  de  ijhaïta.  L'instrument  prend  la  tête  des  cara- 
vanes de  nomades;  il  signale  l'arrivée  des  person- 
nages officiels;  il  rythme  le  pas  de  tous  les  cortèges 
et  prend  part  à  toutes  les  manifestations  extérieures 
de  la  vie  politique  et  sociale  des  indigènes. 

On  entend  la  <jhaila  pendant  la  d\l'a  ^421,  repas 
d'honneur  olfert  aux  hôtes  de  marque. 

Dans  le  Tell  il  est  aussi  d'usage,  pendant  la  dlfa, 
qu'un  chanteur,  mcddiïh,  s'accompagne  sur  le  deff, 
chante  des  qaràid  ou  des  zendani.  Quelquefois  il  est 
accompagné  par  un  joueur  de  yuesba  ou  de  guechbout, 
petite  Uûte  à  o  trous^. 

Dans  le  Sud  le  chanteur  marque  le  rythme  sur  un 
giiclUil  et  il  est  accompagné  d'un  joueur  de  tlùte.  On 
l'appelle  le  diseur,  el  (jouai  [43],  et  il  chante  des  frag- 
ments d'épopées  des  anciennes  guerres  de  tribus, 
des  contes,  des  légendes,  des  qaçaïd  ou  des  refrains 
d'amour  sur  des  airs  de  genre  haouzi. 

Il  est  une  autre  circonstance  où  la  musique  joue 
un  grand  rôle  :  c'est  la  séance  de  luttes,  la  rahba  [46], 
pour  laquelle  les  indigènes  sont  très  passionnés.  On 

3.  Ce  clianteur  s'appelle  aussi  goxial  [43],  •'  mailre  delà  parole»,  ou 
;e/fen  [44],  et  le  joueur  de  de/7' s'appelle  '"«<''™'  fp  çenaâ  ou  mouia 
eç  çenaà  [45],  «  mailre  du  nii^'tier  ». 
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rencontre  souvent,  le  vendredi  et  le  dimanche,  des 
cortèges  nombreux  se  dirigeant  vers  les  t'auboLirgs 
des  villes  ou  vers  les  marabouts  célèbres.  Ils  se  com- 
posent de  tous  les  hommes  valides  d'une  tribu  venus 
pour  assister  aux  luttes  ou  pour  y  prendre  part, 
et  marchant  derrière  un  étendard  aux  côtés  duquel 
se  lient  le  chef  de  la  tribu.  Tout  le  long  de  la  route 
ils  chantent  tantôt  des  versets  du  Koran,  tantôt  la 
formule  sacramentelle,  tantôt  de  courtes  invocations 


à  Dieu  ou  an  prophète.  Le  ôeuiiair  marque  le  rythme 
du  chant. 

Voici  une  mélodie  de  ce  genre  appartenant  à  une 
tribu  des  environs  de  Rovigo  (Alger)  qui  va  presiiue 
toutes  les  semaines  au  marabout  de  Sidi  Mohammed 
Abd  el  lUihman  Bou-Kobrin',  près  Alger,  pour  met- 
tre en  contact  ses  champions  de  lutte  avec  ceux  d'une 
autre  tribu. 


^P 


^^ 


P=^ 


±: 


^S 


Rythme  d'accompagnement 


^ 


^mirf  ^  ^  ^  \!  i   ^  ^ 


Pendant  que  les  lutteurs  se  livrent  à  leur  exercice, 
l'assistance  chante  des  fragments  de  qac'ida  compo- 
séesen  l'honneur  des  lutteurs  célèbres  dans  la  région; 
ou  bien  c'est  la  ij  liai  in  qui  fait  entendre  ses  airs 
favoris.  Quelquefois  les  femmes  de  la  ville  viennent 
assister  au  spectacle  et  saluent  par  leurs  you!  you! 
les  hauts  faits  des  lutteurs. 

Aux  jours  féiiés  de  la  loi  musulmane  comme  aux 
jours  de  fête  des  coutumes  françaises,  les  Maghré- 
bins, très  friands  de  réjouissances,  ne  se  font  pas  faute 
de  se  mêler  à  la  foule  avec  leurs  musiciens  et  de 
s'agiter  aux  sons  des  ghaita  et  des  bendaïr.  Dans 
les  villes  ils  organisent  des  fantasias,  et  les  nègres 


principalement  passent  des  journées  entières  à  frap- 
per leurs  instruments  rudimentaires  et  à  esquisser 
des  danses,  se  servant  du  côté  pittoresque  de  leurs 
contorsions  pour  réclamer  quelques  aumônes  des 
spectateurs. 

A  Fez,  la  musique  fait  également  partie  des  fêles 
publiques,  notamment  de  la  fête  annuelle  des  tolba 
et  de  la  mascarade  du  sultan  des  étudiants^. 

M"^  Cécile  Dufresne  a  recueilli  à  Tanger  une  mar- 
che populaire  portant  le  titre  Ansafi,  qui  se  joue 
souvent  dans  les  fêtes  et  qui  est  fort  curieuse  par 
les  changements  de  mouvement  de  la  mélodie  : 
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En  général,  la  musique  exécutée  dans  les  fêtes 
publiques  appaitient  au  répertoire  des  refrains  popu- 
laires; elle  se  compose  presque  toujours,  en  dehors 
des  deux  airs  traditioiniels  cités  plus  haut  (chap.  V), 
de  zendani  plus  ou  moins  déformés  par  les  recherches 
de  virtuosité  des  joueurs  de  ghaïta. 

I.  L'u  homme  aux  deux  tombes  »,  caria  légentlcveul  que  son  corps 
soit  inhumé  au  cimeLière  (Je  Belcourt,  banlieue  d'Alger,  et  aussi  en 
Kabylie. 


En  Kabylie,  comme  dans  tous  les  pays  berbères, 
la  musique  accompagne  obligatoirement  toutes  les 
circonstances  de  la  vie  extérieure;  mais  les  mélodies 
y  sont  plus  spécialisées  qu'en  pays  arabe  :  ainsi 
chaque  tribu  possède  nu  air  de  marche  qui  lui  est 
particulier  et  que  ses  musiciens  exécutent  quand  la 


2.   Cf.   ((■  Marne   ilaujourdliui.  par    RugiTie  Aubin.    Paris,  I90i, 
p.  28:i. 
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tribu  se  déplace  pour  une  cause  ou  pour  une  autre.  —  Voici  quelques  spécimens  île  ces  aiis  de  marche 

Air  (le  niaiclic  dcx  Ait-Ahbati. 
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Air  de  marche  de  Tiouidiottin. 
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Chanson  servant  de  marche  à  plusieurs  villages. 
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VIII 

MUSIQUE   PROFANE  DANS  LES   LIEUX  PUBLICS 

Le  café  maure  fut  louf,'temps  en  Alf^érie  le  seul 
lieu  où,  en  dehors  des  familles,  il  était  fait  de  la 
musique  sérieuse. 

On  distinguait  le  café-concerl  et  le  café  à  chan- 
teurs. 

Dans  la  première  catégorie  d'établissements  la 
partie  vocale  était  confiée  à  dos  chanteuses  qui,  pour 
la  plupart,  étaient  des  femmes  publiques  amenées  là 
pour  alliier  une  clientèle  au  tenancier  du  débit.  Les 
femmes,  parées  comme  des  idoles,  se  tenaient  sur 
une  estrade  et  chantaient  des  zendani,  en  battant  de 
la  derbouka;  des  musiciens  hommes  accompagnaient 
sur  la  kamendjn,  la  koaiira  et  le  tar  et  jouaient  de 
temps  à  autre  un  intermède  instrumental. 

Les  exécutants  se  plaçaient  toujours  dans  un 
ordre  réglé  par  la  tradilion.  Au  milieu,  le  joueur  de 
kameiulja;  à  sa  droite,  la  première  clianteuse;  à  sa 
gauche,  le  joueur  de  houilra  et  le  batteur  de  /</?•;  les 
autres  chanteuses  s'alignaient  des  deux  côtés  suivant 
leur  notoriété.  Il  y  avait  toujours  quatre  ou  cinq 
chanteuses,  jamais  plus  de  dix,  et  elles  alternaient 
leurs  chants  avec  des  danses. 

Quand  elles  dansaient,  il  n"élait  pas  rare  de  voir 
un  assistant  se  lever  et  venir  plaquer  sur  le  front  ou 
les  joues  de  la  femme  une  pièce  d'or  ou  d'argent  qui 
restait  la  propriété  de  l'artiste. 


Ces  cafés-concerts  ont  élé  supprimés,  à  cause  des- 
scènes de  désordre  et  de  scandale  auxquelles  donnait 
lieu  la  prostitution  des  femmes.  Il  en  a  cependant 
survécu  deux  ou  trois  à  Hlida  et  à  Constantine. 

Mais  le  café  maure  où  se  font  entendre  des  musi- 
ciens et  des  chanteurs  existe  encore  dans  toutes  les 
villes  du  Maghreb,  et  c'est  là  qu'il  faut  aller  chei-cber 
les  derniers  virtuoses  de  la  musique  vocale  et  de  la 
musique  instrumentale  indigène. 

Pendant  des  soirées  entières  les  artistes  retien- 
nent ainsi  une  clientèle  attentive,  et  les  propriétaires 
des  cafés  se  disputent  volontiers  les  musiciens  de 
renom  pour  achalander  leur  établissement.  Les  indi- 
gènes vont  à  ces  calés  maures  pour  entendre  de  la 
musique,  surtout  de  la  bonne  musique. 

La  troupe  musicale  se  compose  d'ordinaire  d'un  ou 
de  deux  chanteurs  qui  jouent  de  la  kouitra  ou  de  la 
kawendja,  autrefois  du  reheb  et  d'un  batteur  de  tar. 
bille  s'installe  sur  une  banquette  devant  un  bocal  où 
nagent  des  cyprins,  ou  devant  un  bouquet  monté  en 
tronc  de  cône,  et  chante  les  noubct  yhernata,  les  nou- 
bet  de  neklabat,  plus  rarement  des  zendani  et  des- 
haouzi.  Le  répertoire  exécuté  dépend  d'ailleurs  dui 
niveau  social  de  la  clientèle  et  de  son  origine  ethnique. 

Les  assistants  sont  silencieux  et  recueillis.  Tout  en. 
dégustant  la  petite  lasse  de  café,  ou  le  thé  parfumé 
d'une  feuille  de  menthe  ou  de  verveine,  ils  écoutent, 
absorbés  et  comme  détachés  du  monde.  Leur  plaisir 
ne  se  manifeste  pas  extérieurement,  mais  à  les  voir 
ainsi  immobiles  on  les  sent  pénétrés  profondément 
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par  cette  musique  qui  berce  doucement  leurs  rêves 
et  leur  permet  île  Jouir  de  Tlieure.  L'Iiiératisme  des 
attitudes,  la  fixité  des  reyards,  leur  donnent  l'aspect 
d'êtres  possédés  ou  accomplissant  avec  ferveur  un 
rite  religieux.  Les  paroles  facilitent  beaucoup  cet  état 
d'àme;  paroles  d'amour  satisfait  ou  malheureux,  de 
désir  comblé  ou  d'ardeurs  inassouvies;  élans  de  sen- 
sualité ou  d'idéalisme,  cris  de  la  chair  ou  du  cœur, 
toute  la  vie  sentimentale  et  matérielle  est  exaltée 
dans  ces  poésies,  et  il  n'est  pas  un  auditeur,  dans 
une  assistance  même  nombreuse,  qui  n'y  trouve  une 
allusion  précise  à  son  cas  particulier  et  ne  puise  dans 

•cette  coïncidence  la  source  d'un  profond  plaisir. 

Le  concert  commence  vers  les  sept  heures  du  soir 
par  une  des  deux  touchial  des  nekiabat,  puis  on 
chante  une  série  de  nekiabat  précédés  chacun  de  son 
mesiekber,  et  cette  première  partie  se  termine  par 
quelques  petits  refrains  de  aarbi  ou  de  haouzi  pour 
donner  satisfaction  aux  forains  et  aux  auditeurs  des 
classes  indigènes  inférieures'. 

A  neuf  heures,  le  joueur  de  kamendja  quitte  cet  ins- 
trument pour  prendre  le  rcbeb,  ce  qui  signifie  qu'il  va 
«  travailler  la  musique  sérieuse  »,  les  noubet  ghcrnata. 
On  chante  et  joue  des  mélodies  de  noubet  jusqu'à 
dix  heures.  A  ce  moment  le  maïUcin,  «  le  maître  ", 
reprend  la  kamendja  pour  exécuter  à  nouveau  des 
nekiabat  ou  des  gefrtïd  jusqu'à  onz.e  heures,  les  règle- 
ments municipaux  fixant  à  cette  heure  l'extrême 
limite  du  concert. 

Les  maàlems  deviennent  de  plus  en  plus  rares.  On 
les  paye  de  7  à  8  francs  par  soirée;  les  autres  musi- 
ciens touchent  de  2  à  3  francs. 

Indépendamment  de  la  clientèle  courante,  les  cafés 
maures  ont  la  clientèle  des  mélomanes  indigènes, 
des  passionnés  de  musique.  Ces  derniers,  recrutés 
surtout  parmi  les  Maures  ou  les  Israélites,  manifes- 
tent parfois  leur  préférence  pour  telle  ou  telle  mélodie 
et  demandent  au  chanteur  de  l'exécuter.  Pour  cela 
ils  envoient  au  chef  de  l'orchestre  une  lasse  de  café, 

-sous  laquelle  ils  ont  déposé  une  pièce  d'argent,  et  ils 
donnent  au  garçon  le  titre  de  la  mélodie. 
D'autres   ont    une   prédilection  marquée  pour  tel 

■ou  tel  mode.  Quand  ils  désirent  entendre  des  mélodies 
de  ce  mode  ils  accompagnent  l'olfre  d'une  tasse  de 

•  café  d'une  phrase  conventionnelle  où  figurera  le 
nom  du  mode  demandé.  Ainsi  pour  le  mode  ghrib 
l'envoyé  dira  : 

Hadi  men  aànd  radjel  ghribt. 
Ceci  provient  d'un  homme  exilé. 

Pour  le  mode  rcmel  il  dira  : 
Hadi  koua  beremel.  Red  balek. 
Voici  un  café  plein  de  sable.  Fais  attention! 

Pour  le  h'assim  : 

Ma  ah'scn  nar  ellioum! 
Combien  est  beau  ce  jour! 

L'artiste  comprend  le  jeu  de  mots  et  s'empresse 
•de  donner  satisfaction  à  l'amateur. 

Au   point  de  vue  musical,  les  cafés   maures  sont 


1.  Pour  tous  ces  mots  arabes,  voir  ctiap.  XII,  lïiiperfoire  des  musi- 
cif'its  d' Ah/et'. 

2.  Le  calé  maure  n'aura  b  ienlôl  plus  ce  cachet  oriental  que  lui  don- 
naient les  auditions  de  musique.  Iitstrumeotisles  et  chanteurs  se  fai- 
sant de  plus  en  plus  rares,  c'est  le  phonographe  qui  les  remplace  et 
permet  au  cafetier  de  réaliser  une  sérieuse  économie,  tout  en  donnant 
satisfaction  au  goût  de  sa  clientèle  indigène. 

3.  Ben  Mennonicsfli  (1806-18^0),  qui  a  laissé  dans  le  ^laghreb  une 
très  grande  réputation,  demandait  di:  300  à  oOU  francs  par  jour  de  ««• 
kaza  comme  honoraires  fixes,  et  il  n'était  pas  rai'e  qu'il  toucliàt  de 

-300  à  400  francs  d'élrenncs  des  auditeurs. 


précieux;  ils  sont  les  derniers  sanctuaires  d'un  art 
qui  se  meurt;  ce  n'est  guère  que  la  qu'il  est  encore 
possible  d'entendre  des  musiciens  restés  fidèles  à 
leur  répertoire  séculaire,  capables  do  l'exécuter  con- 
formément à  la  tradition  et  de  nous  mettre  ainsi  en 
contact  avec  le  passé  de  la  musique  arabe-. 

Il  y  a  une  trentaine  d'aimées,  les  Maures  des 
grandes  villes  organisaient  souvent  des  nezalia  [47], 
de  véritables  «  parties  »  de  musique  qui  tluraient  de 
deux  à  trois  jours  et  oij  se  rendaient  les  Maures 
amateurs  de  musique.  On  n'y  buvait  que  du  café,  à 
l'exclusion  de  toute  liqueur  alcoolique.  Les  séances 
commençaient  le  matin.  A  8  heures  on  chantait  la 
nouba  maïa  et  la  nouba  ressd-ed  d'il.  De  2  à  b  heures 
le  concert  continuait  par  les  noubet  sika,  rcssd  et 
mezmoun.  De  b  heures  à  la  nuit  tombante,  c'étaient 
les  noubet  remet  et  remel  maïa.  Après  le  dîner  on 
chantait  les  noubet  h'assine,  glirib,  zidane  ou  dil.  A 
minuit  venait  le  tour  de  la  nouba  medjenba.  Cet  ordre 
traditionnel  était  toujours  respecté,  à  moins  que 
l'assistance  n'en  ei'it  exprimé  un  avis  formol  qui  met- 
tait à  couvert  la  responsabilité  professionnelle  des 
musiciens. 

Tous  les  quarts  d'heure  un  garçon  circulait  avec 
un  grand  plateau  où  les  auditeurs  déposaient  leur 
olFrande,  consistant  eu  pièces  d'argent,  jamais  de 
cuivre,  au  profit  de  l'organisateur  de  la  nezaliu. 

Les  musiciens,  au  nombre  d'au  moins  quati'C  (le 
madlinn,  chef  de  l'orcliestre  ou  kouas,  «  homme  de 
l'archet  ",  qui  jouait  du  rebeb  ou  de  la  kamendja;  le 
bach  kiatri,.»  premier  joueur  de  kouitra  »,  assis  à  la 
droite  da  madlem;  le  joueur  de  tar,  d'il  terrai;  à  gauche 
du  madlem,  et  le  second  joueur  de  kouitra,  le  kiatri, 
à  côté  du  terrar),  recevaient  des  honoraires  assez 
élevés^,  ceux  du  madlem  étant  plus  élevés,  ceux  des 
autres  artistes  étant  égaux.  Mais  les  assistants  ne 
manquaient  pas,  alln  d'obtenir  leurs  mélodies  pré- 
férées, d'envoyer  aux  musiciens  des  tasses  de  café 
accompagnées  de  pièces  d'argent,  généralement  un 
douro,  «  un  écu  n,  que  les  musiciens  se  partageaient 
entre  eux  à  la  fin  de  la  fête. 

La  nezaha  est  tombée  en  désuétude  en  Algérie. 
Elle  est  encore  en  honneur  dans  les  villes  mai'ocai- 
nes;  mais  les  séances  ne  durent  que  du  coucher  du 
soleil  à  l'aube,  avec  souper  vers  deux  heures  du  ma- 
tin, et  elles  sont  plutôt  des  fêtes  de  famille  que  des 
séances  de  musique. 

Aissauoas.  —  On  connaît,  au  moins  de  nom,  les  Ais- 
saouas,  adeptes  d'une  confrérie  musulmane  répandue 
dans  tout  le  Maghreb,  dont  les  pratiques  religieuses 
ont  souvent  été  présentées,  dans  les  expositions,  par 
d'habiles  prestidigitateurs  '. 

Les  Aissaouas  donnent  entre  eux,  quelquefois  en 
admettant  les  profanes  moyennant  linance,  des 
séances  de  djedb  [48 1  où  une  musique  siiéciale  joue 
un  rôle.  Ce  sont  d'abord  des  lialtenieiits  de  hendair 
frappant  deux  notes  égales  rythmées  doux  par  deux 
et  dans  un  mouvement  allant  du  moderato  au 
presto.  Puis  un  medlàh  seul,  ou  plusieurs  cliantcurs 


4.  Sidi  Mohammed  ben  Ai'ssa,  un  siint  personnage  originaire  de 
Mclùuès  (Maroc),  voyageait  avec  ses  disciples  dans  une  contrée  aride. 
L':s  vivres  étant  venus  à  manquer,  te  tnai-about  lit  une  prièce  deman- 
dant que  les  ell'ets  vénéneux,  venimeux  ou  dangereux  «les  animaux 
ou  ol)jets  qu'ils  avaient  à  leur  disposition  fussent  annihilés  pur  ta  vo- 
lonté divine.  Aussitôt  la  caravane  se  mil  à  manger  si-orpions,  serpents, 
chardons,  feuilles  de  cactus  avec  leurs  grosses  épines,  liraises  eidlam- 
mées.  Ce  miracle,  perpétué  a  tous  les  adeptes  d'.'Vïssa.  leur  permetlrait 
d'absorber  sans  inconvénient  les  choses  les  plus  etr;niges  et  de  rester 
insensibles  à  la  douleur  pend  lut  ipi'ils  S')iil  "  ilans  la  main  »  ilu  Créa- 
teur de  leur  secte. 
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chantent  une  mélopée  rapide  superposée  au  rythme  du  ieii'lair  et  où  ils  célèbrent  les  vertus  de  Sidi  Aissa. 

ChanI  l'rt'jiiiraloire  des  Aissaotias. 
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Pendant  ce  temps  les  adeptes  secouent  leur  tète 
d'avant  en  arrière,  tournent  sur  eux-mêmes,  les 
jambes  ployées;  leurs  mouvements,  excités  par  les 
cris  des  assistants  et  par  l'accélération  des  coups  de 
bemtaïi;  deviennent  désordonnés,  et  bientôt  ils  s'af- 
faissent étourdis.  Vite  on  leur  brûle  sous  le  nez  de 

l'encens  mélangé  à  du  benjoin,  pendant  que  les  chanteurs  psalmodient  sans  mesure  et  lentement  une  série 

de  phrases  comme  la  suivante  : 
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C'estpendant  ces  invocations  que  l'Aissaoua  accom- 
plit ses  prouesses. 

Puis  le  vacarme  recommence.  Les  bendali'  repren- 
nent leur  rythme,  mais  en  le  coupant  de  notes  jetées, 


et  les  voix,  tantôt  à  une  seule,  tantôt  en  chœur, 
chantent  de  courtes  strophes  en  pressant  de  plus  en 
plus  le  mouvement  jusqu'à  une  nouvelle  syncope  de 
l'Aissaoua. 


j)       Solo                                                                                  Chœur 
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Lorsque  la  séance  n'a  aucun  caractère  d'exhibi- 
tion, par  exemple  à  certains  jours  "des  mois  de  chad- 
baiic  et  de  mouloiid,  le  mokcddem  [49],  le  »  chef  de 
la  confrérie  »,  entouré  des  adeptes,  lit  les  hizh  [50] 
de  Sidi  Mohammed  ben  Aïssa.  Après  il  est  chanté  des 
qaçaid,  et  ce  n'est  qu'après  cette  préparation  reli- 
gieuse que  commence  le  djcdb.  Lorsque  les  khouans 
'51],  «  les  adeptes  »,  dans  l'ivresse  de  l'hystérie,  se 
sont  blessés,  le  mokeddem  souffle  sur  leurs  blessures, 
y  met  de  la  salive,  récite  des  poésies  et  leur  promet 
une  prompte  guérison.  Les  croyants  assurent  que 
vingt-quaire  heures  après  on  voit  à  peine  les  cica- 
trices et  que  la  douleur  disparait  instantanément. 

Les  danses.  —  Il  ne  faudrait  pas  croire  que  les 
danses  indigènes  du  Maghreb  se  résument  à  la  »  danse 
du  ventre  »  présentée  en  Europe  dans  les  expositions 
ou  dans  les  concerts  par  des  barnums  traînant  à  leur 
suite  de  prétendues  danseuses  mauresques. 

Il  est  bon  de  noter,  pour  l'intérêt  que  suscite  l'es- 
thétique musulmane  dans  la  musique  comme  dans 
la  chorégraphie,  qu'il  existe  des  danses  qui  n'ont 
rien  de  la  pornographie  intentionnelle  de  ces  exer- 
cices dégénérés,  et  que  la  danse  du  ventre  elle- 
même,   pratiquée    par    certaines    professionnelles 


respectueuses  de  la  tradition,  possède  un  caractère 
hiératique,  presque  religieux,  oià  la  pensée  volup- 
tueuse et  sensuelle  prend  le  sens  et  la  force  d'un 
rite  comme  d'un  hommage  à  la  divinité  qui  préside 
à  l'amour,  source  première  du  mystère  de  la  vie. 

Il  faut  oublier  le  spectacle  banal  des  odalisques 
grasses  et  mornes  perdues  dans  l'ampleur  bouffante 
de  leurs  pantalons  de  soie,  chargées  aux  bras  et  aux 
chevilles  de  lourds  bracelets,  toujours  lasses  et  som- 
nolentes, qui  prétendent,  dans  les  kasbah  du  littoral 
maghrébin  ou  dans  les  foires  d'Europe,  initier  le 
public  à  la  danse  arabe.  Elles  n'ont  ni  attitudes  ni 
tenue  :  elles  s'exercent  uniquement  à  des  ondulations 
de  l'abdomen,  à  des  gestes  de  cynisme  bestial,  bien- 
tôt fastidieux  et  souvent  écœurants. 

Dans  le  Sud,  en  pays  arabe,  la  danse  du  ventre  ne 
commence  pas  bi'utalement  par  les  oscillations  et 
les  secousses;  elle  est  comme  l'exposé  d'un  drame 
d'amour  aboutissant  [k  la  possession  après  toute  une 
série  d'actes  préliminaii'es  non  sans  poésie.  La  dan- 
seuse arrive  d'une  mai'che  lente,  à  demi  voilée,  la 
tète  parée  d'un  diadème,  les  pieds  à  peine  visibles 
sous  sa  longue  robe  brodée  d'or  ou  constellée  de  pail- 
lettes sur  un  voile  de  soie.  Aux  sons  de  la  musique 
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elle  se  meut,  le  corps  raide,  les  yeux  perdus  vers  un 
rêve  loinlain.  Klle  ne  marche  pas,  elle  glisse.  Un 
charme  l'attire.  Peu  à  peu  la  cadence  se  précipite; 
l'amour  l'appelle;  son  corps  sous  les  élolFes  voyantes 
s'assouplit  (!t  vihre.  Elle  résiste;  ses  bras  projetés  en 
avant  semblent  repousser  l'amoiw  impérieux  qui 
vient  à  elle;  ses  mains  se  donnent  et  se  reprennent; 
sa  taille  frémit.  Alors  se  manifeste  le  désir;  après 
une  lutte  éperdue  il  envahit  tout  l'èlre.  Voici  le  dieu, 
il  est  vainqueui-,  et  le  ventre,  à  ce  moment  seul  à  se 
mouvoir,  pendant  que  la  face  est  restée  figée  dans 
une  vague  extase,  marque  cette  victoire,  apothéose 
de  la  volupté.  Dans  un  cri  comme  un  spasme  la  dan- 
seuse retombe  sur  le  tapis,  immobile,  hermétique, 
silencieuse  prêtresse  d'im  culte  primitif,  comme  si 
elle  avait  conscience  de  la  grandeur  du  rite  sacré 
qu'elle  vient  d'e.xprimer  par  le  seul  rythme  de  son 
corps. 

L'assistance  n'a  pas  bougé.  Sous  les  mousselines 
de  leur  turban,  drapés  dans  leurs  multiples  burnous, 
ces  hommes  sont  restés  impassibles;  la  sombre 
ardeur  de  la  sensualité  orientale  ne  transparaît  pas 
sur  leurs  visages  bronzés;  leurs  prunelles  seules 
montrent  un  moment  de  frénésie  muette,  mais  elles 
s'éteignent  bientôt,  et,  la  musique  s'étant  tue,  le 
silence  plane  à  nouveau  sur  ces  êtres,  qui  repren- 
nent la  contemplation  de  leur  vision  intérieure. 

La  «  danse  des  mains  »,  elle  aussi,  a  un  grand 
caractère.  Les  danseuses,  habillées  toujours  de  robes 
éclatantes,  la  tète  recouverte  de  diadèmes  surmontés 
de  plumes  d'aigle  et  d'autruche,  le  buste  couvert  de 
pièces  d'or  et  de  lourds  bijoux,  s'avancent  d'un  mou. 
vement  rapide  en  glissant  sur  la  pointe  des  pieds. 
Les  coudes  collés  au  corps,  les  paumes  tendues,  elles 
ressemblent  aux  «  oi  antes  »  que  les  peintres  des  ca- 
tacombes ont  montrées  dans  leurs  attitudes  de  sup- 
plication. Puis  leurs  mains  se  nouent.  Elles  tournent 
un  moment  et  se  quittent  brusquement  pour  danser 
chacune  de  son  cûté,  la  danse  des  mains.  Se  tenant 
alignées,  très  droites,  le  corps  légèrement  soulevé 
sur  l'extrémité  des  orteils,  elles  ne  remuent  que  les 
mains,  caressant  le  vide  de  gestes  saccadés  qu-, 
secouent  leurs  bracelets  d'argent,  mettant  toute  l'ex. 
pression  de  leur  mimique  dans  ces  mouvements  sim- 
ples auxquels  l'immobilité  de  la  face  et  de  tout  le 
corps  donne  encore  plus  de  puissance. 

Dans  la  «  danse  du  sabre  »,  la  danseuse  prend  tout 
d'e  suite  une  attitude  dramatique  et  agressive.  La 
main  droite  brandit  sur  sa  tête  la  lame  courbe;  sa 
main  gauche  s'agite  en  cadence,  nerveuse  et  mena- 
çante. Les  attitudes  du  corps  trouvent  des  accents 
de  volupté  farouche  :  c'est  un  ennemi  qu'il  faut  séduiie 
parce  qu'on  le  hait.  Elle  l'enveloppe  de  ses  regards; 
elle  l'engourdit  de  la  promesse  de  ses  yeux  et  de  sa 
bouche.  Elle  semble  s'abandonner  à  la  volupté,  mais 
soudain  elle  se  réveille;  sa  face  de  sphinx  éclate  de 
perlidie;  tout  son  corps  chante  la  vengeance  impi- 
toyable, et  le  sabre  lumineux  siftle  dans  l'air  comme 
pour  une  moisson  de  tètes  humaines. 

Nous  citerons  aussi  la  «  danse  des  foulards  »,  très 
en  vogue  chez  les  Maures,  les  Arabes  et  les  Kabyles, 
ainsi  que  chez  les  Juifs  maghrébins.  Celte  danse 
s'exécute  par  une  seule  personne,  quelquefois  à  deux, 
mais  toujours  sans  les  enlacements  de  la  danse  euro- 
péenne. La  danseuse  tient  à  chaque  main  un  long 
foulard  de  soie  aux  couleurs  voyantes,  lamé  d'or  ou 
d'argent.  l'Jlle  se  meut  en  faisant  des  petits  pas  et 
agite  les  mouchoirs  en  des  mouvements  gracieux. 
Cette  danse  élégante,  que  l'on  voit  souvent  danser 


dans  les  familles  juives  par  des  femmes  et  des  jeunes 
(illes  du  meilleur  monde,  a  donné  lieu  à  l'expression 
suivante  : 

Tcchliih'  U'Ia  mck'arem  [51]. 
Elle  danse  sans  foulards. 

pour  marquer  les  attitudes  d'une  personne  qui,  sous 
l'empire  du  dépit  ou  de  la  colère,  agite  les  bras  sans 
grâce. 

Les  danses  ci-dessus  sont  celles  des  Maures  et  des 
Arabes. 

Chez  les  Kabyles,  ce  sont  des  jeunes  gens  efféminés 
et  de  mœurs  particulières  qui  ont  la  spécialité  des 
danses  et  s'y  livrent  avec  une  transposition  sur  le 
postérieur  des  mouvements  du  ventre  de  la  danse 
arabe.  Ces  éphèbes  dansent  aussi  la  danse  des  fou- 
lards, mais  n'y  mettent  que  des  intentions  de  sen- 
sualité brutale  sans  grâce  ni  distinction.  Il  en  est  de 
même  chez  les  Berbères  des  Itilfanis  et  des  Djbalas 
du  Maroc. 

Les  nègres  qui  habitent  le  Maghreb  par  colonies 
sporadiques  donnent  une  grande  part  dans  leurs 
réjouissances  à  leurs  danses.  Sur  le  petit  plateau  de 
Sidi  Me'id,  à  Constantine,  à  Teniet  el  Haâd,  au  Vil- 
lage Nègre  à  Oian,  au  moindre  prétexte  les  nègres 
entrent  en  danse.  C'est  alors  un  charivari  épouvan- 
table; le  son  de  larges  bcndairs,  des  deff's  el  des  gros 
tambours  se  mêle  au  choc  aigu  du  fer  des  castagnet- 
tes. Ceux  qui  n'ont  pas  d'instrument  frappent  sur 
ce  qui  se  trouve  à  leur  portée,  avec  une  pierre,  avec 
un  bâton.  Les  femmes  hurlent  la  tête  renversée  et 
les  yeux  mi-clos  avec  des  tremblements  de  gosiers 
qui  semblent  des  râles  de  fauves;  elles  exaltent  la 
danse,  s'exaltent  elles-mêmes,  et  tout  ce  peuple 
simple  et  barbare  arrive  au  paroxysme  de  l'hypnose 
par  la  violence  et  l'exaspération  du  rythme,  toute 
auti'C  forme  musicale  étant  absente. 

Dans  les  villes,  suitout  au  moment  de  l'hivernage 
ou  aux  jours  de  fête,  on  rencontre  des  troupes  de- 
musiciens  nègres,  couverts  d'oripeaux,  la  face  cachée 
sous  un  masque  hideux  fait  de  morceaux  de  drap, 
de  coquillages  et  de  plumes,  battant  comme  des 
forcenés  leurs  instruments  primitifs,  dansant  sur 
un  pied  des  rythmes  lents  ou  tournant  comme  des 
toupies,  chantant  des  mots  inintelligibles  et  ne  s'ar- 
rêtant  que  pour  demander,  avec  une  grimace  où 
grincent  leurs  dents  blanches,  des  sous  aux  passants 
et  aux  curieux  qu'un  lel  vacarme  a  pu  retenir. 

Quelquefois  l'un  d'eux  joue  ou  du  rebeb  soudanais 
ou  du  iiuinihri  et  en  tire  des  airs  formés  de  deux  ou 
trois  notes  répétées  indélîniment  qui  se  perdent  dans 
le  fracas  des  instruments  de  percussion. 

Quelques  tribus  nègres  dansenl  aussi  des  pas  très 
caractéristiques,  qui  sont  assurément  les  vestiges  de 
danses  guerrières  très  anciennes.  On  voit  encore  de- 
ces  danses  typiques  dans  l'Extrême  Sud  Ûranais. 


Si  les  danses  nègres  se  rattachent  à  la  musique 
uniquement  par  la  prédominance  de  l'accent  ryth- 
mique, à  l'exclusion  de  toute  forme  mélodique,  il 
n'en  est  pas  de  même  des  danses  arabes,  maures  et 
berbères. 

Celles-ci  sont  accompagnées  par  des  airs  de  deux 
sortes  :  des  airs  traditioiuiels  et  des  airs  pris  au 
répertoire  ordinaire  de  la  nHi3i(iue  populaire,  notam- 
ment aux  senduiii. 
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La  dvinse  du  venlre  s'exécute  sur  une  série  d'airs  assez  semblables  d'une  région  à  l'aulre  pour  avoir  le 
caractère  traditionnel. 

Voici  quelques-uns  de  ces  airs  : 


Presto 


i 


Danse  du  ventre  {Laijhotiat). 

ir  ir 


P  ir  p  'r 


p-i-r^ 


ifl?  '  —  i  0 — "fi 


\y 


Aulrc  air  de  Layhouat. 


Preslo 

7t      f  i»n*~ 


:& 


^^^^^^^ 


»    a    <»    I   p       al 


a 


^ 


Rythmes  d'accompagnement  : 


S 


-^^ >- 


iU-^ 


HT^^E^ 


^li'rs  rftf  danse  dca  Otiled  Naïls  {liou  Saàda). 


II 


"3" 


—Xi) fj 

T     r     fr 


n 
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Danse  du  ventre  dans:  h-  Sud. 


Presto 


-^'n/^-L^^rrr^  a/  iu  ^^^ 


Rythme  d'accompagnement 


1  J^  JS 


iT-ri   p  p  p 


Zendani  dansé  à  Alger. 


Allegro 


fr  LLf  us^^^^^^\Ldas  r^^ 


Pour  Finir 


Autre  zendani  dansé  à  Constantine. 


J.-.  104 

u  jMn4 


rjimr^ 


g    a 


staccato 


:zz"-_g— »   *  »    J— J J— J— J — ^^ 


^  J  J   I  J      ^''^  J  _^ 


I  jâ  II      ^ 


y^^éM^^^-^^^ 


^ 


Rythmes  d'accompagnement 


,^-ji,  j^,  j^,  ■^,  ;^,  j^,  ;^,  K 


7    i»    7 


P^P'^P'P'P'^P'P^P 


Même  rythme  pour  les  deux. 
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Danse  jouce  par  la  ijhailii  {Tunis). 


Prestissimo 


I         |â  I 


Il  i    P  ll-i 


§ 


Rythme  d'accompagnement 


-^-^ 


:5=5= 


« — f»— 1» — ^ 


Les  danses  sérieuses  s'exécutent  aussi  sur  des  airs 
empruntés  aux  lotichiat  des  noubct  andalouses  :  tel  ce 
Banc  Chcnif  très  connu^  dans  tout  le  Maghreb,  que 


nous  publions  dans  sa  contexture  la  plus  simple  et 
dans  la  version  officielle  des  meilleurs  musiciens 
d'Aleer  : 


J-.  126, 


^^^s^^ 


^sHH" 


^m 


rP^  I J  'J I  JTiTi  iirhH  i^i^.B^^g^ 


p^fff  l^-^J^  I  -H  Jl  gg 


j'  UJlMUJUff^ 


^^^^^^^^ 
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Hi--#  rTj]\iv^\i^ij  I  da-^^M 


Jj  lbJ~^=^  I  J   r^ 


^Lf  I  LLCr  '  L;  [j^4m^ 


,^«S.T-SS^ 


>  "   "*  w 


J  jI  Ibp^frl^    !  ^g^  i>j    UB 


^^^^^^^^^^^^^^^^^^p 


*  a  «»  ^ 


^ 


a  s  ^ 


■a    e»  .'»  AI  -<sr 


a=4 


-^^P-iB— 0- 


im^y'*"''^-""'™'i'a 


^5^ 


Rythme  d'accompagnement  : 


ati 


7    [«■        ~]j~^ — T 


Voici  encore  deux  airs  de  danse  pris  au  répertoire  des  zendani  et  qui  sont  très  usités  dans  le  Maghreb 

Air  de  ckinsc  d'Alger. 
(Sur  l'air  :  Ya  lit!  )'«  lil!  «  O  nuit!  O  nuit!  >.) 

Allegro 


t     "'      \^;=r^'''-'^~w\^i^ — LJ       r[^,^|^E — '^^ i-Lm^— {«^ 


1? "17"    Pour  Finir      ' 


«     »  » 


arwfflJ  ■ 


IS^J  i  [iJ  LT+t 


:5^ 


T^î^ 


S 


Rythme  d'accompagnement  : 


T — ^ — 1^ 

Air  (if  danM  d'Alger. 
(Sur  I':dr  :  l'el  r.iiiiKtiissiii  :  «  sur  le  lit  ».) 


A  lît^gro 


# 


I Ta ir 


Ij K'iurrinir 


7^ 


f^ 


^^ 


ffffag^^^^^ffs^g-^^^^ 
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Knfin,  nous  donnerons  une  suite  de  bribes  d'airs  qu'on  entend  partout  dans  l'Afrique  du  Nord  sur  la 
fliUe  ou  la  ijhditd,  qui  se  soudent  l'un  à  l'autre  sans  ordre  et  constituent  le  fonds  principal  des  airs  de  danse 
des  tribus  et  des  Arabes  de  grande  tente  : 


Airs  de  danse. 


LUT  -J'i^^-J^i^r  p:°  pl^P 


//•         Ir 


9     j      Kl    I     ^ 


^ 


uxn^ 


^^^^^^ 


Hythmes  d'accompagnement  : 


rp  P'P 


—   ou  bien 


^  r"  ^  p  •' 


ou  bien 


^JUi 


A  M'y  «  danser. 


j^'^uniirjtLrif  pr  pit  p^rir  *ri 


|V  J   J' jT3  I  J^JJ^  I  J.   *  TFT   r  !  CJ^"^!^ 


^^ 


r.cjrtrFrpii:^^i 


f^^ 


Dans  les  oasis  sahariennes,  au  Touat,  les  indigè- 
nes, à  propos  de  certaines  circonstances  ou  pour 
honorer  les  chefs  militaires,  organisent  la  «  danse  des 
fusils  >i. 

Après  avoir  présenté  les  étendards,  ils  forment  des 
cercles  compacts;  chaque  guerrier  est  muni  de  son 
fusil  et,  pendant  que  le  cercle  s'élargit  ou  se  resserre, 
au  son  des  instruments  de  percussion  scandant  des 
rythmes  saccadés,  tous  les  figurants  exécutent  les 
mêmes  gestes,  choquant  leurs  armes,  les  alfronlanl, 
les  renversant,  les  faisant  évoluer  autour  d'eux.  Ce 
sont  de  véritables  danses  guerrières  d'un  très  grand 
caractère  et  qui  représentent  admirablement  l'ins- 
tinct belliqueux  de  ces  populations  du  Tidikelt,  du 
Touat  et  du  Gourara. 


En  dehors  de  ces  danses  on  trouve  dans  ces  ré- 
gions des  danseurs  nègres  qui  égayent  les  fêtes 
publiques  de  leurs  exercices  tantôt  uniquement  obs- 
cènes, tantôt  empreints  d'une  certaine  grandeur.  La 
musique  de  ces  danses  est  uniquement  rythmique,  et 
l'orchestre  représenté  par  des  instruments  de  per- 
cussion assez  semblables  à  ceux  des  régions  plus 
septentrionales. 


IX 


MUSIQUE    PROFANE, 


FETES    PRIVEES 


Nous  avons  déjà  établi  que  la  musique  est  un  élé- 
ment très  important  de  la  vie  sociale  chez  les  indi- 
gènes maghrébins.  Us  l'associent  à  tous  leurs  actes 
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Intérieurs  ou  extérieurs,  à  leurs  prières,  à  leurs  joies 
et  à  leurs  tristesses;  ils  la  mêlent  aux  moindres 
événements  de  leur  existence  et  lui  demandent  de 
solenniseï',  par  son  éclat  et  sa  puissance  d'expansion 
de  l'être  intime,  les  moments  où  leur  âme  éprouve 
le  besoin  de  s'extérioriser,  pour  entrer  en  contact 
avec  les  hommes  el  avec  les  clioses. 

Dans  les  familles  tout  est  prétexte  à  une  fête  mu- 
sicale. 

Naissance.  —  L'enfant  est  l)aptisé  le  7"  jour  après 
sa  naissance  par  un  lavage  dans  une  grande  bassine 
de  cuivre,  pendant  que  les  dames  présentes  chantent 
des  zcndani  et  poussent  des  You!  Vou!  joyeux. 

Le  jour  de  la  naissance,  les  messemadi  [52]  (voir 
chap.  XII)  étaient  venues  rendre  visite  à  l'accouchée 
et  offrir  leurs  services  en  vue  de  la  fête  musicale  qui 
porte  le  nom  de  fcbad  (sept),  parce  qu'elle  dure  sept 
jours. 

Si  elles  ne  sont  pas  retenues,  elles  n'en  reçoivent 
pas  moins  un  écu  chacune  au  titre  de  ''ada  [53] 
(coutume). 

Si  elles  ont  été  engagées,  au  jour  convenu  elles 
arrivent  dès  le  matin  au  domicile  de  l'accouchée  et 
chantent  le  Rana  rljinak  avec  accompagnement  de 
kamendja,  de  tar  et  de  dcibouka.  Puis,  jusqu'à  la 
nuit,  elles  chantent  des  zendani,  des  kadriat,  rare- 
ment une  qaçîda.  Elles  dansent  ou  font  danser  les 
assistantes  sur  des  airs  de  zendani,  sur  Bane  Cheraff 
et  la  Touchiat  du  mode  Ghriht  hassine.  Pendant  que 
les  messemadi  dansent,  les  invilés  plaquent  des  pièces 
de  cinq  francs  sur  le  visage  de  celle  qui  danse;  l'ar- 
gent ainsi  perçu  est  partagé  entre  les  artistes  dans 
la  proportion  suivante  :  2  parts  pour  la  maâlma  (la 
directrice  de  la  troupe,  chef  d'orchestre),  1  part  1/2 
pour  la  kiatria  (joueuse  de  kouilra)  et  1  part  pour 
chacune  des  autres  sbaiates  (exécutantes).  Elles  reçoi- 
vent en  outre  une  rétribution  convenue  à  l'avance. 

Les  messemadi  se  tiennent  au  premier  étage  de  la 
maison,  dans  la  partie  réservée  aux  femmes. 

D'autre  part,  un  orchestre  d'hommes,  les  haladjiat 
[54],  se  tient  dans  la  cour  et,  alternant  avec  les  mes- 
semadi, fait  entendre  les  noubel,  les  neklabal,  des  airs 
de  h'aouzi  et  de  aàrbi,  suivant  l'état  social  des  botes 
et  des  invilés. 

Les  artistes  chanteurs  se  payent  de  20  à  23  fr.  par 
soirée,  les  instrumentistes  de  10  à  la,  le  batteur  de 
mesure  de  S  à  0  francs. 

Première  coupe  des  cheveux,  — A  deux  ans  on  coupe 


les  cheveux  à  l'enfant  pour  la  première  fois.  A  cette 
occasion,  dans  les  tribus,  on  égorge  un  mouton  et  on 
prépare  un  plantureux  kouskous,  et,  si  la  récolte 
a  été  bonne  ou  si  la  famille  est  riche,  on  engage 
des  musiciens.  Pendant  les  clianls  et  les  danses,  un 
vieillard  coupe  gravement  les  boucles  de  l'enfant,  et 
une  vieille  femme  les  brûle  et  les  jette  au  vent  en. 
invoquant  les  bénédictions  du  Ciel  pendant  que  re- 
doublent les  Vou  !  You  ! 

Pi'ise  du  burnous.  — Le  bui'nous  est  le  vêtement 
dans  lequel  doit  vivre  et  rendre  le  dernier  soupir 
tout  sectateur  de  l'Islam;  il  signifie  l'investiture  de 
l'esprit  par  le  dogme.  Aussi  le  jour  où  l'enfant  mâle 
reçoit  le  burnous  est-il  célébré  par  des  chants  et  des 
danses. 

Circoncision.  —  A  l'âge  de  7  ou  de  9  ans  l'enfant 
est  circoncis  :  c'est  l'occasion  d'une  grande  fête  de- 
famille. 

L'opération  a  lieu  un  jeudi  ou  un  dimanche.  Le- 
matin,  à  neuf  heures,  arrivent  les  zournadjia  (joueurs 
de  zourna  ou  de  ijhaïta)  aux  sons  du  Rana  djinak.  Ils- 
s'installent  sur  des  matelas  dans  la  cour  et  exécu- 
tent des  Nesserafat  de  la  Nouba  du  mode  Maia,  en 
attendant  l'arrivée  de  tous  les  invités. 

Vers  onze  heures  on  sert  un  plantureux  repas  avec 
dessert,  café  et  friandises.  Puis  l'enfant  est  installé 
sur  des  coussins  brodés  d'or  au  milieu  de  la  cour. 
Le  perruquier  lui  coupe  les  cheveux  et  en  fait  de 
même  à  ses  petits  amis;  son  aide  montre  à  l'enfant 
un  miroir  encadré  de  nacre  pour  qu'il  se  rende 
compte  de  la  réussite  de  sa  toilette.  Le  miroir  cir- 
cule dans  l'assistance,  qui  le  couvre  de  pièces  d'or 
et  d'argent  :  c'est  le  profit  du  perruquier.  Pendant  ce 
temps  les  musiciens  n'ont  pas  cessé  de  jouer. 

Vient  le  tour  du  h'adjdm  [55]  (opérateur).  La  sec- 
tion du  prépuce  est  faite  rapidement  et  le  h'adjam 
crie  :  Bouqdla[56].  A  ce  mot,  un  homme  qui  se  tenait 
dans  la  galerie  avec  un  gros  bocal  de  terre  boukala 
à  chaque  main  les  jette  violemment  à  ferre.  Ce  stra- 
tagème a  pour  but  de  créer  une  diversion  et  de 
détourner  l'attention  de  l'enfant  de  sa  blessure. 

Dans  le  même  but  les  invités  accourent  et  jettent 
sur  le  lit  des  pièces  de  monnaie  que  l'enfant  s'em- 
presse de  ramasser.  Cette  pratique  n'est  usitée  que 
dans  les  familles  pauvres,  l'argent  ainsi  offert  ser- 
vant à  payer  les  frais  de  la  fête. 

Pendant  cette  partie  de  l'opération  les  musiciens. 
jouent  l'air  suivant  : 


Ya  aachakine  nar  el  mouiiba. 
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Puis  ils  se  retirent  aux  sons  du  Bekaou  ''ala  kheir, 
pour  prendre  consé  de  leurs  hôtes. 

Les  femmes  viennent  alors  entourer  l'enfant  el  le 
distraire. 

A  la  tomhée  de  la  nuit  arrivent  les  musiciens  d'or- 
chestre à  cordes  et  chanteurs,  qui  exécutent  leur 
répertoire  ordinaire  jusqu'au  matin  et  terminent 
leur  concert  par  une  mélodie  religieuse. 

Au  Jour,  les  menfcmànt  prennent  la  place  des  ar- 
tistes hommes,  s'annonçant  par  le  Rana  djinak:  elles 
y  restent  pendant  trois  jours  et  trois  nuits,  faisant 
de  la  musique  de  9  heures  du  matin  à  11  heures,  de 
0  heures  du  soir  à  10  heures,  puis,  après  un  souper, 
jusqu'à  3  heures  du  matin. 

Dans  l'intérieur  des  terres,  pour  circoncire  un 
enfant  on  le  fait  asseoir  les  jambes  écartées  sur  un 
de  ses  proches  parents  qui  l'immobilise  contre  lui  : 
on  dispose  un  drap  de  lit  qui  part  du  cou  et  couvre 
tout  le  corps  de  l'opéré,  et  pendant  que  les  femmes 
chantent  et  dansent,  pendant  que  les  invités  jettent 
des  pièces  de  menue  monnaie  sur  le  drap,  le  h'nd- 
j'ïm,  qui  s'était  blotti  dessous,  tranche  rapidement  le 
prépuce. 

La  lecture  du  Koran.  —  Dans  les  grandes  familles, 
quand  l'enfant  a  terminé  la  lecture  de  la  moitié, 
puis  de  la  totalité  du  Ivoran,  on  donne  une  fêle  avec 
repas,  musique,  psalmodie  du  Koran,  poésies  à  la 
louange  du  prophète,  danses  et  musique  profane.  11 
en  est  de  même  quelquefois  quand  l'enfant  est  ar- 
rivé à  l'âge  où  il  doit  pratiquer  le  jeilue. 

Muriages.  —  Nous  ne  décrirons  pas  par  le  détail  les 
cérémonies  du  mariage  chez  les  indigènes.  Elles 
sont  nombreuses  el  occupent  souvent  des  semaines 
entières.  Il  est  cependant  des  particularités  d'ordre 
musical  qui  ont  leur  place  ici. 

Dans  l'intérieur  des  terres,  chez  les  fellahs  et  les 
Arabes  de  tente,  ce  sont  des  musiciens  et  des  dan- 
seuses de  villes  qui  sont  engagés  pour  la  durée  de  la 
fêle. 


A  la  toiubée  de  la  nuit,  l'orchestre  commence  à 
jouer  des  airs  de  la  nouba  reincl  ou  de  la  nouba  remel 
muia,  des  h'aouzi  et  des  aurbi.  \'ers  10  heures  les 
danses  commencent  par  le  Banc  ChrruffçX  continuent 
toute  la  nuit  par  des  zendani.  Pendant  les  danses 
les  invités  plaquent  des  pièces  d'argent  sur  les  diver- 
ses parties  de  la  ligure  de  la  danseuse,  et  celle-ci  les 
jette  sur  des  tentures  disposées  à  terre  de  chaque 
côté  de  l'orchestre.  A  chaque  pièce,  un  berrali  [57] 
<c  crieur  i>,  remercie  à  haute  voix  l'auteur  de  l'of- 
frande en  faisant  suivre  son  nom  d'autant  de  fois  la 
formule  :  Kcttar  Khiirk!  |58]  (Que  Dieu  augmente  les 
bienfaits!)  que  l'otl'rande  représente  de  fois  la  valeur 
de  5  francs.  Cette  offrande  porte  le  nom  de  baraka 
et  elle  doit  être  équivalente  à  celle  que  le  marié  a 
donnée  antérieurement  pour  le  mariage  de  son  invité 
d'aujourd'hui.  Cette  partie  de  la  fête  est  accompa- 
gnée de  force  libations.  Mais  dans  les  familles  où 
les  prescriptions  Uoraniques  sont  fidèlement  obser- 
vées, les  boissons  alcooliques  sont  proscrites  et  la 
cérémonie  de  la  taoïtssa  [59]  se  passe  uniquement  en 
danses,  chantées  ou  non,  et  en  olfrandes  de  pièces 
d'argent'.  Les  danses  exécutées  en  cette  occasion 
sont  celles  que  nous  avons  mentionnées  plus  haut. 

Dans  les  villes  el  chez  les  riches  chefs  de  maison 
les  fêles  durent  plusieurs  jours.  Chanteurs  hommes 
et  chanteuses  femmes  sont  engagés,  et  chaque  groupe 
de  son  côté  chante  el  joue  du  matin  au  soir  le  réper- 
toire familier  à  la  région. 

Une  coutume  que  nous  avons  rencontrée  dans 
tout  le  Maghreb,  chez  les  musulmans  el  chez  les 
Israélites,  est  celle  du  henné,  dont  on  teint  les  mains 
des  futurs  époux,  d'abord  le  jour  des  fiançailles, 
puis  la  veille  du  mariage.  Au  Maroc,  avant  la  célé- 
bration, on  met  le  grand  henné  aux  mains  jusqu'au 
coude  et  aux  pieds  jusqu'au  mollet  avec  un  henné 
spécial  venu  du  Touat  el  pilé  avec  du  jus  de  citron. 
Cette  pratique,  signe  de  joie  el  symbole  de  'séduc- 
tion, est  toujours  accompagnée  d'un  air  spécial 
connu  sous  le  nom  de  Mouach.el  [60],  les  «  maquil- 
leuses ».  Celle  mélodie  est  aussi  chantée  par  les 
femmes  pendant  qu'elles  procèdent  à  la  parure  et  au 
maquillage  de  la  mariée  avant  que  le  mari,  qui  n'a 
pas  encore  vu  sa  femme,  ne  fi'anchisse  le  seuil  de  la 
chambre  nuptiale.  Les  couplets  sont  innombrables. 
Les  paroles  décrivent  au  mari  avec  force  détails  pit- 
toresques les  charmes  de  celle  qu'il  vient  d'épouser. 


Air  d''s  Mouachet 


1.  Les  appellations  turques  ont  survécu  pour  ceUe  circonstance,  et  |   (l  fr.  23),  tanl  de  êoultania  (5  fr.),  tant  d'errialat  (0  fr.  60),  tant  de 
le    berah'  annonce   qu'un  tel  fils  d'un   tel  a  donné  tant  de  boudjou   j   mah'boub  (3  fr.). 
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En  Kabylie  le  cortège  qui  condiiit  la  mariée  à  son  nouveau  domicile  est  toujours  précédé  de  musiciens 
jouant  des  airs  de  mariage  en  rytlime  de  marclie. 


Marche  de  mariage  do  la  Nouba  d'IyQufaf. 


Andantino 


Marche  d'Ali  ou  Kaci  d'Ir'U  Imoula. 
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Enlerrcinenis.  —  Nous  avons  donné  au  chap.  V 
(rausique  religieuse)  quelques  délails  sur  la  pari 
que  prend  la  musique  aux  cérémonies  funèbres. 

liéuinons  miixicitles  chez  /es  T'iitarc(js.  ■ — Il  est,  cu- 
rieux de  retrouver  chez  les  Touarej^s  le  principe  des 
cours  d'amour  du  Moyen  Aiie,  mais,  hàtons-nous  de 
le  dire,  transposé  sous  une  laliUule  où  la  conception 
de  l'amour  et  di'  l'Iionneur  de  la  femme  n'est  pas 
celle  des  troubadours.  Ces  réunions,  iiluil  (pluriel 
ihalkn),  ont  lieu  après  le  couclier  du  soleil.  Hommes 
et  femmes,  Jeunes  i;ens  et  jeunes  (illes  se  rejoignent 
autour  des  campements.  Les  femmes  apportent 
leurs  violons,  imz'advii,  et  les  hommes  chantent  en  de 
petites  pièces  de  vers  qu'ils  ont  composées  les  mérites 
de  leur  Dulcinée,  les  exploits  qu'ils  ont  accomplis, 
les  raïzias  auxquelles  ils  ont  pris  pari.  Ce.  sont  aussi 
des  chansons  satiriques  et  des  chansons  île  i;uiM'i'e 
défiant  les  tribus  ennemies  et  célébrant  les  exploits 
des  valeureux  Tarpui. 

La  femme  noble  ne  cliante  pas;  elle  joue  de  \'am- 
z'ad.  Après  la  musique  ce  sont  des  jeux,  des  chara- 
des, et  le  tout  se  termine  le  plus  souvent  par  des... 
apartés  à  l'ombre  discrète  des  tentes,  toute  jalousie 
•étant  proscrite  de  Vahal  et  la  galanterie  important 
plus  que  la  vertu. 

A  l'occasion  de  leur  mariage,  les  Touaregs  don- 
nent des  fêtes  brillantes  avec  fantasia  à  mehara, 
chants  et  musique  de  amz'ad  accompagné  de  tobùls, 
le  tcbcul  aiahe. 


X 


CARACTÈRES    GÉNÉRAUX    DE    LA   MUSIQUE    PROFANE 

Moins  défendue  dans  son  intégrité  que  la  musique 
religieuse,  la  musique  profane  des  Maghrébins  a 
suivi  une  évolution  parallèle  à  leur  histoire  et  à  leur 
civilisation. 

Issue  des  balbutiements  des  pasteurs  et  des  cha- 
meliers de  l'Arabie,  elle  s'est  contentée  tout  d'abord 
des  formes  rudimentaires  nées  dans  le  cœur  d'êtres 
simples,  sans  fard  ni  apparat,  adéquates  à  la  cons- 
cience et  à  la  mentalité  d'un  peuple  encore  dans  les 
limbes  de  l'espiit.  A  ces  heures  premières  elle  corres- 
pond à  la  prose  rimée  qui  est  le  fond  de  la  poésie 
arabe,  et  la  mélopée  sur  une,  deux  ou  trois  notes 
voisines  suffit  au  besoin  de  chanter  de  cette  race 
habituée  aux  horizons  reclilignes  du  désert  et  de  la 
mer,  aux  routes  prolongées  à  peite  de  vue,  à  la  vie 
monotone  et  sans  relief.  Avec  la  leligion  de  Maho- 
met, l'Arabe  renonce  au  polythéisme  et  devient  mo- 
nothéiste, adoptant  cette  unité  religieuse  dont  dérive 
la  grande  et  forte  simplicité  de  Flslam,  imprégnant, 
par  conséquent,  son  art  musical  de  cette  psychologie 
caractéristique  des  races  sémites,  qui  aime  à  rame- 
ner tout  à  des  choses  simples  et  justifie  cette  parole 
de  Renan  ;  »  La  conscience  sémitique  est  claire,  mais 
peu  étendue;  elle  comprend  merveilleusement  l'u- 
nité, elle  ne  peut  atteindre  à  la  multiplicité.  " 

Tant  qu'il  reste  conliné  à  sa  patrie  désertique,  sa 
musiiiue  reste  pareille  à  lui,  rudiraentaire  et,  on 
pourrait  dire,  presque  horizontale. 

Mais  voici  le  peuple  arabe  pai  ti  à  la  conquête  du 
monde.  Au  premier  siècle  de  l'hégire  il  prend  Jérusa- 
lem, la  Syrie,  la  Mésopotamie,  l'Egypte  et  la  Nubie;  il 
alteinl  la  Perse  et  les  Indes  el,  se  tournant  aussi  vers 
l'Ouest,  arrive  dans  le  nord  de  l'Afrique  el  pénètre 
en  Espagne. 

Le  deuxième  siècle,  avec  la  fondation  de  Bagdad, 


avec  le  règne  des  Abbassides,  avec  le  kh.ilifal  om- 
meyade  de  Cordoue,  marque  un  des  points  culmi- 
nants delà  splendeur  arabe,  de  son  luxe,  de  sa  civi- 
lisation et  de  sa  richesse.  A  ce  moment  le  pasteur 
est  devenu  un  citadin;  l'homme  rude  des  caravanes 
s'est  trouvé  en  contact  avec  des  civilisations  depuis 
longtemps  constituées  el  très  avancées.  S'il  ne  les  a 
pas  assimilées,  il  les  a  imitées;  il  leur  a  beaucoup 
emprunté,  et  de  même  que  sa  religion,  sa  science, 
sa  philosophie,  sont  un  mélange  plus  ou  moins  appro- 
pi'ié  de  ce  qu'il  a  trouvé  sur  les  sols  conquis  par  lui 
ou  de  ce  que  lui  a  appointé  le  monde  séduit  par  le 
rayonnement  de  son  faste  et  la  puissance  de  ses  armes, 
de  même  ses  arts,  et  notamment  sa  musique,  vont 
subir  toutes  ces  inilucnces  et  en  révéler  l'imprégna- 
tion pi'ofonde. 

Le  troisième  siècle  esl  marqué  par  le  démemlire- 
ment  politique  de  ce  vaste  empire;  mais  des  foyers 
de  civilisation  se  constituent,  plus  nombreux,  rivaux, 
pressés  de  briller,  alimentés  par  l'ostentation  parti- 
culière à  la  race.  Ils  lleurironl  jusqu'à  la  prise  de 
Bagdad  par  les  Mongols  [li'.iH  de  notre  ère),  jusqu'à 
la  chute  définitive  de  Ci'enade  (1492),  transformant 
sinon  tout  le  peuple  arabe,  du  moins  son  élite,  et 
ajoutant  au  mysticisme  ancesti'al  tout  le  sensualisme 
des  races  riches  et  conquérantes,  l'amour  du  luxe, 
du  plaisir,  de  l'indolence  et  de  la  paresse. 

De  sorte  que  la  musique  profane,  parce  qu'elle  est 
étroitement  mêlée  à  la  vie  arabe,  à  toutes  ses  ma- 
nifestations intérieures  etextéiieures,  participe  étroi- 
tement de  cette  transformation  des  mœurs.  Avec  la 
poésie  et  avec  les  autres  arts  musulmans,  elle 
évolue.  La  simplicité  primitive  du  nomnde  fruste 
tend  à  l'élégance  raffinée  des  villes;  elle  cherche  à 
se  mettre  à  l'unisson  de  la  pompe  des  fêtes  publi- 
ques et  privées,  et  elle  emprunte  aux  peuples  coni|uis 
ou  aux  peuples  voisins  ce  qui  correspond  le  mieux, 
selon  elle,  aux  idées  de  richesse,  au  besoin  de  sen- 
sations voluptueuses,  à  sa  passion  du  plaisir. 

A  ce  moment  capital  de  l'histoire  de  la  musique 
arabe,  il  a  dû  se  faire  un  départ  entre  deux  genres  : 
celui  des  citadins  elTéminés,  en  contact  avec  les 
artistes  venus  de  tous  les  pays  du  monde;  celui  des 
ruraux  et  des  soldats,  des  tribus  restées  loin  des 
capitales  et  de  leur  luxe. 

Le  premier  a  bientôt  perdu  le  senlimenl  et  le  ca- 
ractère qui  lui  étaient  propres  :  c'est  la  nmsique  de 
l'Andalousie,  fardée  de  tous  les  artifices  venus  de 
l'Orient,  atfublée  de  tous  les  oripeaux  voyants,  piéoc- 
cupée  d'éblouir  et  d'étonner,  s'imposant  le  parti  pris 
d'une  ornementation  excessive  qui  esl  pour  elle  le 
symbole  de  la  richesse  et  de  l'élégance. 

Le  second  est  resté  plus  conforme  à  ses  origines  et 
s'adapte  étroitement  à  la  vie  à  laquelle  il  esl  asso- 
cié. Il  ne  connaît  pas  les  fêtes  de  la  ville  et  la  somp- 
tuosité de  ses  demeures,  de  ses  cérémonies  et  de  ses 
palais.  Il  vit  sous  la  tente,  tente  de  soldat  ou  de  pas- 
teur, et  il  se  contente  de  ces  mélodies  du  passé, 
transmises  d'âge  en  âge  et  si  conformes  à  sa  nature 
même.  A  sa  mentalité  vague,  à  sa  philosophie  lési- 
gnée,  à  sa  sensualité  barbare  convient  une  musique 
ramassée  sur  elle-même,  facile  à  entendre  et  à  rete- 
nir, naïve  comme  ses  superstitions,  sans  élan  comme 
son  fatalisme,  à  système  unitaire  comme  sa  foi. 

Aussi  pendant  que  les  musiciens  de  Bagdad,  de 
Damas  et  de  Séville  recherchent  les  lois  scientifiques 
de  la  musique,  enferment  leur  art  dans  des  modes 
compliqués  et  maniérés,  l'adaptent  aux  données  do 
l'acoustique,  le  chanteur  de  la  montagne  ignore  ces 
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subtilités  :  il  chante  comme  ?es  pères  ont  chanté, 
selon  une  intuition  inconsciente.  Sa  vie  psychique 
est  faite  de  germes  à  peine  sortis  du  néant;  sa  mu- 
sique est  faite  de  sons  à  peine  sortis  du  cliaos.  Il 
passe  ses  jours  dans  l'immobilité,  dans  la  contem- 
plation; sa  musique  est  à  peine  mobile.  Il  jouit  de 
ses  sensations  sans  en  chercher  les  causes  premières; 
il  n'y  a  dans  sa  façon  de  croire  et  de  penser,  dans 
toute  sa  façon  d'étTe,  rien  de  subtil  ni  de  personnel; 
il  vit  en  collectivité;  il  se  soumet  aveuglément  à  la 
volonté  diviiie;  il  reste  en  contact  avec  la  nature,  et 
sa  musique  fruste  et  naïve  exprime  l'ùme  des  multi- 
tudes sans  vie  propre,  des  croyances  résignées,  des 
solitudes  désertiques,  de  l'immensité  du  ciel  sur  la 
terre  immobile. 

Pour  apprécier  les  caractères  de  la  musique  pro- 
fane des  Maghrébins  cette  distinction  était  essentielle. 

Elle  nous  permet  d'assigner  à  la  musique  des 
Arabes  de  l'intérieur  des  terres  et  des  tribus  d'ori- 
gine berbère  une  étroite  parenté,  permanente  et 
vivace,  avec  la  musique  des  Arabes  de  l'Arabie  et 
des  premiers  conquérants  du  pays.  Sa  forme  fon- 
cière est  la  musique  vocale,  la  qaçlda  du  mcdduh  du 
Tell  et  des  Ksours.  Quand  elle  devient  instrumentale, 
elle  ne  recourt  pas  aux  instruments  de  civilisation, 
au  rebi'b,  à  la  l;ouitra  ni  au  qanoun.  C'est  la  flûte,  la 
flûte  du  berger,  taillée  dans  un  roseau,  qui  l'inter- 
prète. Et  quelle  tlûte!  un  roseau  ouvert  de  bout  à 
bout  et  percé  de  quelques  trous  dont  la  place  est 
déterminée  par  l'empirisme.  Si  elle  va  jusqu'à  l'ins- 
trument à  cordes,  elle  construit  le  ijuinebri  avec  une 
carapace  de  tortue  ou  une  moitié  de  courge  recou- 
verte d'un  morceau  de  peau  de  chèvre,  et  des  deux 
cordes  tendues  sur  cet  appareil  sommaire  elle  tire 
quelques  sons  pour  soutenir  le  chant. 

Plus  tard  encore,  si  elle  adopte  un  autre  instru- 
ment, la  ghaïta,  c'est  parce  que  les  sons  aigus,  per- 
çants et  pénétrants  de  cet  instrument  ont  une  allure 
guerrière  propre  à  réveiller  l'indolence  aux  heures 
du  combat  ou  de  la  fantasia,  à  exciter  le  courage 
par  leur  appel  strident,  ou  à  rappeler  les  chevau- 
chées d'autrefois  à  travers  le  monde.  La  flûte  est 
l'instrument  des  bergers;  la.  (/liait a  est  l'instrument 
des  soldats. 

Par  contre,  la  musique  des  ciladins  est  fille  de  la 
civilisation  raffinée  que  les  siècles  et  les  conquêtes 
accumulèrent  autour  des  khalifes  et  de  leurs  capi- 
tales. Ses  instiuments  sont  ceux  des  palais  et  des 
jardins  fleuris  aux  colonnades  élégantes;  ils  ont  des 
sons  graves  et  doux,  des  formes  distinguées  et  riches, 
et  ils  permettciit  d'exécuter  les  mélodies  compliquées 
et  savantes  imaginées  par  les  artistes  venus  de  Perse, 
de  Syrie  et  de  lîyzance.  Ils  résonnent  sous  les  voûtes 
des  palais,  dans  les  gynécées  et  les  harems,  et  la 
musique  qu'ils  exécutent  est  celle  de  ce  monde  d'oi- 
sifs, de  ce  milieu  de  luxe,  de  mélancolie  et  de  sen- 
sualisme qui  berce  son  orgueil  dans  la  mollesse  et 
ne  voit  pas  la  décadence  imminente. 


Donc,  des  origines  à  la  chute  de  Grenade,  la  mu- 
sique arabe  a  marqué,  chez  les  ciladins,  une  évolu- 
tion où  elle  a  perdu  ses  caractères  d'austérité  et  de 
simplicité,  conservés  seulement  dans  les  campagnes, 
pour  atteindre  en  Espagne  le  maximum  de  sa  florai- 
son fantaisiste  '. 

Celte  évolution  s'est  produite  dans  la  musique 
vocale  comme  dans  la  musique  instrumentale.  Dans 


celle-ci,  grâce  h  l'emploi  d'instruments  à  cordes  mul- 
tiples possédant  une  tessiture  plus  étendue  et  per- 
mettant la  rapidilé  des  traits  et  la  multiplicité  des 
ornements.  Dans  celle-là,  altérant  la  pureté  de  la 
ligne  mélodique,  saciiflant  aux  goûts  efléminés  ap- 
portés de  l'Orient,  mettant  son  mérite  et  ses  elTorts 
à  traiter  le  chant  comme  l'arabesque  décorative.  Aux 
pensées  ramassées  sur  elles-mêmes  succèdent  les 
pensées  fleuries;  la  sincérité  de  l'expression  e?t  rem- 
placi'e  par  l'afféterie  mièvre.  Il  n'y  a  pas  davantage 
d'effort  cérébral,  de  travail  d'analyse  ou  d'émotion 
extériorisée;  la  musique  presque  horizontale  s'inflé- 
chit en  des  courbes  élégantes;  elle  déroule  ses  pério- 
des comme  un  conte  de  Schéhérazade,  comme  un 
bavardage  frivole  autour  des  vasques  de  marbre  et 
dans  l'ombre  ambrée  des  chambres  aux  lambris  fine- 
ment découpés. 

Les  premières  mélodies  de  la  race  sont  énergi- 
ques, farouches,  rebelles  à  toute  règle  préétablie, 
tendres  à  force  d'être  naïves,  d'un  sensualisme  bien 
portant. 

Celles  de  la  période  espagnole  sont  langoureuses, 
précieuses  et  musquées;  elles  obéissent  à  des  lois 
lixes,  et  si  elles  prennent  de  l'élégance  et  du  charme, 
c'est  au  détriment  de  la  force.  Elles  valent  moins 
par  elles-mêmes  que  par  le  détail  et  par  l'ornement, 
par  la  parure  de  leur  enveloppe. 

Les  premières  émanaient  de  l'càme  arabe;  les 
autres  sont  un  produit  complexe  et  artificiel  d'un 
mélange  de  civilisations  diverses  fusionnant  dans  un 
milieu  étranger,  où  elles  n'ont  jamais  poussé  des 
racines  profondes  et  définitives. 

Pendant  quatre  siècles  l'Islam  perd  peu  à  peu  du 
terrain  en  Espagne.  La  chute  de  Grenade  marque 
son  expulsion  totale  de  la  péninsule.  Il  se  replie 
alors  sur  le  Maghreb.  Mais  vingt-cinq  ans  après  l'Al- 
gérie passe  aux  mains  des  Turcs,  et  ce  n'est  pas  les 
nouveaux  maîtres  du  pays  qui  sei-ont  aptes  à  rénover 
l'art  musical  arabe,  à  le  dépouiller  de  ce  qu'il  avait 
revêtu  d'artificiel,  à  le  ramener  à  ses  caractères  ori- 
ginels. 

Il  restera  donc  dans  les  villes  ce  que  l'avaient  fait 
ces  artistes  du  xV  siècle  avec  tous  leurs  prédécesseurs 
du  Moyen  Age,  art  de  faste  et  d'ostentation,  très 
brillant,  mais  —  et  ceci  a  une  importance  capitale 
—  art  exclusif  de  toute  innovation  profonde,  tou- 
jours le  même  depuis  Mahomet,  dans  sa  formation 
purement  linéaire  et  à  une  seule  dimension. 

Les  Turcs  lui  donneront  comme  une  exagération 
de  ses  défauts.  Par  la  communauté  de  nombreux 
caractères  de  la  musique  aiahe  et  de  la  musique 
turque,  par  ce  que  la  seconde  doit  à  la  première,  la 
compéuéti'ation  des  deux  arts  est  facile;  elle  est 
accentuée  par  la  communauté  des  l'eligions. 

De  sorte  que  la  musique  des  eitiidins  maghrébins 
nous  apparaît  comme  ayant  évolué  de  la  simplicité 
mélodique  à  la  complication  voulue,  do  la  forme 
instinctive  à  la  forme  codifiée,  de  la  clarté  naturelle 
à  la  prolixité  nuageuse,  suivant  d'ailleurs,  en  un 
parallélisme  rigoureux,  l'évolution  de  la  poésie,  de  la 
littérature  et  des  arts  sompluaires. 

Mais  cette  évolution  ne  franchit  pas  certaines 
limites  :  toutes  les  influences  des  aulres  peuples 
musulmans,  elle  les  accepte  et  les  subit;  par  contre, 
celles  qui  lui  viendraient  des  peuples  chrétiens,  elle 
les  repousse  syslématiquemeut.  C'est  ainsi  que,  vocale 

I.  Eli  I-ispagiio  la  inusi(jiii'  arabe  a  iiiiprégni!  tL-lIcnu-iit  l'autochlono, 
elle  y  a  Iaiss6  di's  laciiics  si  profoiiili'.*,  ipie  iini^nuiî  lous  si'S  caruclèrcs 
ont  survécu  et  y  constituent  le  fond  île  la  niusifiue  populaire. 
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ou  instrumentale,  contemporaine  d'Haroini  le  Victo- 
rieux, (le  l'Alcazar  de  Séville,  de  l'Alhambra  de  Gre- 
nade, de  la  mosquée  de  Sidi  Aliderrahman  d'Alger, 
ou  de  la  prise  d'Ali;er  par  la  France,  elle  est  tou- 
jours à  une  seule  dimension,  ne  pratiquant  que 
l'unisson  et  l'octave,  fermée  avec  une  intransigeance 
farouche  à  l'harmonie  et  h  tous  les  progrès  qui  sous 
ses  yeux  transforniaieul  l'art  musical,- lui  infusaient 
une  sève  nouvelle  et  le  conduisaient  à  ses  formes 
modernes. 

Nous  reviendrons  plus  loin  sur  ce  point  iraporlant 
d'histoire  musicale,  mais  il  importait  de  le  noter 
d'ores  et  déjà  comme  un  des  caractères  de  la  musique 
arabe,  commun  à  la  musique  profane  et  à  la  musi- 
que religieu^e,  toujours  vivace  et  irréductible  dans  le 
Maghreb. 

Chez  les  Berbères  la  musique  n'a  presque  pas 
évolué.  Elle  est  demeurée  semblable  à  celle  des 
Arabes  pasteurs  qu'aucun  contact  avec  la  civilisation 
n'a  transformés.  Longtemps  les  pays  berbères  furent 
impénétrables  aux  envahisseurs;  seuls  avant  nous 
les  Ilomains  païens  et  chrétiens  purent  avoir  accès 
dans  les  Iribus  montagnardes  défendues  par  l'oro- 
graphie de  leur  pays,  et  seule  l'influence  romaine 
pourrait  aujourd'hui  apparaître  dans  leur  musique. 

On  remarquera,  en  elïet,  par  les  divers  textes  mu- 
sicaux que  nous  donnons  au  cours  de  cette  étude, 
que  certains  caractères  de  la  musique  arabe  ne  sont 
pas  encore  passés  dans  la  musique  kabyle  :  tels  la 
profusion  d'ornements,  le  cbromatisme  et  l'amollis- 
sement de  la  lifine  mélodique.  A  ces  monta^;nards 
qui  vivent  dans  un  climat  très  rude,  qui  disputent  à 
la  nature  un  peu  de  terre  nourricière,  à  ces  guerriers 
lils  des  Almohades  et  des  Alnioravides  qui  dressèrent 
un  puritanisme  farouche  contre  les  décadences  et 
l'effémination  des  musulmans,  il  ne  faut  pas  une 
musique  de  douceur  et  de  morbidesse.  Leurs  accents 
sont  rudes,  et  même  quand  ils  chantent  des  chan- 
sons obscènes  où  s'élalent  les  vices  les  plus  grossiers', 
leur  musique  garde  une  allure  virile  et  altière. 

Leur  chant  a  une  ligne  mélodique  bien  accusée,  et 
si  leur  musique  n'est  pas  systématisée  en  des  modes 
définis  comme  la  musique  maure,  elle  s'apparente 
assez  exactement  aux  modes  romains  et  se  révèle 
imprégnée  du  sens  musical  de  cette  époque. 

Autre  fait  caractéristique  :  les  Berbères  ne  se  ser- 
vent pas,  ou  presque  pas,  d'instruments  à  cordes; 
leur  orchestre  se  compose  d'une  ou  deux  ghaila  et 
des  instrumejits  de  percussion,  et  parmi  ces  derniers 
n'a  pas  encore  paru  le  tar  de  la  musique  maure.  Ils 
en  sont  restés  au  bendair  et  au  tebeul. 

La  musique  chez  les  Berbères  a  des  manifestations 
locales  plus  nombreuses  qu'en  territoire  arabe.  Ainsi 
beaucoup  de  villages  ont  une  marche  particulière, 
et  à  quelques  lieues  de  dislance  ces  airs  purement 
locaux  diffèrent  profondément,  tandis  que  chez  les 
Arabes  et  chez  les  Maures  le  répertoire  est  plus 
général. 

Il  en  est  de  même  des  chansons  populaiies,  dont 
beaucoup  ont  un  caractère  local  accentué. 

Les  deux  faits  ci-dessus  s'expliquent  par  l'état 
social  des  Berbères,  surtout  des  Kabyles,  vivant  à 
demeure  dans  les  villages,  d'une  vie  collective  par- 
faitement constituée,  organisée  et  réglée  par  des 
kanouns  assez  voisins  du  droit  romain  et  où  Renan 
trouvait  «  l'idéal  de  la  démocratie-  ». 


1.  Beaucoup  de  chansons  dont  nous  avons  publié  le  teste  musical 
se  clianlent  sur  des  paroles  que  nous  ne  pouvions  pas  reproduire, 
i.  Renan,  Revue  des  ùeiix  Mondes,  1873. 


Berbère,  maure  ou  arabe,  la  musique  profane  du 
Maghreb  a  un  caractère  essentiel  et  typique  :  elle- 
est  rythmique  et  elle  est  toujours  accompagnée  par 
les  instruments  de  percussion.  Qu'il  s'agisse  d'une 
danse  légère,  d'une  grave  mélodie  andalouse,  d'un 
air  de  (jhaïla  ou  d'un  simple  zcndani  populaire,  elle 
est  superposée  à  des  battements  rythmiques  varia- 
bles à  l'inrini,  suivant  la  nature  du  morceau  exécuté, 
mais  indispensables  à  son  exécution,  au  point  que 
le  Maghrébin  ne  conçoit  pas  l'existence  de  la  mu- 
sique sans  cet  appui  sur  une  division  régulière  de  la- 
durée. 

Aux  chants  religieux,  même  si  la  méloilie  a  été  em- 
pruntée à  la  musique  profane,  le  Maghrébin  laisse  une 
allure  [ilus  libre,  celle  de  la  psalmodie,  celle  de  la 
récitation  de  proses  comme  les  sourates  du  Koran  ; 
à  ce  dessin  mélodique  peu  distinct  de  la  déclamation 
il  n'assigne  pas  un  cadre  régulier;  la  mesure,  dans 
le  sens  de  la  musicographie  moderne,  est  déterminée 
par  la  puissance  seule  des  poumons  et  par  la  res- 
piration du  chanteur.  On  aura  remarqué  d'ailleurs 
que  l'instrument  ne  participe  pas  à  la  musique  reli- 
gieuse pure  :  elle  est  toute  vocale,  et  pour  cela,  aussi 
pour  son  caractère  d'acte  pieux ,  d'hommage  à  la 
divinité,  elle  ne  veut  pas  être  condamnée  à  une  pri- 
son métrique,  à  des  battements  qui  nuiraient  à  l'es- 
sor de  la  prière  calme  et  ample.  Qu'il  soii  syllabi- 
que  ou  fleuri,  c'est  le  texte  littéraire  qui  l'emporte 
sur  le  texte  musical. 

Au  contraire,  dans  la  musique  profane  il  semble 
que  le  texte  musical  est  le  seul  important;  la  parole 
est  sacrifiée;  elle  est  même  esclave  de  la  musique, 
puisque  nous  avons  rencontré  des  mots  coupés  en 
deux  par  une  césure  mélodique  et  aussi  par  une 
respiration  devenue  nécessaire  après  un  mélisme  de 
trop  longue  durée. 

Mais  cette  tendance  peut  créer  le  désordre.  Pour  le 
chanteur  qui  chante  avec  l'accompagnement  d'ins- 
truments à  cordes,  pour  la  danseuse  qui  cherche  à 
coordonner  sa  mimique  et  ses  mouvements  sur  le 
rythme  de  la  mélodie,  pour  donner  à  l'auditeur  le 
plaisir  particulier  qui  riait  de  la  sensation  de  la  régu- 
larité, il  faut  non  plus  de  simples  accents  rythmi- 
ques ,  non  plus  des  césures  prosodiques,  mais  une 
fragmentation  sous-jacente  à  la  mélodie  des  éléments 
de  cette  mélodie  même,  fragmentation  qui  les  me- 
sure en  les  superposant  a  une  forme  rythmique  indé- 
finiment répétée. 

Ce  besoin  de  l'accompagnement  rythmique  est 
d'autant  plus  impérieux  dans  la  musique  arabe  que 
la  mélodie  y  est  toujours  à  une  seule  dimension  et 
ne  reçoit  jamais  d'accompagnement  harmonique. 
C'est  pour  le  satisfaire  qu'interviennent  les  instru- 
ments de  percussion  créant  seuls  une  unité  de  durée 
appréciable,  doimant  une  forme  plus  matérielle  et 
plus  définie  à  cette  chose  aérienne  et  flottante  qui  est 
devenue  la  mélodie. 

Nous  noterons  encore  un  caractère  essentiel  de  la 
musique  profane  :  c'est  la  variété  du  mouvement 
dans  une  même  pièce.  Elle  dérive  du  caractère  pré- 
cédent. 

Enfin  la  musique  profane  seule  applique  l'union 
des  voix  et  des  instruments,  et  cette  union  a  eu  pour 
résultat  le  transport  dans  la  musique  instrumentale 
de  toutes  les  faiblesses  de  goût,  de  toute  la  mièvre- 
rie et  la  préciosité  du  chant  :  les  inflexions,  les  che- 
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vrotenieiits,  les  çjlhsando  de  la  voix,  tout  cet  appareil 
mélismatique  qui  rend  souvent  si  obscure  la  pensée 
musicale  première,  sont  passés  dans  les  instruments; 
il  n'est  pas  jusqu'à  la  sévère  ijhaïla  et  la  petite  flûte 
du  berger  ou  du  gamin  des  rues  qui,  maintenant,  ne 
cherchent  à  imiter  ce  fâcheux  travers  devenu,  aux 
yeux  des  Maures,  le  premier  mérite  de  leur  musique. 


XT 


LES    CENTRES    DE    CULTURE    MUSICALE 

De  ce  que  la  musique  arabe  n'a  pas  de  notation 
spéciale  et  ne  possède  pas  de  monuments  écrits,  on 
a  souvent  conclu  qu'elle  se  résumait  à  quelques 
mélodies   d'allure   semblable  répétées  indéfiniment. 

A  peine  si  les  auteurs  qui  ont  écrit  sur  ce  sujet  ont 
soupçonné  l'existence  d'un  répertoire  copieux,  très 
riche  et  très  varié.  S'ils  en  ont  eu  connaissance,  les 
uns  en  ont  parlé  comme  d'une  chose  insignifiante, 
les  autres  ont  écouté  des  musiciens  sans  notoriété 
et  ont  noté  des  mélodies  dont  l'authenticité  est  plus 
que  douteuse.  11  en  est  aussi  qui,  n'ayant  pas  compris 
cetarchaïsme  formel  qui  survit  dans  la  musique  arabe 
et  la  régit  tout  entièie,  n'ont  pas  pu  s'affranchir  de 
leur  éducation  musicale  européenne  et  ont  traduit 
au  lieu  à'enre.Qisircr. 

Pour  le  Maghreb  la  bibliographie  est  d'une  paju.vreté 
déplorable. 

Salvador  Daniel  a  publié  en  186i-6.'},  dans  XnRevue 
africaine  (livraisons  31-39),  son  étude  sur  la  Musique 
arabe,  xesraitporis  avec  la  miinque grecque  et  le  chant 
grégorien,  et  bien  qu'il  se  dise,  dans  l'avant-propos, 
possesseur  de  400  chansons  recueillies  en  Espagne, 
Maroc,  Algérie,  Tunisie,  il  n'a  donné  le  texte  musi- 
cal que  de  quatre  chansons  mauresques  d'Alger,.deux 
chansons  mauresques  de  Tunis,  trois  chansons  kaby- 
les'. Plus  lard  le  même  auteur  ajouta  à  un  tirage  à 
part  de  son  étude-  une  notice  sur  la  Musique  kiihijle 
et  y  adjoignit  quinze  mélodies  qu'aucune  note  n'ex- 
plique ni  ne  commente. 

Non  seulement  Salvador  Daniel  s'était  totalement 
mépris  sur  son  r(Me  de  transcripteur  et  avait  cru  bon 
d'atiubler  les  mélodies  publiées  «  d'un  accompagne- 
ment de  piano  qui  reproduit  le  rythme  des  tambours  », 
ce  qui  est  totalement  irréalisé,  mais  on  se  demande 
comment  il  a  pu,  après  avoir  vécu  dans  le  pays,  igno- 
rer les  bases  premières  de  la  musique  d'Alger  et 
donner,  notamment  sui'  les  modes,  des  indications 
à  ce  point  erronées. 

La  plupart  des  musiciens  contemporains  de  Salva- 
dor Daniel  vivent  encore  à  Alger;  ils  ont  en  tout 
cas  reçu  les  leçons  des  vieux  chanteurs  et  instru- 
mentistes qui  professaient  à  cette  époque,  et  qjiand 
nous  leur  faisons  connaître  comment  l'auteur  de  la 
Musique  arabe  a  classé  les  gammes  types  de  leur 
musique,  ils  nousdem^andentingénumentsicetauleur 
n'était  pas  fou. 

Il  en  est  de  même  d'A.  Ghristianowitsch,  qui,  à  la 
même  époque,  publiait  à  Cologne  son  Esquisse  histo- 
rique de  la  musique  arabe  aux  temps  anciens'^.  Ce 
recueil  fait  mention  du  nom  de  chanteurs  qui  exer- 
çaient encore  à  Alger  au  moment  où  l'auteur  y  pour- 
suivait son  enquête  :  ces  chanteurs  sont  connus,  nous 
avons  entendu  leurs  successeurs  immédiats,  leurs 
élèves  préférés,  et  nous   avons    mille  raisons    pour 

1.  Chez  Richault,  P.li-is. 

2.  1S70,  ctiez  A.  Joui-dan,  Alger. 

3.  Cologne,  Librairie  de  M.  Uiimonl-Sdiauberg,  1SÛ3. 


accepter  comme  digne  de  foi  le  témoignage  de  ces 
derniers.  Or,  là  encore  il  est  à  présumer  que  le  désir 
d'harmoniser  la  musique  arabe  a  été  plus  fort  que  le 
souci  de  scrupuleuse  exactitude  seul  capable  de  don- 
ner de  l'autorité  aux  textes  publiés;  car  il  est  impos- 
sible de  rattacher  la  plupart  des  fragments  notés  à  la 
nnubii  dont  ils  portent  le  nom,  l'auteur  ayant  nésligé 
d'établir  exactement  au  préalable  l'échelle  modale 
de  la  mélodie.  De  plus,  la  tonalité  clianiie  pour  les 
morceaux  d'une  même  nouba  :  ce  qui  est  contraire 
aux  lois  constitutives  de  la  musique  de  Grenade. 

Quand  nous  aurons  ajouté  à  ces  deux  publications 
quelques  morceaux  séparés  édités  par  dill'érents 
auteurs  et  qui  sont  des  traductions  non  moins  inti- 
déles  de  mélodies  populaires,  l'énuméralion  des 
sources  gravées  oîi  pouvait  se  documenter  le  musico- 
logue sera  complète. 

On  ne  s'étonnera  donc  pas  de  constater-  chez  ces 
auteurs  l'absence  de  notions  précises  et  asseï  nom- 
breuses qui  auraient  permis  de  connaître  de  plus 
près  la  musique  maghrébine  et  d'en  étudier  les 
pièces  les  plus  intéressantes. 

11  était  cependant  facile  d'aller  aux  sources,  alors 
qu'elles  étaient  nombreuses  et  abondantes,  dissémi- 
nées dans  tout  le  pays  avant  que  la  civilisation  euro- 
péenne les  ait  taries  ou  tout  au  moins  fortement 
diminuées.  Personne  ne  l'a  tenté. 

En  effet,  alors  que  les  autres  manifeslafioras  de  l'art 
musulman,  la  langue  et  la  poésie  des  Arabes  anciens 
et.  modernes,  provoquaient  des  études-  très  nom- 
breuses, fortement  documentées,  la  musique  arabe 
ne  bénéPiciait  pas  d'une  faveur  semblable,  et  si  quel- 
ques auteurs  ont  disserté  sur  elle,  sur  son  passé,  la 
plupart  n'ont  pas  songé  à  recueillir  tout  d'abord  les 
vestiges  de  ce  passé  pour  y  rechercher  les- caracté- 
ristiques de  l'art  d'une  race  qui  a  laissé  dans  la  civi- 
lisation du  monde  un  sillage  toujours  lumineux. 

Or  ces  vestiges  sont  encore  nombreux,  (jràce  à  la 
permanence  de  la  tradition,  grâce  à  ce  phénomène 
curieux  de  repliement  sur  elle-même  qui  a  condamné 
la  musique  arabe,  au  moment  de  sou  apogée,  à  une 
cristallisation  décisive,  nous  pouvons  encore  retrouver 
dans  les  dillérenles  parties  du  Maghreb  un  fonds 
assez  considérable  de  mélodies  se  rattachant  au  passé 
étroitement  et  nous  permettant  de  dresser  un  inven- 
taire plein  d'enseigneiuenls. 

A  l'heure  où  la  musique,  suivant  l'essor  des  autres 
arts  musulmans,  parvint  à  la  période  qui  marque  le 
sommet  de  son  développement,  le  Maghreb  particiv 
pait  largement  de  la  civilisation  semée  tout  le  long 
de  la  marche  triomphale  des  Arabes.  Aux  xn"  et 
iiu=  siècles,  sous  lesAlmohades,  Fez  connut  et  concen- 
tra toutela  splendeur  de  la  richesse,  du  luxe,  de  l'abon- 
dance, et  fut  consacrée  la  ville  la  plus  florissante  du 
Maghreb.  Elle  était  capitale  politique,  niais  aussi  ville 
de  savants  et  d'artistes;  elle  avait  institué  des  fêtes 
de  poésie  annuelles,  et  dans  cette  population  maure, 
grisée  par  les  côtés  brillants  et  futiles  d'une  vie  de 
plaisirs,  dans  ce  peuple  sensuel  qui  semble  toujours 
preudie  le  recul  nécessaire  pour  mieux  jouir  de 
l'heure  présente,,  la  musique  occupa  une  grande 
place. 

Tli'racenfut,  elle  aussi,  une  grande  capitale  succes- 
sivemeat  occupée  par  le  Idrinites,  les  Katimiles,  les 
Alnioravides,  les  Almohades  et  les  Mcssinides.  Objet 
de  convoitise  pour  les  diverses  dynasties  (pii  ocGUr 
paient  le  pouvoir,  elle  triompha  des  événements  et, 
au  xv°  siècle,  sous  les  Abdel  Ouadites,  atteint  une 
splendeur  dont  témoignent  les  éci-its  des  historiens. 
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et  mieux  encore  les  nionunieiits  qui  ont  survécu  à  l;i 
domination  turque.  Après  la  eliute  des  divers  royau- 
mes J'I^spagne,  Tlemcen  servit  de  refuse  à  la  civili- 
sation andalouse  et  devint  un  centre  d'cMuiles  et  de 
productions  artistiques. 

Alger  est  de  ilate  plus  récente  comme  ville  mauie, 
et  ce  n'est  guère  qu'au  xvi'-  siècle  (pie  l'ancienne 
place  berbère  prit  de  l'importance,  quand  les  Turcs 
en  firent  leur  capitale.  Mais  dès  ce  moment  les  autres 
villes  du  Maghreb  turent  éclipsées  par  elle,  et  elle  est 
aujourd'hui  la  capitale  politique  et  intellectuelle  de 
l'Afrique  du  Nord. 

Vers  l'Kst,  Bougie  était  au  xi=  siècle  une  grande 
eilé  berbère  capitale  d'un  royaume  important;  <;ons- 
tantine  était  un  foyer  de  sciences  jusqu'au  moment 
où  elle  tomba  au  pouvoir  des  Turcs,  au  milieu  du 
xvi°  siècle. 

Enlin  Tunis,  voisine  de  la  grande  Cartilage,  fut  suc- 
cessivement romaine,  vandale,  grecque,  normande  et 
chrétienne,  arabe  au  xii°  siècle,  et  puis  turque. 

Dans  ces  diverses  capitales  célèbres  par  leurs  mos- 
quées, leuis  écoles,  le  faste  de  leurs  souverains,  se 
formèrent  des  centres  de  culture  musicale.  Il  fallait 
des  musiciens  pour  les  têtes  somptuaires  des  deys 
et  des  pachas,  pour  cette  aristocratie  riche  et  oisive, 
pour  ces  corsaires  revenant  d'expéditions  pénibles 
et  audacieuses;  il  fallait  de  la  musique  pour  les 
harems;  il  en  fallait  aussi  pour  célébrer  dans  les 
familles  les  événements  heureux  et  les  fêles  reli- 
gieuses et  pour  chanter  l'amour  qui  était  l'occupa- 
tion principale  de  cette  race.  Et  ces  musiciens  formés 
aus  écoles  de  Séville,  familieis  avec  l'art  des  (ùvna- 
dins,  des  Tolédans  et  des  Cordouaus  et  leurs  succes- 
seurs qui  s'appliquaient  à  les  imiter,  répandirent 
dans  le  Maghreb  la  musique  hispano-mauresque  et 
la  firent  rayonner  autour  des  villes. 

Dans  les  campagnes,  loin  de  ces  foyers,  loin  du  luxe 
et  des  fêtes,  la  musique  resta  ou  purement  berbère 
ou  purement  arabe,  comme  on  peut  le  constater 
encore. 

Aujourd'hui  les  capitales  jouent  le  même  rôle, 
parce  que  les  musiciens  y  trouvent  plus  facilement 
à  vivre  de  leur  profession.  Elles  semblent  même  s'être 
attribué  des  tâches  différentes  dans  la  musique,  si 
nous  en  croyons  le  dicton  suivant  : 

Tonnés  tfkla'd,  Tunis  invente; 

Oualiran  tebna''ii,  Oran  le  met  dans  le  çenaà; 

Ou  El  Djezair  letha'd.  Et  .\lger  y  met  le  cachet. 

«  Tunis  invente.  »  En  raison  de  sa  position  géogra- 
phique et  de  son  histoire,  Tunis  est  plus  près  des 
sources  premières,  Arabie  et  Egypte,  des  arts  orien- 
taux turcs  et  syriens  qui  ont  influencé  la  musique 
maghrébine.  Il  a  la  composition  facile;  la  culture 
générale  de  l'élite  musulmane  y  est  plus  élevée,  et  le 
pays  est  resté  plus  longtemps  que  l'Occident  en  dehors 
de  la  civilisation  européenne. 

I'  Oran  le  met  dans  le  cenaà,  »  c'est-à-dire  dans 
le  métier,  dans  la  l'orme  classique.  Par  Oran  il  faut 
entendre  ici  l'Oranie,  Tlemcen  comprise,  qui  est  plus 
près  de  l'Espagne  et  du  Maroc  et  où  les  traditions 
andalouses  sont  plus  vivaces  et  ont  semé  des  racines 
plus  profondes.  L'émigration  des  .Maures  et  des 
Juifs  d'Espagne  a  eu  pour  résultat  d'installer  beau- 
coup de  familles  dans  cette  partie  occidentale  du 
Maghreb,  et  la  musique  arabe  y  est  restée  en  très 
grand  honneur.  La  renaà  y  est  pratiquée  couram- 
ment jusqu'à  Fez;  les  instruments  à  corde  y  sont 
restés  tous  de  pratique  générale,  et  le  répertoire  de 
Grenade  y  est  encore  copieux. 


"  .\lger  y  met  le  cachet.  »  C'est  le  couronnement 
artistique.  Les  niusiciensd'Alger  ont,  en  effet,  la  répu- 
tation de  surpasser  tons  leurs  collègues  maghrébins 
par  la  souplesse  deleurvoix,  l'habileté  de  leur  doig- 
ter et  le  cai'actéie  sérieux  de  leui'  exécution.  On  les 
fait  venir  de  très  loin;  on  les  paye  relaliveiuent  cher, 
et  c'est  le  luxe  suprême,  dans  une  fête  de  famille,  que 
de  convier  les  meilleures  troupes  d'Alger  à  se  faire 
entendre  pendant  toute  la  durée  des  réjouissances. 

Nous  allons  voir  maintenant  que  ces  musiciens 
ont  un  répertoire  assez  considéj'able  et  d'une  grande 
«il  i  ver  si  té. 

.\1I 

LE    RÉPERTOtRE    DES    iVlUSICIENS    D'ALGER 

Nous  trouvons  à  Alger,  parmi  les  musiciens  indi- 
gènes, le  répertoire  sinon  le  plus  complet,  tout  au 
moins  le  plus  méthodiquement  classé  en  catégories 
déliiiies  et  parfaitement  reconuaissables. 

La  musifiue  connue  et  pratiquée  s'y  répartit  de  la 
manière  suivante,  par  ordre  de  valeur  auprès  des- 
professionnels : 

i"  Les  noubel  ghernala  [62|. 

2°  Les  noubct  des  ncklabat  [63]  et  les  meilekhba-^ 
rat  [U]. 

3"  La  musique  'arbi  [65]. 

4°  La  musique  hiiouzi  [66]. 

5°  Les  qarald  [87]  ou  medili  [68]. 

6°  Les  qa'lriat  lyna'à  |89]. 

7°  Les  kadriat  zendani  170]  et  les  zcndani  [71]. 

Tout  en  haut  de  l'échelle,  considérés  comme  le 
mmiHinn  de  l'art,  comme  la  musique  eena'd  [72]  ou 
■musique  classique,  les  nonliet,  qui  se  réclament  encore 
de  Grenade,  la  musique  d'Andalousie. 

Tout  en  bas,  le  zcndani,  le  petit  couplet  populaire 
qui  souvent  est  éphémère  et  dure  quelques  jours  à 
pleine  pour  faire  place  à  un  nouveau  favoii,  qui  par- 
fois cependant  entre  dans  la  tradition  et  peut  dès 
lors  être  assuré  d'une  durée  relative. 

Entre  ces  deux  extrêmes,  une  inlinité  de  mélodies 
encloses  dans  des  catégories  déterminées  par  leur 
origine  ou  par  la  valeur  musicale  que  leur  attribuent 
chanteurs  et  auditeurs. 

C'est  la  première  fois,  pensons -nous,  que  ces 
diverses  parties  de  la  musique  maghrébine  sont  pré- 
sentées au  public.  Aussi  allons-nous  les  examiner  suc- 
cessivement avec  quelques  détails. 

!•  —  Les  nonbct  gliei-nata. 

Cette  musique  est  véritablement  l'objet  d'une 
grande  vénération,  tant  chez  les  virtuoses  indigènes 
que  dans  le  public.  Un  musicien  qui  ne  sait  pas 
«  travailler  la  çenaà  »  ne  mérite  aucune  considéra- 
tion. Par  contre,  on  ne  saurait  donner  une  idée  de 
l'attention,  on  pourrait  dire  du  recueillement  avec 
lequel,  surtout  dans  les  fêtes  de  l'aristocratie  indi- 
gène, sont  écoutées  les  mélodies  des  noubel.  Aussi 
les  artistes  qui  les  savent  sont-ils  très  recherchés  et 
appelés  quelquefois  à  quatre  ou  cinq  cents  kilomètres 
de  leur  résidence  pour  donner  aux  réjouissances  des 
familles,  à  l'occasion  d'une  circoncision  ou  d'un 
mariage,  le  cachet  d'élégance  ou  de  somptuosité  qui 
évoque  toujours  parmi  nos  Maghrébins  le  souvenir 
des  siècles  heureux  de  l'Andalousie. 

Musicalement,  les  noubel  qhenvila  représentent  ce 
qui  nous  reste  d'œuvres  composées  suivant  des  rè- 
gles formelles,  pareilles  pour  chaque  nouba,  régis- 
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sant  la  succession  des  mélodies,  leur  caractère,  leur 
-tonalilé  et  môme  leurs  paioles. 

Ce  sont  des  «  suites  »  avec  allernance  de  parties 
vocales  et  instrumentales. 

Cliacune  d'elles  appartient  à  un  mode,  et  toutes 
les  mélodies  qu'elle  comporte  ont  ce  point  commun 
qu'elles  sont  construites  uniquement  sur  ce  mode,  et 
«lies  se  dilt'érencient  entre  elles  en  ce  que  leur  mou- 
vement et  leur  mesure  cliangent. 

De  même  que  nos  symphonies  classiques  ont  une 
architectonique  bien  ordonnée,  de  même  que  nos 
sonates  classiques  se  composent  généralement  du 
même  nombre  de  parties  se  succédant  dans  un  ordre 
convenu,  de  même  les  noubel  présentent  une  suc- 
cession toujours  respectée  départies  vocales  ou  ms- 
trumentales. 

Voici  la  composition  classique  d'une  nouba  gher- 

nata. 
a.  Un  prélude  vocal,  le  daïra  [73]. 
h.  Un    prélude   instrumental,   le    mestekhber   cn- 

^enaà  [74]. 

c.  Une  ouverture  instrumentale,  la  touchia  [75]. 

rf.  Une  série  de  menlarat  [76]  en  nombre  variable 
suivant  la  nouba  et  précédée  de  son  ïiersi  [77]  petite 
•ritournelle  instrumentale. 

e.  Une  série  de  bciaïh'i  [78]  ou  metaïhi  [79]  en  nom- 
bre variable  et  précédée  de  son  Kersi. 

f.  Une  série  de  derdj  [80]  en  nombre  variable  et 
précédée  de  son  Kei'si. 

g.  Une  pièce  instrumentale  portant  le  litre  de  tou- 
chiat  el  anremfat  [81]. 

h.  La  série  des  ançerafat,  en  nombre  variable  et 
.précédée  de  son  Kersi. 

i.  Un  unique  mckkiaç  [82]  qui  sert  de  fmal  sur  un 
mouvement  très  accentué  aboutissant,  après  quel- 
ques mesures  de  rallenlando,  à  un  point  d'orgue  de 
conclusion. 

Les  musiciens  d'Alger  ont  une  façon  pittoresque 
.d'expliquer  la  construction  d'une  nouba.  Nous  l'a- 
vons traduite  par  le  tableau  suivant  : 

GOUVERNEMENT   D'UNE   NOUBA 


Avant  -  garde 


!         MesteUber      eç     çenéa 


LES  ROIS 

(Les  Meçdarat) 


Kersi 


LES  IVllNISTRES 

(Le«  Betaïlii) 


Kersi  1 


□  □  C 


□  □ 


LES    PHBFETS 
(Lee  Derdj) 


Kersi 


]  C 


□ 


Les  Bataillons   de  Soldats 


Tûuchiat     des      Ançerafat 


(  Les    Ari'j-ei'afat) 


Kersi 


E 


L'Arrière   -  Garde 


Le    MeUlaç 


Dans  son  symbolisme  simple,  ce  tableau  indique 
la  composition  moyenne  d'une  nouba  avec  le  nombre 
relatif  de  ses  diverses  parties,  l'ordre  de  préséance 
et  le  qualincatif  correspondant  à  la  valeur  attribuée 
à  chacune  de  ses  parties. 

On  voit  qu'il  y  a  dans  la  nouba  classique  un  parti 
pris  de  composition  et  d'arrangement,  et  pour  ce 
motif  nous  pouvons,  d'accord  avec  les  musiciens 
indigènes,  attribuer  à  ces  suites,  qu'ils  appellent  vo- 
lontiers leurs  opéras,  une  réelle  valeur  de  document 
d'histoire  et  de  technique  musicales. 

La  tradition  veut  que  les  musiciens  de  Grenade  et 
de  Séville  aient  connu  24  noubel.  Ce  chirPre  coïncide 
avec  le  clulfre  de  24  modes  dont  se  prévalait  la  mu- 
sique arabe  de  la  même  époque,  et  ces  deux  notions 
se  corroborent  l'une  l'autre. 

Malheureusement,  si  les  défaillances  de  la  tradition 
auditive,  seul  moyen  de  survivance  de  la  musique 
arabe,  ont  amené  la  confusion  entre  des  modes  très 
voisins  de  constitution,  et  par  suite  ont  détruit  la 
notion  de  certains  d'entre  eux,  il  en  a  été  de  même 
pour  beaucoup  de  noiibet.  Très  peu  nous  sont  par- 
venues complètes  :  ainsi  les  noubel  medjenba  [83], 
remel  [84|,  ghrib  [85],  mezmoun  [86],  hassine  [87] 
n'ont  plus  de  meslekliber ;  les  noubel  rerd  [88]  et 
medjenba  n'ont  plus  de  touchial;  ou  encore  la  nouba 
djorca  [89]  a  perdu  toutes  ses  parties  et  n'a  plus  con- 
servé que  ses  am-erafal';  par  contre,  la  wiuba  ghrib 
est  la  seule  qui  possède  encore  la  pièce  dite  toiwhiat 
des  ançerafat. 

Nous  pouvons  cependant,  par  les  fragments  que 
nous  avons  entendus  et  recueillis,  déterminer  assez 
exactement  le  caractère  de  chacune  des  pièces  qui 
composaient  l'antique  nouba. 

a.  —  Le  D.\inA. 

Le  souvenir  des  plus  vieux  musiciens  maghrébins 
n'a  connaissance  que  de  deux  daïra,  celui  de  la 
nouba  ghrib  et  celui  de  la  nouba  dil. 

La  daïra  est  un  court  prélude  vocal  exécuté  Iniit  à 
fait  en  tète  de  la  nouba  sans  accompagnement  des 
instruments  de  percussion.  Il  consiste  dans  une 
vocalisation  des  mots  :  ija  lalan  len  lalan!  [90]  dont 
le  sens  nous  échappe  et  où  les  Maghi'ubins  d'Alger 
voient  une  allusion  à  un  ruisseau  d'Andalousie  sur 
les  bords  duquel  poètes  et  musiciens  aimaient  à  se 
réunir. 


1.  Le  doyen  des  musiciens  d'Alger,  lien  Faracliou,  un  octogt'^nairc 
qui  a  reçu  les  looons  du  l'ameuv  Menncmcsch,  iMève  de  Hadj  IWaliain 
(mort  avant  18:10),  (jui  rcprési^iUe  donc  la  tradition  du  xvii"  sii-cle,  n'a 
jamais  eiilcudu  parler  d'autres  pièces  de  la  nouba  djnrca  que  des 
auf^erafat. 


JIJSTOIIIE  DE  LA   MVSIQLE 


LA    MUSIQUE  ARABE      28'.7 


Daïni  clf  la  nouha  gin  ib. 


ya    la  lan 


^>-  f,  ['     '    F>    r  P  r^^^r^  ^^.T-rrr^ 


la    lan 


len  ya    la    lan 


Ah    ya    la   lan 


b. 


Le  mesterber  de  r.ENA''A. 


La  musique  maghrébine  tient  en  grand  honneur 
les  pièces  connues  sous  le  nom  de  meslcbhbamt. 
Mais  elle  distingue  les  mesickhbarat  il'  vena'à,  ceux 
qui  font  partie  de  la  musique  classique  des  iioiibit 
des  mcstekhburat  de  neqlabat,  qui  sont  des  préludes 
aux  chansons  et  romances  de  la  deuxième  catégorie 
du  répertoire  éiuiméré  précédemment. 

Dans  les  premiers,  la  mélodie  a  une  ligne  for- 
melle et  intangible;  elle  est  jouée  à  l'unisson  et 
"  les  notes  sont  comptées  »,  sans  qu'il  soit  permis  d'a- 


la    lan 


jouter  ou  de  retrancher,  d'allonger  ou  de  raccour- 
cir une  valeur.  Ils  ne  comportent  pas  de  paroles,  et 
les  instruments,  qui,  si  l'orchestre  est  respectueux 
des  traditions,  ne  sont  (|ue  des  kouïlva  et  des  rebcb, 
se  suivent  point  par  point. 

Au  contraire,  les  seconds  sont  des  préludes  vocaux, 
et,  comme  ils  ne  sont  pas  soumis  à  une  mesure  for- 
melle, l'artiste  peut  faire  montre  de  sa  virtuosité,  de 
la  souplesse  de  son  gosier  et  de  son  habileté  à  bro- 
der. Nous  en  reparlerons  plus  loin. 

Voici  le  motif  principal  et  la  conclusion  du  mes- 
tekhbcr  de  çena'à  de  la  nouba  du  mode  remcl  maïa  : 


Allegretto. 


4*  ^^^LUUf^r^^ 
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J  à  ^  0  J  d  J      T^jj    g 
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c.  —  La  touchiat. 

Après  que  les  chanteurs  ont  essayé  leurs  moyens 
dans  le  daïra  et  que  l'orchestre  a  exécuté  le  mes- 
tekhber,  vient  le  tour  de  la  touchiat. 

C'est  une  sorte  d'ouverture  instrumentale  cons- 
truite avec  des  motifs  empruntés  le  plus  souvent  aux 
autres  pièces  de  la  nmibael  qui  se  déroulent  et  s'en- 
chevêtrent dans  un  mouvement  uniforme  (générale- 
ment J=:90  à  120)  jusqu'au  final,  où  le  mouvement 

plus  rapide  conduit  à  une  phrase  très  ralentie  repré- 
sentant dans  presque  toutes  les  nouhct  la  gamme  du 
mode  et  aboutissant  par  un  dirainuendo  à  un  point 
d'orgue  de  conclusion. 

Toutes  les  touchiat  ne  se  sont  pas  conservées,  et  les 


nouhct  qui  u'ojit  plus  cette  pièce  empruntent  celle 
de  la  nouba  voisine.  Ainsi  pour  la  nouba  icnl  on 
joue  la  touchiat  de  mczmoun;  pour  la  nouba  med- 
jeuba  on  joue  la  touehial  du  fjhriht  liassine;  de  même 
il  n'y  a  plus  de  touchiat  dans  la  nouba  ilil. 

A  Tlemcen  les  musiciens  indif.'ènes  jouent  des  tou- 
chiat inconnues  à  Alger,  par  exemple  une  touchiat 
dil,  une  touchiat  rcnldil,  et  leurs  touchiat  diffèrent 
de  celles  d'Alger  en  ce  qu'elles  sont  précédées  d'un 
prélude  et  qu'elles  se  terminent  dans  le  tempo  mar- 
quant seulement  un  point  d'orgue  sur  la  note  finale. 

Aûu  de  bien  établir  aux  yeux  des  lecteurs  la  na- 
ture des  touchiat  et  pour  marquer  ce  que  sont  deve- 
nues, dans  des  centres  musicaux  relativement  voi- 
sins, les  pièces  les  plus  connues  et  les  plus  estimées, 
nous  donnons  les  deux  versions  de  la  touchiat  zidane,. 
celle  d'Aller  et  celle  de  ïlemcen. 


M.M.  J:92  A 


Toucliiat  zidane  d'Alger. 
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Touchial  zulaine  de  Tlenccn. 
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ltJ£X^ir-rKF£riUlcj^&l^  tf^r  r  if<r[  r^ 


^f  [!^^f\^^\[^[^^^^<S^^'^^  "^ 
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CODA 


Nous  avons  dit  plus  haul  que  les  finales  des  tou-  I  de  rappel  du  mode.  11  importe  de  noter  ces  finales 
chlat  amènent  sur  un  mouvement  ralenti  une  sorte  |      Finale  de  la  louchiat  zidanc  : 


ZIDANE 


rail  poco  a  poco 


Finale  de  la  touchiut  rcmel  : 


REMEii     Largo 


■fH^ 


Finale  de  la  louchiat  rjUriht  hassinc  : 

GHRIBT  HASSINE 
Largo 


njUUi-  S^ 
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Finale  de  la  loiicliial  mala  : 


Finale  de  la  tmichiut  sika  : 
SIKA    a  piacere 


Finale  de  la  touchiat  remet  mdia  : 


REMEL  MAIA 


j,»  nirn 


•  pr-  pr 


J  j  *  J  ^ 


Les  inslrumenls  de  percussion  donnent  des  accompagnements  différents  aux  touchiats.  Le  rythme  pré- 
dominant est  le  suivant  : 


K-^  ^  1-  ^.-f  ^  -,-  ^ 


r^T 


r^^ 


Mais  nous  trouvons  aussi  les  rythmes  d'accompagnement  ci-dessous  : 

Touchiat  ghribt  hassine  : 


■t- 
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Toucliiat  maia  : 


îT* 


f7i  n 


* — * 


u::i 


p    ^    U"     P    ^   LJ 


Touchiat  remet  maiâ  . 
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La  toucldat  est  jouée  par  tous  les  instruments  de  ,  blalure  ou  par  son   accord,  à  l'exécution  de  traits 
l'orchestre  à  l'unisson,  cela  va  sans  dire,  mais  cha-     rapides. 


cun  d'eux  joue  la  mélodie  simplement  ou  avec  des 
broderies,  suivant  qu'il  se  prête  ou  non,  par  sa  ta- 


Voici  comment  s'écrirait  la  'partition  de  quelques 
fragments  de  la  touchiat  ghribtjiassiiie  : 
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KANOUN 


KEMEIVnjA 


KOriTRA 


REBEB 


TAR 


Touchial  cjhniht  Hassine. 
3  3 
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Dans  la  partie  du  final  qui  se  joue  en  ralenti  et  dans 
la  finale  tous  les  instruments  jouent  à  l'unisson  et 
sans  ornements. 

d.    —   Le    IIEÇDER. 

C'est  à  bon  droit  que  les  indigènes  maghrébins 
considèrent  le  mcçder  comme  le  roi  de  la  mélodie, 
comme  la  partie  la  plus  noble  et  la  plus  émouvante 
de  la  nouba. 

Après  une  petite  ritournelle  sur  un  mouvement  un 

peu  rapide  (J  =  144)  commence  un  adagio  grave, 
une  cantilène  lente  et  solennelle  où  apparaissent, 
mieux  que  dans  tout  autre  document,  le  sens  musi- 
cal des  musiciens  arabes,  leur  goût  pour  les  longues 


périodes  et  pour  un  ordonnancement  artistique  dos 
oppositions. 

Au  sautillement  des  notes  du  kcrsi  succède  une 
mélodie  sévère  ;  les  instruments  s'elTacent  devant  le 
chanteur,  marquant  seulement  les  notes  principales, 
les  Ihcsis  et  les  arcU  de  la  masure,  soulignant  un 
passage  par  un  unisson  et  revenant  tout  de  suite  ii 
leur  rôle  secondaire  de  soutiens  de  la  tonalité.  Après 
chaque  couplet  les  instruments  reprennent  la  même 
mélodie  sur  un  mouvement  deux  fois  plus  rapide,  la 
traitant  avec  des  traits  légers  et  gracieux  ipii  tran- 
chent vivement  avec  la  mélancolie  langoureuse  du 
couplet. 

Un  nwoder  se  compose  de  plusieurs  Lit  |91J  ou 
maisons.  Chaque  hit  comporte  généralement  trois 
cjlieeen  [92]  ou  couplets,  soit  trois  vers  à  rime  pa- 
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reille;  les  deux  premiers  glieren  sont  suivis  de  l'in-  [  j-onc/ /««ia  que  nous  considérons  comme  un  des  types 
terlude  instrumental;  le  dernier  (//leirn  est  continué  I  les  plus  parfaits  de  ce  genre   de   musique;   il    est 
par  un  iiu-lhu)  ,93]  de  deux  vers  qui  termine  le  /;(/.  |  d'ailleurs  un  de  ceux  qui  jouissent  de  la  faveurla 
Nous  croyons  devoir  publier  un  iiiealcr  de  la  nouba  [  plus  marquée  à  Alger  : 


KERSI    Prélude  par  les  instruments    M. M    «Dr  144 
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INSTRUMENTS  Allegro 


f'\:^u\ 


n  n\mn 


"  ■n.rpiJiji^^ir  eë/iuhjH-S 


^^^ 


«  »b|* 


^ 


S 


^r^  ^.^      \!^7. ^ 


^^ 


Djaal      tek  fi      kel 


* 


^ — ^ 


bi 


P-r-0 


rrrirrrrrnrrrr 


:#: 


ï 


P 


rrrfff,  Ji 


Choumi  aa       tou      ta 


ked    I 


^^  fTr  trrrTrfTr  '  ^  ^'^i^  ^P^rlr  ^ppt  r 


ouel 


Ou  a    ye  te  fi 


ye  te  fi   la 


bra         ya  khai 


bia  oun 


ni'llah! 


Le  nombre  des  meçdarat  appartenant  à  chaque 
nouba  est  variable. 

Le  rythme  d'accompagnement    des  meçdarat  est 


toujours  simple  à  un  temps  fort  et  un  temps  faible 
allumant,  et  ce  rythme  se  continue  quand  le  mouve- 
ment passe  de  l'adagio  à  l'allegio  et  inversement. 


J 
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e.  —  Le  BETAïu'i  ou  mktaihi. 

Les  meredarat  sont  suivis  d'un  kersi,  nouvelle 
ritournelle  instiumentale  qui  annonce  la  transition 
et  prépare  une  nouvelle  série  de  mélodies  portant  le 
nom  de  bctaïh'i. 

Le  betaïli'i  se  chante  sur  un  mouvement  encore 


assez  lent,  mais  moins  majestueux  que  celui  du  meç' 
dcr,  alternant  é^'alement  avec  des  interludes  deux 
fois  plus  rapides;  il  est  accompa^aié  en  marquant 
les  temps  l'orls  et  les  temps  faillies,  et  le  rôle  de  la 
voix  et  des  instruments  est  le  même  que  dans  les 
pièces  précédentes. 

„  Voici  un  fragment  de  iclaïh'i  de  la  nouba  remet 
maia. 


KERSI 

Orchestre  Allegrelto 
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Aâ   la    h'e 


r  si  fik 


Le  nombre  des  betaïh'i  de  chaque  nouba  est  varia- 
ble. On  en  chante  généralement  de  qualre  à  six. 

Il  est  d'usage  classique  à  Alger  d'intercaler  entre 
deux  bHaïh'i  consécutifs  un  mestt'khber  emprunté  à 
la  nouba  des  nekiabat  dont  le  maalem',  le  bach  kia- 
tri-  et  le  2'  kiatri'^  disent  chacun  un  vers. 

f.  —  Le  derj. 
Le  mouvement  devient  plus  rapide  avec  la  nou- 


velle série  de  mélodies  qui  portent  le  nom  de  derj. 

Elle  est  précédée  du  kevsi  des  derj. 

Une  autre  particularité  est  à  signaler.  Jusqu'à 
présent  la  nouba  s'est  déroulée  sur  des  mesures 
binaires  ou  quaternaires. 

Dans  le  derj  apparaîtra  la  mesure  ternaire  .3/4  ou 
3/8  que  nous  retrouverons  dans  la  suile  de  la  nouba. 
Voici  un  type  de  derj  emprunté  à  la  nouba  remcl 
maia. 


Allegretto 


til     ked 


i.  Le  chef  de  l'orcheslre. 

2.  Le  premier  joueur  de  kouïlra. 

3.  Le  second  joueur  de  kouVlra. 
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Les  derjne  sont  pas  très  nombreux.  On  n'en  chante 
que  deux  ou  trois  dans  les  noulcl. 


0- 


La    TOUCHIAT    DES    NF.CERAFAT. 


Tout  porte  à  croire  que  la  vieille  nouba  classique 
avait,  entre  les  derj  et  les  nen-afal  [94],  un  inter- 
mède purement  instrumental,  qui  avait  pour  but  de 
laisser  reposer  les  chanteurs  et  en  même  temps  de 
préparer  la  transition  entre  les  mélodies  de  slyle 
sévère  déjà  entendues,  et  les  mélodies  plus  léf,'éres 
qui  allaient  terminer  le  cycle  de  la  nouba.  Malheu- 
reusement nous  ne  possédons  plus  qu'une  seule  de 
ces  pièces,  la   loiichiat  des   nererafat   de  la  nouba 


ijhi'ib;  les  autres  sont  oubliées  totalement  des  musi- 
ciens modernes. 
Cette  touchiat  est  construite  sur  une  mesure  ter- 


J: 


naire  (un  3/8  J  =  160)  et  se  termine  par  une  reprise 
du  motif  principal  sur  une  mesure  oralement  ter- 
naire, mais  battue  à  un  temps  et  se  terminant, 
comme  toutes  les  touchialu,  par  un  rallentando. 

Nous  donnons  ici  la  lin  de  cette  pièce  très  curieuse 
par  ses  séquences  et  par  son  accompagnement  des 
instruments  de  percussion,  qui  marquent  un  rythme 
binaire  pendant  que  la  mélodie  est  nettement  de 
formation  ternaire. 
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h. 


Les  en-necrafat. 


Les  mélodies  qui  portent  le  nom  de  iiecerafat  ou 
lansraf  \9i\  sont  construites  sar  des  mesures  ter- 
naires d'un  mouvement  alerte  {0^  160). 

Elles  sont  précédées  d'un  kcrsi.  comme  toutes  les 
autres  parties  de  la  nouba,  et  sont  en  assez  grand 
nombre  dans  chaque  nouba.  Leur  allure  vive  et  en- 
jouée succédant  au.v  cantilénes  du  commencement 
les  font  apprécier  de  la  masse  des  auditeurs,  ce  qui 

CHAIS-T  M.M.  J=160 


amène  les  chanteurs  à  en  faire  entendre  jusqu'à  di.x 
et  douze  à  la  filée. 

Le  nerraf  se  construit  comme  la  plupart  des 
romances  de  la  musique  maghrébine  :  hersi  pour 
prendre  la  mesure  el;  le  toa,  deu.x  ijhesxan  séparés 
par  un  interlude  instrumental  reproduisant  la  mélo- 
die du  chant,  troisième  (jhesnen,  nwtlaà  el  reproduc- 
tion de  la  mélodie  du  mtiUi'ï  par  les  instruments. 

Voici,  comme  type  de  ce  genre,  un  nereruf  de  la 
nouba  du  mode  si'/.a  ; 
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ta     h'    ta   da    la 


Le    rythme    d'accompagnement    est   toujours   le 
■même  pour  les  ncçerafat  de  toutes  les  noubas  : 


-^— ^ 


TT 
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4— f 


TT 
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La  nouba  du  mode  djorca  a  perdu  toutes  ses  par- 
lies,  sauf  les  ncçerafat.  Certains  musiciens  préten- 
dent que  les  poètes  n'avaient  pas  écrit  les  poésies 
pour  ces  parties  aujourd'hui  disparues,  et  ils  se  ba- 
sent sur  ce  que  des  recueils  de  paroles  où  les  poé- 
sies sont  classées  par  nouba  ne  contiennent,  au 
titre  djorca,  que  des  poésies  de  ncçerafat.  On  ne  peut 
pas  admettre  cette  explicalion;  elle  serait  vraisem- 
blable si  chaque  poésie  correspondait  uniquement  à 
une  mélodie  et  ne  pouvait  être  chantée  sur  des  airs 
difTérenls;  on  pourrait  supposer  dès  lors  que  si  les 
poésies  des  mcreilarat,  des  dcrdj ,  etc.,  du  mode 
djorca  n'ont  pas  été  composées,  les  musiciens  n'ont 
pas  eu  à  les  mettre  en  musique. 

Nous  basant  sur  une  tradition  plus  générale  et 
qui  s'adapte  parfaitement  aux  notions  relatives  à  la 
composition  classique  des  noubct,  nous  croyons  que, 
aux  temps  des  musiciens  de  Grenade,  les  noubet 
furent  toutes  construites  sur  les   mêmes  règles  et 


comportèrent  toutes  les  parties  définies  plus  haut. 
Mais  le  temps  a  accompli  son  œuvre;  des  pièces  se 
sont  perdues;  ici  c'est  la  louchiat,  ailleurs  des  dai- 
ras,  des  mcredarat  et  des  hctaih'i;  au  fur  et  à  mesure 
que  disparaît  un  musicien,  comme  il  n'a  pas  trans- 
mis la  totalité  de  son  répertoire  à  ses  successeurs,  il 
emporte  avec  lui  dans  la  tombe  les  mélodies  con- 
nues de  lui  seul  et  dont  les  {générations  suivantes 
n'auront  bientôt  plus  le  souvenir. 

i.  —  Le  .meklaç. 

La  nouba  touche  à  sa  fin.  La  série  des  ncçerafat 
nous  a  amenés  à  un  mouvement  rapide  se  hâtant 
vers  la  conclusion. 

C'est  le  mekiar  qui  apporte  cette  conclusion.  C'est 
un  air  à  mesure  ternaire  formé  de  deux  ou  trois 
ghes^cn  coupés  par  une  vocalise  de  Ya  lalan  et  par 
la  répétition  instrumentale  de  la  mélodie. 

Il  n'y  a  qu'un  seul  niehlar  pour  chaque  iwuba,  et 
il  se  termine  par  une  phrase  large  sans  mesure  ni 
accompagnement,  chantée  et  jouée  à  l'unisson  et 
portant  une  dernière  fois  la  gamme  caractéristique 
du  mode. 

Voici  le  couplet  final  du  mcklar  de  la  nouba  i-cmcl 
maia  : 
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di     lu  glie  ze  la 


nou!    Ah  ja     la  lan! 


i 


4-> 


È 


i 


Ah 


ya  la  lau!         Ah 
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a  lan,     ya   la   lan, 
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On  peut  ,ju!:er  par  les  détails  et  les  spécimens  qui 
précèdent  si  l'importance  qu'attribuent  les  musiciens 
maiihrebins  à  leur  nouhft  est  justifiée.  L'art  musical 
n'a  pas  pour  eux  d'expression  plus  haute  ni  plus 
noble,  et  leur  répertoire  si  vaste  et  si  varié  ne  com- 
porte pas  de  partie  qui  soit  l'objet  d'une  vénération 
plus  pieuse  et  d'une  plus  giande  faveur. 

Il  en  fut  toujours  ainsi.  Les  traditions  anciennes 
répandues  dans  tout  le  Maghreb,  du  Maroc  à  la  Tri- 
politaine,  sont  unanimes  à  célébrer  le  charme  des 
noubet  et  à  dire  avec  quelle  émotion  elles  étaient 
écoutées  par  le  peuple  musulman.  Elles  sont  unani- 
mes aussi  à  fixer  à  24  le  nombre  de  ces  œuvres  et 
des  modes  correspondants. 

En  réunissant  les  notions  éparses  dans  les  diffé- 
rents centres  musicaux  du  Maghreb  nous  avons  pu 
retrouver  la  nomenclature  des  24  noubet  grenadines. 
Ce  sont  : 

1°  la  nouba  dil  ou  cd  dzeil  [95]; 

2"  la  nouba  medjenba  ou  medjeneba  [96]; 

3"  la  nouba  hassinc  ou  liûssein  [97]; 

4°  la  nouba  remel  [98]; 

5°  la  nouba  remcl  tmna  [99]; 

6"  la  nouba  remel  achya  [100]; 

7°  la  nouha.  ijhiib  [101]; 

8°  la  nouba  çika  [102]; 

9°  la  nouba  rcçd  [103]; 

10°  la  nouba  reçd  ed  dzeil  [104]; 

11°  la  nouba  mezmoun  [105]; 

12°  la  nouba  maïa  [1061; 

13°  la  nouba  'drak  [107^; 

14°  la  nouba  liiaoui  [108]; 

lo°  la  nouba  djuica  ou  djuharha  [109]; 

16"  la  nouba  ghribt  hassine  [110]; 

17°  la  nouba  muia  f'aregh  [111]; 

18»  la  nouba  zidane  [112]; 

19°  la  nouba  esbihan  el  kebir  [113]; 

20°  la  nouba  esbihan  e'-i;eghir  [114]; 

21°  la  nouba  el'uchak  [115]; 

22°  la  nouba  hassine  achirane  [116]; 


23°  la  nouba  fiassine  asel  [117]; 

24°  la  nouba  hassine  seba  [118]. 

Comme  nous  l'avons  exposé  plus  haut,  toutes  ces 
noubet  n'ont  pas  survécu. 

Les  meilleurs  musiciens  d'Alger  n'en  connaissent 
que  douze  (n°»  1,  2,  3,  4,  o,  7,  8,  9,  10,  11,  12,  18), 
et  plusieurs  sont  incomplètes;  d'autre  part,  ils  con- 
naissent des  fragments  seulement  des  noubet  n°'  13, 
14,  lo. 


Une  particulaiité  des  noubet  qui  ne  doit  pas  pas- 
ser inaperçue  est  l'ordre  dans  lequel  les  musicieiis  les 
exécutent  dans  une  fiHc  quelconque.  Il  n'est  pas  indif- 
férent de  faire  entendre  telle  ou  telle  nouba  au  gré 
des  assistants  ou  des  musiciens  :  il  y  a  une  règle 
formelle  qui  fixe  à  quel  moment  du  jour  ou  de  la 
nuit  sera  chantée  chaque  nouba. 

Ainsi  dans  une  fête  aristocratique  où  s'observe  le 
respect  des  traditions  el  des  usages,  les  noubet  se 
succèdent  dans  l'ordre  suivant  : 

de  1  heure  à  4  heures  de  l'après-midi,  JV.  sika; 

de  4  à  6  heures,  iY.  remel; 

de  6  à  8  heures,  iY.  remel  maia; 

de  8  heures  à  minuit,  iY.  aarak,  hassine,  zidane, 
ghribt; 

à  minuit,  JV.  medjenba; 

de  minuit  à  2  heures  du  matin,  N.  rerd  et  mez 
moun, 

de  2  à  3  heures,  JV.  aarbi^; 

de  3  heures  à  midi,  JV.  dil,  maïa,  rerd  cd  dil. 

Les  virtuoses  arabes  affirment  qu'il  y  a  une  cor- 
respondance étroite  entre  le  mode  et  la  musique  des 
noubet  d'une  part,  et  d'autre  part  les  sentiments 
qu'ils  cherchent  à  évoquer  chez  les  auditeurs  au 
cours  d'une  séance  de  plaisir  qui  dure  vingt-quatre 
heures;  il  en  est  qui  prétendent  même  que  les 
24  noubas  de  Grenade  correspondaient  aux  24  heu- 
res du  jour  et  étaient  tellement  adéquates  à  l'état 

1.  \oir,  pour  la  nouba  aarti,  qui  n'est  pas  de  la  musique  glirenata, 
page  2807. 
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(l'àrae  des  auditeurs  qu'il  n'était  pas  possible  d'en 
intervertir  l'ordre. 

Pour  comprendre  aujourd'hui  ces  subtilités  il  nous 
faudrait  revivre  la  pensée  arabe,  sentir  comme  les 
contemporains  des  musiciens  de  Grenade,  nous  faire 
une  intelligence  musicale  débarrassée  de  notre  édu- 
cation artistique  et  pareille  à  celles  des  musulmans 
de  Bafîdad,  de  Médine  et  de  Séville.  Il  faudrait  que 
notre  conception  du  plaisir  musical,  que  ce  plaisir 
musical  lui-même  eût  ses  sources  objectives  et  sub- 
jectives, ses  causes  externes  et  internes,  absolument 
identiques  à  celles  des  musiciens  arabes.  Un  berf,'er 
lierbère  se  donne  la  joie  totale,  le  plaisir  esthétique 
dans  toute  l'acception  du  mol,  avec  une  phrase  de 
cinq  à  six  notes  indéfiniment  répétées  sur  sa  tlùte 
rudimenlaire.  Un  Maure  d'Alger  pleure  silencieu- 
sement à  l'audition  d'un  rncrcder  d'une  nouba  et 
éprouve  les  sensations  les  plus  vives  à  entendre  une 
voix  rauque  chanter  ces  mélodies  qui  n'ont  pour 
nous  qu'un  intérêt  de  curiosité.  Par  contre,  ces  deux 
êtres  sont  insensibles  aux  plus  purs  chefs-d'œuvre 
de  noire  musique,  qu'ils  traitent  de  «  vacarme  '■> 
incompréhensible.  Nous  ne  pouvons  donc  plus  con- 
cevoir pourquoi  un  air  de  medjenha  détonnerait  en 
plein  jour  et  serait  un  anachronisme  musical,  pour- 
quoi un  musicien  qui  jouerait  la  nouba  rcmel  au  lever 
du  jour  serait  honni  et  disqualifié.  Notre  psychologie 
prétentieuse  n'a  plus  assez  de  lînesse  pour  sentir  ces 
rapports  intimes  que  les  Arabes  voj'aient  entre  le 
moment  du  jour  et  telle  mélodie. 

Nous  trouvons  cependant  une  explication,  au  moins 
partielle,  dans  les  textes  des  mélodies  chantées. 

Ainsi  beaucoup  de  poésies  de  la  nouba  ciku  chan- 
tent les  orgies  de  l'après-déjeuner,  comme  ce  nerraf: 

«  Ami,  fais  circuler  la  coupe  pleine  de  la  liqueur 
vermeille  qui  contient  un  feu  ardent.  —  La  nuit  pas- 
sée, ma  lune  est  venue  me  visiter;  tu  peux  m'en 
féliciter.  —  Elle  est  venue  la  nuit  passée,  cette 
gazelle  reine  des  belles.  —  Mon  cœur  a  savouré  un 
bonheur  réel  après  les  peines  de  l'absence.  —  J'ai 
goûté  le  miel  sur  ses  lèvres  et  j'en  ai  cueilli  un  doux 
rayon,  »  etc. 

Dans  la  nouba  remet,  que  les  Algériens  appellent 
aussi  nouba  aciioui  |119|,  les  paroles  célèbrent  l'as- 
pect de  la  nature,  des  bosquets  et  des  champs  au 
moment  oii  le  soleil  va  descendre  à  l'horizon.  Vn.merc- 
der  de  cette  nouba  chante  ceci  : 

<(  Voici  le  soir,  le  soleil  incline  ses  rayons  dorés  vers 
le  couchant.  Les  ruisseaux  roulent  leurs  ondes  à  tra- 
vers la  campagne  verdoyante.  Les  oiseaux  gazouillent. 
Les  fleurs  embaument  l'air.  Aujourd'hui  accueille 
mes  vœux  et  donne-toi  des  droits  à  ma  reconnais- 
sance. —  Hàte-toi!  prends  la  coupe  de  vin  généreux 
et  vidons-la  avant  que  finisse  cette  belle  soirée.  » 

Dans  des  mncdarat  de  la  nouba  mata,  on  trouve 
les  paroles  suvanles  : 

«  lîéveille-toi  de  ton  sommeil.  La  bougie  brille 
encore. 

«  0  étoile  du  matin,  salue  de  ma  part  celle  qui  est 
la  lumière  de  mes  yeux.  » 

Dans  un  nrrraf  de  la  même  nouba  : 

«  0  êclianson,  remplis  sans  cesse  nos  coupes.  Voici 
que  les  ombres  de  la  nuit  fuient  vers  le  couchant,  et 
qu'au  levant  apparaît  une  lumière  dont  la  clarté 
éclipse  le  feu  de  nos  flambeaux.  » 


1.  Les  groupes  de  musiciens  arabes  des  régimenls  do  tii'.iilleurs 
.algériens  sont  des  nouùas,  cL  les  exêculîirits  sont  des  noubistcs. 

:i.  Delpliin  et  (.iuiu,  iVo/çs  sur  la  poésie  et  in  mitsif/iie  arnbes  dans 
te  Mdijhreb  atgèiûen.  Paris,  Leroux,  1880,  p.  61. 


On  pourrait  donc  conjecturer  que  le  sens  des  pa- 
roles chantées  n'est  pas  tout  à  fait  étranger  au  clas- 
sement chronologique  des  différentes  noubid,  et  qu'une 
des  causes  qui  assignent  à  chaque  nouba  telle  ou 
telle  heure  du  jour  ou  de  la  nuit  réside  dans  l'ap- 
propriation de  la  poésie  au  moment  même  de  l'exé- 
cution. 

On  a  émis  sur  l'origine  des  noubel  des  hypothèses 
nombreuses. 

En  soi  le  mot  nouba  signifie  aussi  bien  événement, 
tour  de  rôle  et  corps  de  musique'.  On  l'a  accepté* 
comme  synonyme  du  mot  senuci,  "  métier  par  excel- 
lence »,  et  comme  s'appliquant  à  un  mode  musical 
arabe.  Elfectivement  à  Tlemcen  la  musique  andalouse 
est  classée  par  i-enad  d'il,  maia,  etc.,  comme  elle  l'est 
à  Alger  en  noubct  dil,  maia,  etc.  Littéralement  le  mot 
renad  [72]  signifie  chose  de  métier,  de  profession, 
et  se  traduirait  par  analogie  musicale  par  musique 
de  professionnels  ou  musique  classique. 

Mais  si  le  mot  ne  fixe  pas  l'origine  géographique 
de  ces  compositions,  les  épithètes  dont  il  est  toujours 
accompagné  dans  le  Maghreb  peuvent  donner  un  fon- 
dement relatif  à  l'hypothèse  qui  voit  dans  les  noubet 
les  restes  de  la  musique  des  Maures  d'Espagne.  Pour 
tous  les  musulmans  de  ce  pays,  c'est  la  musique 
ghcrnala,  la  musique  de  Grenade,  la  musique  anda- 
louse. 

Les  allusions  au  passé,  aux  splendeurs  d'une  époque 
de  souveraineté  et  de  civilisation,  sont  nombreuses 
dans  les  poésies. 

Il  Combien  je  regrette  le  passé  qui  déjà  s'enfuit, 
dilnnmeredey  de  Va  nouba  djorca.  0  mon  Dieu!  les 
jours  de  joie  et  de  plaisir,  les  douces  soirées!  0  de- 
meuresde  l'Andalousie  que  nous  avons  quittées!  com- 
bien cela  est  pénible!  je  ne  vous  oublierai  jamais! 

«  Nous  n'avons  plus  les  belles  nuits  de  Grenade* 
ville  de  délices.  G  mon  Dieu!  c'est  là  que  j'ai  connu 
les  femmes  qui  m'ont  appris  l'amour.  0  demeures  de 
l'Andalousie  que  nous  avons  quittées!  combien  cela 
est  pénible!  je  ne  vous  oublierai  jamais!  » 

A  Tunis  on  chante  un  beroual  dil  qui  commence 
par  ce  vers  : 

0  ta  beauté!  elle  est  seule  célcbrp  ;*i  Grenade^. 
Un  derdj  de  la  nouba  remet  maia  où  il  est  question 
de  l'Andalousie  finit  par  ces  vers  : 

J'étais  venu  de  Malaxa  avec  mon  corps  seul'. 
Car  j'avais  laissé  mon  cœur  à  Grenade. 
O  Dieu!  que  dois-je  faire? 

L'analyse  musicale  des  H0i(6p<  nous  indique  d'autre 
part,  par  leur  procédé  de  composition  où  tout  est 
ordonné  d'avance  suivant  des  règles  applicables  aux 
24  noitbcl,  par  le  parallélisme  des  caractères  mélo- 
diques et  de  l'acheminement  du  mouvement  lent  au 
mouvement  rapide  et  au  final,  par  la  même  recher- 
che d'oppositions  dans  les  mesures  et  IfS  rythmes, 
qu'elles  doivent  être  rattachées  à  une  époque  de  plein 
développement  musical. 

Sont-elles  venues  de  la  Syr-ie  et  auraient-elles  été 
importées  en  Espagne  par  des  musiciens  de  Damas'? 
On  sait  que  l'Espagne  musulmane  doit  beaucoup 
aux  arts  et  aux  artistes  syriens;  elle  l'ut  politique- 
ment, pendant  trois  siècles,  la  dernière  forteresse 
des  Omeyades,  et  dans  ce  chaos  ethnographique  que 
présenta  la  Péninsule  après  la  conquête,  l'élément 

3.  Muâi(|iie  arabe.  Golleelioit  LalTîip(*,  3*  fascicule. 

4.  lleruril  de  cluwsoiis  aratjes.  e\ier.  Jl.  H.-N.  Valil,  Alger,  l'JOi.  Cet 
ouvrage  a  publiij  |ir,ur  l;i  |jretniére  fois  toutes  Ici  poiî'sies,  cri  arabe 
vulgaire,  qui  cotiiposent  le  répertoire  ordinaire  du  chanteur  indig&ae- 
d'Alger,  el  parllculièremeut  le  texte  des  mmbet  encore  connues. 
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syrien  occupail  une  place  très  importante'.  C'est 
ttràoe  aux  colonies  syi'iennos  d'HIvira  et  île  Jaen  que 
Alderrali'nian  cnil  pouvoir  dél)ai'i|uer  et  léiissit  à 
s'installer  en  Andalousie.  C'est  f,'r;\ce  à  elles  et  aux 
Yéménites  qu'il  n'sista  victorieusement  à  Yousefaprt's 
son  élévation  ;'i  l'émirat.  Dans  la  suite  le  nombre  de 
Syriens  s'accrut  par  des  immigrations  successives; 
ils  constituèrent  jusqu'au  x"  siècle  la  seule  armée 
permanente  et  furent  les  véritables  soutiens  de  la 
puissance  omeyade  transplantée.  De  ces  liens  poli- 
tiques qui  rattachaient  l'Espagne  au  berceau  de  ces 
émirs  découlèrent  des  liens  littéraires  et  artistiques 
d'autant  plus  étroits  que  Damas  restait  pour  les 
souverains  Omeyades  le  centre  d'où  émanait  toute 
culture.  Ils  lui  demandaient  des  architectes,  voulant 
que  la  mosquée  de  Cordone  ressemblât  à  la  mos- 
quée d'EI  Walid  ;  ils  lui  demandaient  des  artistes  et 
des  musiciens  pour  que  toutes  les  l'ormes  du  luxe 
et  de  la  splendeur  des  kalifes  apportassent  le  même 
relief  à  leurs  cours.  Entre  Cordoue  et  Damas  s'éta- 
blit le  courant  continu  qui  faisait  circuler  les  for- 
mules d'art  d'un  bout  à  l'autre  du  monde  musul- 
man :  le  luemier  art  musulman  occidental  subit  les 
procédés  et  les  tendances  des  immigrations  syriennes. 

Seraient-elles  d'origine  turque?  Cependant  les  Turcs 
ne  sont  venus  dans  le  Maghreb  en  conquérants  qu'au 
XVI'  siècle,  et  si  leur  iniluence  s'est  fait  sentir  musi- 
calement par  des  apports  nouveaux  d'origine  byzan- 
tine, elle  ne  parait  pas  avoir  imprimé  une  empreinte 
sensible  dans  les  arts  musidmans  du  Maghreb.  D'ail- 
leui's  le  répertoire  de  nos  musiciens  occidentaux 
comprend  des  pièces  qu'ils  qualilient  de  addjarni 
^120]  et  qu'ils  alti'ibuent  à  l'iniporlation  turque,  les 
distinguant  fort  bien  de  la  musique  andalouse. 

Il  faut  noter  ci'pendant  que  le  concert  turc  esl  orga- 
nisé, lui  aussi,  suivant  un  plan  classique,  assez  sembla- 
ble au  plan  de  la  nouba  maghrébine.  11  comporte  : 

1°  Un  Taksiin.  improvisation  instrumentale  sur  le 
mode  fondamental,  exécutée  par  le  pi-emiei-  musicien 
et  accompagné  par  quelques  tenues  de  notes; 

2"  Le  Fechrev,  ouverture  instrumentale; 

3"  Le  Kiar,  morceau  chanté  de  mouvement  modéré; 

4°  Les  Miirabba,  n  quatrains  »  au  nojnbre  de  tieux  ; 

5°  Le  Xaliich.  «  ornement  «,  composition  très  char- 
gée d'ornements  et  de  mélismes; 

6"  VAgliir  semai,  mélodie  de  mouvement  lent; 

7"  Les  Chnrki,  chansons  d'un  rythme  court; 

8"  Le  Yuruk  sémaï,  mélodie  d'abord  lente,  puis 
accélérée,  ralentie  à  la  fin; 

9°  Le  Pechiev  semai,  morceau  final  par  les  instru- 
ments. 

On  pourrait  trouver  là  une  concordance  pour 
appuyer  une  conjecture  d'origine  commune. 

Nos  préférences  sont  pour  l'origine  arabe  des  noii- 
bet,  mais  en  complétant  cette  hypothèse  par  ce  fait 
que  les  arts  syriens  ou  arabes  importés  en  Anda- 
lousie y  ont  pris  un  développement  particulier  et 
une  tournure  déterminée  par  le  milieu  de  culture 
artistique  et  par  les  influences  des  apports  anté- 
rieurs. Les  artistes  liispano- musulmans  ont  sans 
doute  écoulé  les  leçons  des  Syriens  du  siècle  des 
Omeyades  aussi  bien  dans  la  musique  que  dans  l'ar- 
chitecture;  mais  ils  ont  cultivé  ces  lerons  sur  un 


1.  Cf.  G.  Marçais,  lu  .)fosi/ui:e  d'EI  'n'alii!  à  Damas  et  son  influence 
sur  rarchiteLture  d'Occidenl  iliecne  africaine,  i"  tir.  1906). 

i.  On  verra  plus  loin  le  tableau  du  répertoire  des  musiciens  de 
Tlemccn. 

3.  Neqtab  remet  maïa  :  0  modèle  de  beauté,  sois  le  bienvenu,  toi 
ainsi  que  ceux  qui  viennent  nous  visiter.  Remplis  les  coupes  jusqu'à 


terrain  déjà  riche,  et  ils  ont  réalisé  plus  tard  un  art 
plus  personnel  qui  fut  l'art  moresciue  et  qui  s'est 
réfugié  depuis  des  siècles  dans  le  Maghreb,  où  la  mu- 
sique seule  est  restée  vivante  et  praticiuée. 

An  Maroc  la  tradilion  veut  aussi  que  la  nouba  soit 
venue  d'Andalousie.  Après  l'e.xpulsion  des  Maures, 
un  musicien  nommé  Haïq  aurait  recueilli  comme 
dernier  souvenir  les  différents  airs  andalous  et  en 
aurait  noté  les  paroles  dans  un  livre  qui  a  gardé 
son  nom.  En  ce  moment,  dit  encore  la  tradition,  on 
comptait  encore  2t  noiibct  dilTéreutes  eu  Andalou- 
sie, et  chacune  se  composait  de  cinq  parties  succes- 
sives marquant  sur  des  rythmes  des  plus  accentués 
le  développement  du  Ihème  piincipal. 

Haïq,  soit  que  sa  mémoire  et  ses  moyens  lui  aient 
fait  défaut,  soit,  comme  le  veut  la  légende  complai- 
sante, qu'il  ait  trouvé  que  la  postérité  ne  retiendrait 
jamais  des  œuvres  si  longues  et  si  compliquées, 
réduisit  les  noiibrl  à  onze.  Elles  sont  au  Maroc  prati- 
quées iiar  les  musiciens  de  qualilé,  et  le  répertoire 
andalou  est  encore  très  en  faveur  auprès  des  let- 
trés, des  riches  et  des  délicats,  l'autre  musique  étant 
regardée  comme  un  passe-temps,  bon  pour  l'igno- 
rance des  femmes  et  la  débauche  des  hommes. 

Pour  achever  de  donner  une  preuve  de  l'impor- 
tance de  la  musique  rcuart,  nous  avons  dressé  le  tableau 
suivant,  qui  indique  par  ?u>«/;(/  le  nombre  de  mélodies 
existant  encore  dans  chaque  partie^. 

RÉPERTOIRE  DE  ÇENAA  DES  MUSICIENS  D'ALGER 
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S.  —  Les  nonbet  de  neqlabat  et  les  mestekbarat. 

Immédiatement  après  les  noubel  ghernata  viennent 
dans  la   classification  des  musiciens   indigènes,  les 
neqlnbat  [121]  et  leurs  noubet. 

Un  ncqlah  est  une  romance,  généralement  clian- 
son  d'amour  sur  des  poésies  plus  légères  de  forme  et 
de  pensée  que  celles  des  mélodies  grenadines,  quel- 
quefois chanson  bachique  s.  Le  texte  ne  présente  pas 

ce  qu'elles  débordent,  car  mon  ami  est  venu  auprès  de  moi...  Puisque 
nous  voici  au  comble  de  la  joie,  remplis  les  coupes,  ô  échanson,  et 
rempli^-Ies  sans  cesse... 

Neqlab  zidane  .-0  jeune  gazelle  séductrice,  ôbranchc  de  cassis, 
sois  clémente  et  mets  fin  aux  épreuves  qui  me  consument.  Tes  joues', 
semblables  à  la  rose,  brillent  comme  un  astre  éclatant,  et  les  rossil 
gnols,  dans  leur  allégresse,  proclamcnl  ce  miracle... 

ycqlab  moual:  L'ariiour  m'o|,pnme  et  me  consume  le  cœur  comme 
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toujours  une  suite  de  pensées  enchaînées  et  déve- 
loppant un  même  senluneut;  il  est  souvent  formé 
d'une  sorte  de  bouts-riraés  alij^nés  suivant  la  fan- 
taisie du  poète  ou  les  nécessités  de  la  consonance 
finale.  Cela  n'empêche  point  les  neqlabat  d'obtenir 
un  grand  succès  dans  les  cafés  maures  et  dans  les 
réunions  de  famille. 

Ces  romances  sont  construites,  pour  les  paroles  et 
pour  la  musique,  sur  un  plan  de  composition  assez 
généralement  respecté  et  assez  semblable  au  plan 
de  composition  des  mélodies  des  no!(6e<  andalouses  ; 
trois  ghessen  formés  chacun  de  un,  deux  ou  trois 
vers,  puis  un  mellad  formé  de  un  ou  deux  vers,  puis 
un  redjou  [122]  (retour)  qui  est  la  répétition  d'un 
motif  de  ghessen. 

Dans  certains  neqlabat,  il  y  a   un  mrtlaâ  au  com- 


mencement, trois  ghessen,  un  2=  metlaà  et  un  redjou. 

Les  ghessen,  le  î)ie(/afi  et  le  redjou  composent  une 
hit  [91]  (une  tente,  une  maison),  et  la  romance  con- 
tient une  ou  plusieurs  maisons. 

Préalablement  au  chant,  l'orchestre  fait  entendre 
une  petite  ritournelle  qui  porte  le  nom  de  mizane 
[123]  et  a  pour  but  de  faire  prendre  le  mouvement, 
la  mesure  et  la  tonalité  aux  exécutants.  Après  la  mi- 
zane  le  chanteur  chante  un  ghessen;  l'orchestre  ré- 
pète le  motif  du  ghessen.  11  en  est  de  même  pour  le 
deuxième  ghessen,  qui  est  suivi  de  l'interlude  des 
instruments.  Après  le  chant  du  dernier  ghessen  on 
passe  directement  au  metlaà,  sans  interlude;  pour 
finir  les  instruments  répètent  le  motif  du  metlaà. 
Voici  un  neqlab  du  mode  sika. 
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Les  instruments  pxéculent  !*•  2r 
motif  du  rhant  et  le  chanteur 
passe  au  2f  couplet. 


dun  feu  violent.  Malheur  ;.  celui  qui  sYprend  d'un  voisin  habitant 
trop  près  de  lui...  Si  mon  amoureut  me  rendait  visite  et  me  montrait 
sa  sympathie,  je  me  sacrifierais,  je  deviendrais  son  esclave  et  je  ser- 
virais dans  sa  maison... 

Neqlab  sika  :  Ma  petite  gazelle  est  une  source  de  douceur.  Lllc  a 
des  ycui  qui  lancent  dos  fcui  ardent»,  lit  moi,  c'est  sur  cette  gaielle 
que  j'ai  jeté  mes  yeux.  J'ai  consulté  mon  cœur.  Il  m'a  répondu  :  -  Je 
veui  passer  la  nuit  à  m'enivrer.  »  ■ 

11  faut  expliquer  ici  que  la  plupart  (les  poésies  d  amour  semblent 


s'adresser  à  un  6tro  masculin.  Bien  que  ces  passions  uniseiuelles  soient 
assez  fréquentes  chez  les  Arabe»,  il  est  bon  de  savoir  qu'il  y  a  là  lo 
plus  souvent  un  artilice  et  une  tradition  conventionnelle.  La  femme 
.irahe  doit  rester  ignorée  des  étran-ers;  son  nom  ne  doit  pas  être  pro- 
non.é  par  cul,  et  il  est  absolument  inconvenant  de  demander  à  un  mu- 
sulman des  noiiv.dles  de  sa  femme.  L'amonrcu»  lui-nu'mc,  quand  il 
compose  une  poésie  on  l'honneur  do  sa  belle,  évite  pour  cela  de  par- 
ler au  féminin. 
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On  connail  à  Alger  : 

8  neqlabat  du  mode  iika  : 

13  nciilabat  du  mode  moual ; 

6  ncqlabal  du  mode  zhiane ; 

6  nefjlabat  du  mode  aarak; 

6  neqliibat  du  ccDic/  iiiaïa; 

6  neqlabdt  du  mode  djm'ca. 

Ces  romances  sont,  groupées  pour  rexécution  en 
une  nouba  qui  porte  le  nom  de  noub»  des  neqlabat. 
De  même  que  les  noubet  de  ijhenata,  il  y  a  pour 
celle-ci  un  ordonnancement  d'exécution  qui  est  res- 
pecté partout.  C'est  le  suivant  : 

a.  Tchenbar,  ouverture  instrumentale  ou  tchcnbcv 
[124]  spéciale  à  la  nouba  des  nckhibal. 

b.  MeslekbiT  prélude  vocal  et  instrumental  sans 
mesuve  spécial  à  chaque  mode. 

c.  Les  neqlabat  d'un  mode. 

ci.  Modulation  pour  passer  dans  un  autre  mode. 

e.  Mcstekber,  du  mode  annoncé  par  la  modulation. 

f.  Les   ncqlabal  de  ce  mode. 

g.  Modulation  pour  passer  dans  un  autre  mode,  et 
ainsi  de  suite. 

a.  —  Le  tchenbar. 

Le  tchenbar  [124]  est  une  ouverture  d'allure  assez 
vive  que  les  instruments  et  la  percussion  font  enten- 
dre pour  marquer  le  commencement  de  la  nouba  des 
neqlabat. 

Dans  certains  milieu.x  indigènes  on  attribue  à  ces 
sortes  de  pièces  une  origine  turque.  Les  Deys  qui 
représentaient  en  Algérie  le  Sultan  de  Constantinople 
auraient  amené  avec  eux  leurs  musiciens,  et  ceux-ci 
auraient  introduit  les  tchenbarat.  Les  musiciens 
appuient  cette  interprétation  de  ce  fait  que  le  tchen- 
bar çika  était  la  marche  officielle  des  Deys,  celle  que 
jouaient  les  ghaitas  devant  le  cortège  quand  le  sou- 
verain se  rendait  à  la  mosquée  les  jours  de  fêtes 
musulmanes'.  Ces  pièces  ne  figureraient  donc  dans 
le  répertoire  maghrébin  que  depuis  le  xvi"  siècle. 

Le  mol  tchenbar  existe  dans  la  lexicologie  de  la 
musique  orientale  bien  avant  l'arrivée  des  Turcs  en 
Afrique  septentrionale.  On  le  trouve  sous  la  forme 
tchenber  dans  les  traités  de  MaUrisi  pour  désigner 
une  mélodie  qui  se  joue  en  2/4  sur  un  mouvement 


1.  Une  tic  ces  pièces,  le  lcfifvi^b/tr  remet  maïa.  porte  à  Alger  le  nom 
de  noubet  es  ^uitan,  la  musique  du  sultan,  et  est  quatille  de  musique 
adjami,  musique  étrangère. 


andantegrazioso  et  avec  des  motifs  composés  de  douze 
mesures,  il  est  donc  fort  possible  que  les  Persans, 
i|ui  furent  les  maîtres  de  musiijtie  de  tout  l'Orient' 
aient  légué  lein-  tchenber  au.K  Turcs  et  que  ceux-ci 
l'aient  fait  connaître  aux  Maghrébins. 

Cependant  le  tchenbar  algérien  e.st  très  proche 
parent  de  la  toacidut.  Comme  elle,  il  est  composé  de 
fragments  que  l'on  retrouve  dans  cerlaines  noabcl 
andalouses;  comme  elle,  il  est  une  sorte  de  mosaïque 
musicale  où  figurent  des  motifs  de  mélodies  prove- 
nant des  romances  qui  sont  chantées  après  lui.  Mais 
plus  qu'elle  il  est  d'ordre  composite,  en  ce  sens  que 
ses  fragments  ressortissent  de  modes  dilférents. 

Ainsi  dans  le  tchenbar  aarnl;  il  y  a  des  passages 
en  aarali.  d'autres  en  remet  mata,  d'autres  en  hassine; 
dans  le  triwnbar  silta  il  y  a  des  passages  en  çika  et 
en  remet  maia:  dans  le  tchenbar  remel  maia  se  suc- 
cèdent les  modes  remel  maia,  zidane  et  aarak. 

Ces  trois  spécimens  du  tchenbar,  qui  sont  d'ail- 
leurs les  seuls  usités  à  Alger,  ne  paraissent  pas  avoir 
une  origine  aussi  ancienne  que  les  noubet  andalouses. 
Elles  appartiennent  d'ailleurs  à  un  genre  de  musique 
considéré  comme  inférieur  à  la  musique  gliernata, 
et  ce  qui  affirme  celle  infériorité,  c'est  qu'elles  sont 
maintenant  sorties  de  leur  destination  première  et 
servent  souvent  de  musique  de  danse. 

Leur  défaut  d'homogénéité  modale  s'explique  par 
leur  rôle  d'ouverture  à  une  série  de  chansons  qui- 
appartiennent  à  des  modes  divers,  modes  qui  doi- 
vent apparaître  dans  le  prélude  de  la  wniba,  tandis 
que,  dans  les  nnubet  gliernata,  chaque  nouba  avait 
sa  touchiat  particulière,  ce  qui  impliquait  sa  forma- 
tion rigoureuse  sur  le  mode  caractéristique  de  la^ 
nouba. 

b.  —  Le  mestekbeu. 

A  rencontre  du  mcstekber  de  çenâa,  le  mestekbcr 
des  neqlabat  est  un  prélude  vocal  libre  sur  lequel  se 
chantent  de  courtes  poésies  spéciales,  mais  qui  a 
surtout  pour  objectif  de  permettre  au  chanleur  de 
faire  montre  de  ses  qualités,  de  prodiguer  les  trilles, 
les  portamenti,  les  appogiatures  et  les  traits  rapi- 
des qui  sont  devenus  les  caractéristiques  de  la  mu- 
sique maghrébine. 

Chaque  série  de  neqlabat  d'un  mode  a  un  seul  mcs- 
tekber qui  porte  aussi  le  nom  de  çiah  [125];  mais  on 
retrouve  des  formules  mélodiques  assez  semblables  de- 
l'un  à  l'autre. 


Fragments  de  quelques  uiestckbarat. 
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MODE  SIKA. 


Les  mcstekbarat  ont  aussi  tous  une  physionomie 
particulière  due  à  ce  qu'ils  sont  coupés  de  lonys 
points  d'orgue  pendant  lesquels  tous  les  instruments 
battent  la  tonique  du  mode  en  trémolo. 


Voici  d'ailleurs  le  mcslekber  des  ncqlahal  du  mode 
rikfi  dans  une  de  ses  versions  les  plus  simples  jouées 
sur  le  hamcmlja  algérien. 
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C.  —  Les    NEQLAnAT. 

Le  mcstekber  qui  n'a  pas  de  mesure  s'enchaîne  avec 
la  première  romance  par  une  ritournelle,  le  mizaiu', 


destiné  à  prendre  le  mouvement,  et  sur  laquelle  les 
instruments  de  percussion  commencent  à  marquer 
le  rythme. 
Ce  rythme  est  presque  toujours  : 


HISTOIRE  HE   LA   lUrSIQ!!- 
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II  est  loisilile  au  maiilem  [i5],  au  «chef»  des  chan- 
teurs et  de  l'orcliestre,  de  chauler  à  la  suite  toutes  les 
romances  du  même  mode  qu'il  coiinait.  Dans  ce  cas 
les  romances  s'enchaînent  simplement  par  la  répéti- 
tion (lu  iiH'slekber  du  mode. 

Mais  si  le  mndlcni,  après  avoir  dit  deux  ou  trois 
iicqlaliat,  veut  passer  dans  un  autre  mode,  soit  parce 
qu'il  le  jufje  à  propos,  soit  parce  qu'un  auditeur  le 
lui  a  demandé,  il  procède  de  la  manière  suivante. 

'  d.  —  Modulation  pour  cha.nger  de  mode. 

Supposons  que  les  exécutants  viennent  de  chanter 
des  neqlabat  du  mode  remet  maia  qui  se  joue  sur  la 
Ionique  la.  La  dernière  phrase  de  la  romance  se  ter- 
minera par  la  note  Ja.  Immédiatement  le  inaâlem  fait 
entendre  un  ai.  L'orchestre  répète  cette  noie  et  la 
tient  en  un  court  point  d'orgue  :  cela  signifie  que 
maintenant  on  va  attaquer  les  ncqlabal  du  mode 
rika.  dont  la  tonique  est  si  et  porte  en  arabe  le  nom 
de  rika. 

Quand  les  neqlabat  du  mode  rika  seront  épuisés, 
immédiatement  après  la  note  finale  de  la  dernière 
romance  si,  le  maalem  fera  entendre  un  do;  auditeurs 
et  exécutants  comprendront  que  c'est  le  tour  des 
nvtdabat  du  mode  mouat. 

On  passera  ainsi  les  six  modes  sur  lesquels  il  existe 
encore  des  neqlabat. 

L'ordre  le  plus  en  usage  de  cette  progression  tonale 
est  le  suivant  : 

Hemel  maia,  sur  la  tonique  la; 

('ika,  sur  la  tonique  si; 


LA    MUSIQUE   ARABE      28(',5 

Moual,  sui-  la  tonique  ito; 
V.idanc,  sur  la  toni(|uo  ve  ; 
Aarak,  sur  la  tonique  mi; 
Djorca,  sur  la  Ionique  fa. 

e.  —  Mestekiser    d'un    mode   annoncé 

PAR    LA    MODULATION. 

Dès  que  le  manlcm  a  fait  entendre  la  note  qui 
marque  le  passage  aux  ncklabat  d'un  autre  mode, 
commence  le  mealckbcr  de  ce  mode,  et  ainsi  de  suite 
tant  que  dure  la  nouba  des  neqlabat. 


3. 


La  iuuNi<|iic  aarbi. 


Les  virtuoses  de  la  musique  classique  ont  rangé 
dans  cette  catégorie  un  certain  nomhre  de  mélodies 
d'ordre  moins  élevé  que  le  neklabut  et  qui  sont  l'or- 
dinaire répertoire  des  musiciens  arabes  des  petites 
villes.  C'est  une  distinction  qui  semble  reposer  sur 
une  moindre  élégance  de  formes  et  sur  des  origines 
moins  aristocratiques. 

La  musique  ((((('61  est  celle  des  Arabes  de  l'inté- 
rieur, des  fellah  et  des  paysans,  taudis  que  la  çenaâ 
et  les  neklabal  sont  la  musique  des  Maures.  L'infé- 
riorité de  la  musique  aarbi  apparaît  d'ailleurs  dans 
sa  pauvreté  de  moyens  et  de  répertoire. 

Il  existe  à  Alger  ime  nouba  aarbi  qui  comprend  un 
meçedcr,  un  betah'i  (elle  n'a  pas  de  derdj),  des 
nessrafat  et  ce  que  les  musiciens  appellent  aarbi  bit 
ou  siah'.  Ce  sont  des  couplets  groupés  par  deux  ou 
trois,  formant  une  bit  (une  maison),  chantés  en  en- 
semble et  se  terminant  par  un  siah',  récitatif  en  solo 
et  sans  mesure. 

Voici  la  musique  du  meceder  de  la  nouba  aarbi; 
on  pourra  comparer  sa  valeur  musicale  à  celle  du 
meceder  de  la  nouba  ghernata  du  mode  remet  maia 
(page  28o3). 
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■9 Û- 


(Q  UnLiU      l,^^ 


-JJ-J  J  ^ 


'    I';%t  ï".  fois       "        3^  fois        ' 


IM  J  n  rJTfT^rtfli 


â 
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4.  —  L,a  ninsiqae  iiaoïizi. 

Le  genre  haoïrJ  [126],  «  celui  des  environs  des 
villes  »,  des  campagnards,  représente,  pour  les  pra- 
ticiens d'Alger,  nn  degré  encore  inférieur. 


Les  poésies,  comme  celles  du  genre  aarbi,  sont 
encore  assez  riches,  mais  la  musique  tend  à  une 
simplillcalion  évidente.  Elle  resserre  ses  formules  et 
ses  motifs;  elle  devient  rustique  et  perd  la  tournure 
élégante  et  apprêtée  des  citadins. 

Voici  deux  spécimens  de  musique  Itaoïizi  : 


Chanson  :  El  ab  Kiblani. 


^^■'  J'ii'^^iL^-iLa-m^^^^ 


».    m  P 


^S 


Pnup   Finir 


Sg 


i^ 


DoaaaafeasB 


g^^naijSmamw* 


Autre  chanson  haoïizi. 


Dans  les  réunions  musicales  et  les  fêtes  de  famille 
il  arrive  souvent  que  l'auditoire,  pour  faire  diversion 
à  la  musique  sérieuse,  demande  aux  musiciens  un 
peu  de  aarbi  ou  de  hàouzi. 

Cette  éventualité  se  produit  plus  souvent  dans  les 
cafés,  en  raison  du  recrutement  très  varié  de  la  clien- 
tèle, en  raison  aussi  de  ce  que  ces  genres  sont  <c  plus 
faciles  à  comprendre  »  par  tous  les  assistants. 

Les  haouzi  sont  très  nombreux.  11  y  a  des  recueils 
de  paroles  qui  en  donnent  de  deux  à  trois  mille,  et 
chacun  possède  sa  musique  et  même  sa  mesure, 
tantôt  à  deux  temps,  ta.ntôt  à  trois  temps. 

Les  indigènes  distinguent  les  haouzi  du  Tell  de  ceux 
du  Sahel,  mais  plus  suivant  les  paroles  que  suivant 
la  musique. 

Ces  petites  chansons  sont  toutes  des  chansons  d'a- 
mour. 

5.  —  Les  qaçaïd. 

La  qaçida  appartient  plus  à  la  musique  religieuse 
qu'à  la  musique  profane. 
Cependant  ce  genre  de  composition  poétique    et 


musicale  est  encore  fort  en  honneur  à  Alger  dans 
les  milieux  purement  indigènes. 

Nous  l'assimilerions  à  notre  «  complainte  ».  Comme 
elle,  elle  a  des  couplets  excessivement  nombreux; 
comme  elle,  elle  se  chante  sur  une  musique  très  sim- 
ple, à  ambitus  court  et  par  distiques. 

La  qaçkla,  suivant  les  Arabes  instruits,  ne  devrai! 
s'appliquer  qu'aux  chefs-d'œuvre  de  la  poésie  islami- 
que, aux  pièces  soumises  aux  lois  rigoureuses  de  la 
prosodie  et  de  la  syntaxe  (voir  :  musique  religieuse, 
page  2825).  Mais  le  génie  populaire  s'est  emparé  de 
ce  genre  pour  chanter  ses  joies  et  ses  peines,  et  il 
n'est  pas  de  rimailleur  maghrébin  qui  n'ait  com- 
posé une  qanda  à  laquelle  il  lui  a  été  facile  d'adap- 
ter une  mélodie  rudimentaire.  On  constate  cepen- 
dant que,  en  raison  des  longues  formules  de  foi  et 
de  piété  qui  commencent  et  terminent  les  qaraid,  la 
musique  de  ces  complaintes  est  restée  plus  sévère, 
tombant  même  parfois  dans  la  monotonie  des  psal- 
modies koraniqucs. 

Voici  trois  spécimens  pris  à  des  réglons  très  dilîé- 
rentes  : 
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Qarkla  de  iicii  Bckhbech  (Alger). 


^m 


¥ 


Yaed   de       ni 


a     nia   fi  k 


a      nian 


— g- 
0  un  l 


j^-j'  J'  [jIiL'"J'  J^'''  ^'I  ^''i-.^'  -i^^^J''^'  -i^p 


si  aâ  lael  malih'  Tscu  el  li,  ount    si  aâ  lael  malili'  Csou  el  li 

Rythme  d'accompV 

Qar'ula  de  Sidi  Mahuukk  (Laghouat). 


Al   _    lah         re      biel      a        (ha-ni   ou   a      hV  de  r'a  i]i      a'e 


^''  J.    J     A^I^H     J1J     i'J    Jj 


dim       ba      q'i     Soûl     ta  ni      q'a    der    mouri 
Rythme  d'accompt 

7    7    ^7    7    A. 


da 


-6- 


-&- 


7    1^'  7 


r   M"   ^  f   ''F 


Adagio 


Qaçlda  du  cheikh  Ahmed  Karrat  (Telagh) 


n  J  in 


pfflisa^ 


^3 


ië 


J  J I J  J 


/7\ 


^ 


p 


La        i    la  ha      il  ALlah  Mo  hana  med  rassoul    Allah! 

La        i    la  ha     il  Allah    ned     kour  ha  toul  el  moud      dah! 

L'a       lif  el  lah    bih  ne      koul  ou  sa    lat  a      la     rassoul! c^c. 

Rythme  d'accomp* 


r 


4- 


La  composition  classique  de  la  qar'ula  profane 
s'adapte  aux  règles  poétiques  de  la  qaçida  religieuse; 
mais  elle  embrasse  des  sujets  variés  à  l'infini,  depuis 
la  complainte  politique  {ganda  de  la  prise  de  Cons- 
tantine,  qaçida  d'At>d-el-Kader  prisonnier)  jusqu'à 
l'histoire  du  voleur  célèbre,  du  contribuable  se  plai- 
gnant des  impôts,  du  fellah  prolestant  contre  l'injus- 
tice d'un  caïd. 

On  voit  souvent  dans  les  marchés  indigènes  un 
chanteur  marchant  à  pas  lents  au  milieu  d'un  cercle 


formé  par  les  assistants,  tenant  un  bcndair  à  la 
main  et  dont  la  voi.x  est  soutenue  par  quelques 
sons  tirés  par  un  compère  d'une  tlùte  à  cinq  trous. 
C'est  le  meddali  [34],  le  chanteur  de  complaintes, 
artiste  en  son  genre,  très  recherché  par  le  peuple 
indigène,  portant  souvent  d'un  bout  de  l'Algérie  à 
l'autre  la  qaelda  qu'il  a  composée  naguère  et  qui  lui 
ouvrira  l'accès  des  gourbis  et  des  tentes,  parfois 
même  les  bonnes  grâces  des  femmes  en  quête  d'une 
aventure. 
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(i.  —  Les  qadi-iat  çenaa. 

Les  genres  que  nous  avons  examinés  jusqu'ici  cons- 
tituent le  répertoire  des  chanleurs  et  des  musiciens 
hommes.  Avec  les  qudriat  rcnaa  nous  abordons  le 
yhena  nessouani  [127J,  «  le  chant  des  dames  »,  réservé 
d'ordinaire  aux  mcssemaàt,  «  chanteuses  femmes  ", 
et  rarement  interprété  par  leurs  confrères  du  sexe 
masculin. 

Les  qadiiat  sont  des  mélodies  gracieuses,  à  me- 
sure ternaire,  de  tournure  élégante,  qui  servent  à 
chanter  des  quatrains  de  poésie  amoureuse.  Ils  sont 
en  grande  faveur  auprès  des  dames  musulmanes, 
qui,  dans  les  fêtes  de  famille,  pendant  que  les 
hommes  entendent  la  grande  musique,  se  conten- 
tent de  ces  pièces  légères,  qu'elles  accompagnent  de 
battements  rapides  sur  la  peau  de  leur  derbouka. 


Comme  œuvres  musicales,  les  rjadiiat  se  distin- 
guent en  deux  classes  :  les  qndriat  çeiuia  et  les  qa- 
driat  zendani,  les  premières  se  ratlachant  par  leur 
distinction  à  la  musique  classique,  les  autres  étant 
d'origine  plus  populaire,  nous  diiious  «plus  peuple». 

11  n'y  a  pas  beaucoup  de  qadiiat  rcnaa  du  même 
mode,  parce  que  leur  musique  est  adaptée  à  une  infi- 
nité de  poésies,  et  ces  poésies  se  chantent  indiU'érem- 
ment  sur  telle  ou  telle  mélodie,  suivant  que  l'artiste 
estime  plus  étroits  les  rapports  de  la  musique  et  des- 
paroles. Si  le  rythme  des  vers  ne  s'accommode  pas 
parfaitemenl  avec  le  rythme  de  la  mélodie,  un  ya 
lalla!  ou  un  yammi!  vient  à  propos  rétablir  la  mesure. 
La  musique  des  qadriat  çenaa,  par  son  adaptation 
assez  rigoureuse  aux  modes  et  par  ses  ornements 
du  chant,  se  rattache  étroitement  à  la  musique  de 
Grenade,  ainsi  qu'on  en  peut  juger  par  les  spéci- 
mens suivants  : 


Qadria  remel  maia. 


PRÉLUDE 


J    J   niJ    j   J   13^^:^ 


^S 


Tinenit 


ou  a 


mi!    ou  11        kelb 


chou 


i^T^"n;:iJ  ^  J 


Cu^^^rn 


I 


Ah! 


Qadiia  zidanc. 


PRELUOE 


;^^gr^Jl,i  J|J  J  .niJlj  J  |J  J  JliJlj  J 


CHANT 


NediiTia 


douak 
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mffr^r'^nm. 


m 


JL(»_1B. 


M^^hrU^ 


'^ 


Nedj  ma.'ya  lai       la!  Ouen 


djoiim 


«: 


P^^^^ 


^^ 


^m^ 


lii 


Madou  a 


ou  chi 


ouen 


djoura  el 


* 


S 


'  i"F  p  r  r  ir^ 


(»    p 


lii 


Madoua  ou   chi     Ah! 


^rir  ^r^ffff^ 


^^ 


Toutes  ces  charmantes  petites  pièces  sont  cons- 
truiles  et  exécutées  sur  un  même  dispositif. 

Un  petit  prélude  —  mizane  —  donne  le  mouvement 
el  le  ton;  le  chanleur  chante  le  premier  distique  en 
répétant  le  second  vers  et  terminant  par  une  longue 
vocalise;  les   instruments  reprennent  le   motif;   le 


chanteur  dit  de  la  même  façon  le  second  distique,  et 
les  instruments  redisent  la  mélodie. 

Les  rythmes  d'accompagnement  des  instruments 
de  percussion,  tar  et  dcrhouka,  sont  assez  variés,  et  les 
derboukistes  s'ingénient  parfois  à  dessiner  le  chant 
sur  leur  instrument.  Les  batteries  les  plus  fréquentes 
sont  : 


-3- 


^n.i  .HiHj  r. 
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TT 


~3       '^ 

-4—f ^ 


^,,  J  ,  J^ 


r   T  '  r 


1^— «- 


■^  *  r  T  '  r 


n  ^,  ^,  ,n  ^,  ^ 
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7.  —  Les  qadriaf  zendani  e(  les  zendani. 

Tout  à  fait  au  bas  de  l'échelle  musicale  des  indi- 
.gènes,  peu  estimée  des  virtuoses,  mais,  par  com- 
pensation, très  en  vogue  dans  tout  le  peuple,  voici 
la  musique  populaire,  les  qadriat  zendani  et  les  zen- 
dani. De  ces  petits  couplets,  les  uns  ont  une  existence 
très  éphémère,  nés  aujourd'hui  d'un  incident  de  la 
rue  ou  d'un  événement  local,  disparus  demain  et 
remplacés  par  un  refrain  plus  en  vogue;  les  autres 
font  tout  de  suite  la  conquête  du  public  et  restent  à 
sa  disposition  pour  des  paroles  nouvelles;  il  en  est 
qui  sont  devenus  comme  traditionnels;  quelques- 
uns,  enfin,  font  partie  intégrante  des  mœurs  maghre- 


T—f 


bines,  comme  l'air  Bhcna  djinak  (page  2824),  l'air 
el  qaou  à  la  hheir  (page  282H  et  l'air  des  «  maquil- 
leuses »  (page  282fi). 

Le  qadriat  zendani.  inférieur  au  qadriat  çenaa 
comme  valeur  musicale,  est  reconnu  supérieur  au 
zendani.  Il  est  mieux  construit,  d'une  période  plus 
longue  et  plus  ornée,  el  il  est  plus  apparenté  avec  les 
modes  classiques. 

Le  zendani,  au  contraire,  est  toujours  un  enfant  de 
père  inconnu,  un  fils  de  la  rue,  un  vagabond  sans 
éducation;  aussi  trouve-t-on  en  lui  toute  sorte 
d'influences  :  il  y  a  le  zendani  pur  sang,  le  zendani 
spaijnouli,  le  zendani  toiinsi,  le  zendani  égi/ptien,  le 
zendani  griqui,  le  kesentini  et  le  refrain  de  musique 
populaire  moderne  traduit  par  le  Maghrébin.  De  même 
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sa  vogue  est  immense;  le  portefaix  du  port,  le  petit 
cireur  des  places,  la  prêtresse  de  Vénus,  l'ouvrier,  le 
tourneur  de  corne,  le  brodeur  sur  soie,  en  un  mot 
tout  le  peuple  a  toujours  un  zendani  sur  les  lèvres  : 
sur  ces  quelques  notes  il  épuise  tout  ce  que  sa  mé- 
moire a  pu  conserver  de  petits  quatrains  de  poésies' 
et  quand  il  est  au  bout  de  son  répertoire,  il  impro- 
vise des  paroles  quelconques,  se  préoccupant  peu  des 
règles  de  la  prosodie  et  se  contentant  d'une  rime 
pauvre  comme  lui.  Et  même,  si  la  muse  est  rétive, 
il  chantera  des  heures  entières  sur  le  même  air,  des 
paroles  sans  signification,  des  ya  lalla!  (ô  maîtresse) 
ya  un  tja  lit  (ù  nuit,  ô  nuit),  ya  nari!  ya  nari!  (ù  feu! 
ô  mon  feu!)  ya  moulai!  (ù  mon  Seigneur,  ô  mon 
maître),  où  même  seulement  le  nom  de  Dieu  :  Allah! 
Allah!  ya  Allah! 

Cette    adaptation     facile    du    zendani   au    senti- 
ment musical  et  au  besoin  de  chanter  du  peuple 


maghrébin  a  créé  une  infinité  de  ces  mélodies  rudi- 
mentaires  :  elles  servent  le  plus  souvent  à  des 
paroles  d'amour,  même  d'amour  uranien,  aux  plaintes 
de  l'amant  évincé  ou  de  l'amante  abandonnée;  elles 
servent  aussi  à  la  grivoiserie,  aux  paroles  d'orgie, 
aux  satires. 

Enfin,  faveur  unique  à  laquelle  elles  doivent  assu- 
rément une  grande  partie  de  leur  succès,  elles  ser- 
vent d'airs  à  danser  aux  femmes  soit  dans  l'intimité, 
dans  les  fêtes  de  famille,  soit  aux  professionnelles 
de  la  chorégraphie  dans  les  circonstances  où  elles 
s'exhibent. 

Une  des  particularités  du  zendani  est  son  accom- 
pagnement à  forme  nettement  binaire  sur  une  mélo- 
die à  forme  ternaire  qui  lui  donne  une  physionomie 
très  originale  pour  nos  oreilles  européennes. 

Nous  donnons  ici  quelques  zendani  types  d'Alger  : 


I.  Zendani  :  Fel  Naniousia. 


Allegro 


î 


^i 


■tm^ 


Eè 


w 


II.  Zendani  :  Ya  el  Pacha. 


Rythme  d'accompagnement  (  1  et  2) 

i^V   A  ,    J'y   i' 


O      1     >!■  1 


III.  Zendani  :  Ya  emmi. 


ém^wus  I  ^Jtjrmrm 


Rythme  d'accompagnement 

.  .^■,  P,  P-,  I  .h-  /'■,  K 


-^ — ^ 


p  ^  p^  p'^  r  p^ 
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IV.  Zcndani  :  liant  mcdhour. 


Allegro 


^fii  ^iQjT[xp 


■i= 


y  p  • 


^ 


*=* 


jJ^lU^'iUf^'^OJ^LLs^UM 


Rythme  d'accompagnement 


5     1    1 


if    »      'l  ■ 


B 


V.    '/.cndani  :  Ezzine! 


Allegro 


r-u  \'aLLj  tîf+UiÈJ  iim^^^ 


^imnoL^.^ 


Rythme  d'accompagnement 


6     ^     -7     ^     •?     ^     "7 
8      -7     ff     -7     f     -7 


p'  p TT  r  p 


VI.  Zendani  :  Ya  lil! 


Ilît^rJ  \^,[Ji!\t^^lH 


i>i:jïJ\ï^.UHUu\iuj 


1-      ^     -•-       l'oiir  Finir 


* 


^ 


Rythme  d'accompagnement 


T — r— ^ — r 
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Vil.  Zendani  espuynoidi. 


Rythme  d'accompagnement 


r   r   T   r 


VIII.  Zendani  kescntini  (Conslanline). 


5 


f^i:  rnj^  I  j  J^ns+ju^g 


^ 


Rythme  d'accompagnement 

J^7    ^7    I    ^1     ^1     J^7    I    J^7     J^7     i^ 


0     ^    •?    ^'  7 
8      7    »    7    * 


p' •  '  p'r  p"p'  r^ 


IX.  Zendani  moderne. 


j^\  J  in^.rT7jirHj  ^- 1 r LjiLiij-^ 


fE-tfftr  iT  rij-^j  a=^^.^^^^^y=# 
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tmiim^^au^^m 


rui  \  iï  imrfzr^^^m^ 


Rythme  d'accompagnement 


P,-,  ^y  ^t     17  î'-,   Pi 


r  r  r  T  r  r 


Voici  enfin  le  dernier  né  de  la  musique  populaire  d'Alger  au  moment  où  nous  écrivons  celle  étude 

Zcndatii  :  DouchI  Douch! 


ï 


[   I  rnçj'uT'  ir  i"  r  pi'Es^p"^ 


Dou  khe!  doukhîmani  dou  ka    na     Chreb  terroum  mani    sou   kr  a  na 
Rythme  d'accompagnement 

^  J^i-,   P-,-  .^    ^r  J'n   .br  .f-,   .hvii 


r    r    r    r    'r    r    r    r 


XIII 

LE   RÉPERTOIRE   DES   MUSICIENS   DE  TLEMCEN 

Comme  nous  l'avons  indiqué  précédemment,  la  mu- 
sique renaa  tleurit  à  Tleracen  et  y  est  en  très  grand 
honneur.  On  y  connaît  des  noiibet  ghernata  qui  y  por- 
tent le  nom  générique  de  çenaat  :  ce  sont  les  renaat  dit, 
reç  ed  dil,  mata,  çika,  mezmoun,  remel  acln/a,  remel 
maïa,  hassine,  ijhrib,  medjennba,  zidane  ou  sbihane, 
puis  des  fragments  des  noubet  aarak,  djnrka,  rasd. 

On  y  chante  des  neqlabat  ou  anqlabat,  des  estekhbar 
ou  adili-  ou  encore  siah'  el  des  romances  qui  ne  sont 
pas  classée?,  mais  dont  les  paroles  se  rapportent  à 
des  fragments  de  noubet  bien  connues  à  Alger  et  des 
zendani. 

En  somme,  il  y  a  une  parenté  étroite  entre  le  réper- 


toire de  TIemcen  et  celui  d'Alger  et  qui  s'explique 
tant  par  la  communauté  de  race  que  par  l'histoire 
de  celte  ville  qui  fut  une  capitale  du  Maghreb  isla- 
mique et  recueillit  directement  l'hérilage  des  anciens 
Arabes  retour  d'Andalousie.  Quelques  particularités 
cependant  nous  paraissent  dignes  d'être  notées. 

Ainsi,  avant  de  commencer  une  louckiat  (v.  cliap. 
XII,  page  2818),  le  kamendja  joue  un  petit  prélude 
instrumental  sans  mesure  où  on  retrouve  très  en  évi- 
dence certaines  formules  mélodiques  caractéristiques 
des  noubet. 

Ces  préludes  sont  assurément  des  témoins  fort 
anciens  de  la  musique  andalouse.  Ils  ont  des  règles 
modales  bien  accusées  et  une  abondance  d'ornements 
qui  atteste  leur  filiation  étroite  avec  l'époque  de  la 
tloraison  des  arabesques  musicales  des  artistes  de 
Cordoue  et  de  Grenade. 

Nous  consignons  ici  les  plus  typiques. 


Prélude  de  la  touchiat  nka. 


1    rnrfrinfl    ÛT^ 


i 


^^ 


^-l^^^ffZp^^i^r ,  ^^r-t^fp^^P^ 
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Prélude  de  la  touchiat  zidane. 


Prélude  de  Kamendja  pour  la  touchiat  des  neqlabat. 


Moderato 


Prélude  pour  la  touchiat  de  la  nouba  medjennba. 


ËQ-r^gg^ 


Prélude  pour  la  touchiat  de  la  }wuba  mezmoum. 
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Préhnle  pour  la  touchiat  de  la  nouba  dil. 

tr 


tr 


Prélude  pour  la  touchiat  de  la  nouba  Reçd  ecl  dil. 
(r 


A  TIemcen  la  nouba  est  construite  suivant  un  plan 
assez  semblable  à  celui  que  nous  avons  détaillé  pour 
la  nouba  des  musiciens  d'Alger. 

Elle  a  généralement  : 

1"  Une  louchiiit  avec  son  prélude; 

2°  Des  mfçedarat  précédés  de  leur  kcrsi; 

3°  Un  ou  plusieurs  betaih'i; 

4°  Un  ou  plusieurs  derdj  précédés  de  leur   kersi; 

D»  Une  série  assez  nombreuse  de  nesserafat  ; 

6°  Un  ou  plusieurs  mcqhv;  qui  terminent  la  nouba 
sur  un  mouvement  rapide. 

Certaines  Hou'je<  sont  dites  complètes,  parce  qu'elles 
ont  encore  la  série  et  la  succession  de  ces  diverses 
pièces. 

D'autres  sont  dites  incomplètes  parce  que  telles  ou 
telles  pièces  de  la  «  suite  »  sont  perdues. 

D'api'ès  la  tradition  courante  à  TIemcen,  il  y  avait 
douze  noubet  du  temps  des  Maures  d'Espagne.  II  en 
reste  une  dizaine  assez  complètes  et  des  fragments 
des  autres. 

Voici  le  tableau  des  mélodies  «  classiques  »  telles 
que  les  artistes  de  cette  ville  les  ordonnent. 

Si  l'on  compare  ce  tableau  à  celui  du  répertoire 
';enaa  des  musiciens  d'Alger  (page  28611,  on  constate 
que  celui-ci  nous  a  permis  d'authentifier  478  mélo- 
dies classées  dans  17  noubet  et  qu'à  TIemcen  les  pro- 
fessionnels les  plus  autorisés  ne  classent  que  243  mé- 
lodies dans  14  noubet.  Il  y  a  là  un  premier  signe  des 
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NOUBA 


COMPLETES  : 
Dil 

Refd  ed  dil. . . 

Maia 

Çika 

Mezmoun 

Remel  aàchya. 
Remel  maïa. . . 

Hassine 

Ghrib 

Medjennba. . . . 
Zidane 

incomplè:tes 

riirak 

Djarka  

Reçd 


H 

< 

-: 

a 

o 

a 

K 

a 

3 

1 

1 

4 

5 

1 

7 

3 

1 

4 

1 

2 

3 

1 

1 

4 

1 

2 

5 

2 

1 

8 

3 

5 

1 

D 

4 

1 

1 

2 

1 

1 

H 

< 

[I. 

< 

< 

hJ 

id 

c 

bl 

Ci: 

S 

^ 

12 

3 

2 

1 

10 

2 

7 

l 

7 

1 

12 

1 

17 

1 

9 

2 

4 

1 

S 

1 

» 

1 

j 

défaillances  fatales  de  la  tradition  orale  qui  a  perdu 
un  certain  nombre  de  pièces  et  qui  s'est  montrée 
moins  fidèle  à  TIemcen  qu'à  Alger. 

Il  y  a  aussi  entre  les  deux  classements  des^diffé- 
rences  —  dont  le  détail  n'aurait  pas  sa  place  ici^ 
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mais  que  nous  pouvons  indiquer —  entre  les  paroles 
de  certaines  mélodies  et  la  noitha  à  laquelle  elles 
sont  attribuées. 

Ainsi  tel  meçcder  exécuté  à  TIemcen  sur  une  mé- 
lodie de  mode  rika  l'est  à  Alger  sur  une  mélodie  de 
mode  remcl  maia  ou  du  mode  djorca.  Mais  à  TIemcen 
on  peut  trouver  une  même  poésie  servant  pour  plu- 
sieurs airs  de  différents  modes  :  on  n'en  trouve  pas 
deux  pouvant  se  chanter  sur  la  même  mélodie. 


Certaines  pièces  des  noubel  ont  des  rythmes  par- 
ticuliers. Le  meçeder  se  chante  sur  un  rjthme  com- 
posé des  mesures  suivantes  : 


«Ht    I   i!    I  ^     I  i    M    :|l 


Cette  période  rythmique  recommence  indéfini- 
ment sur  le  chant;  mais  quand  les  instruments 
jouent  la  ritournelle,  le  rythme  ci-dessus  fait  place 
au  rythme  2/4,  qui  porte  le  nom  de  bachraf. 

On  bat  aussi  sur  le  meçeder  le  rythme  appelé  ksid, 
qui  est  composé  de  périodes  ainsi  groupées  : 


etc. 


A  TIemcen  les  derdj  sont  composés  sur  une  mesure 
de  6/8  très  large  sur  laquelle  la  derbouka  bat  l'ac- 


4    1  4    1   4    II  4    i   "4    I    4 


compagnement  suivant  : 


^e-^ 


-v*^ 


h^ 


-•JUi 


^ 


DT'    '  W 


Si  le  dcrdj  commence  sur  un  mouvement  rapide, 
il  ne  tarde  pas  à  revenir  au  mouvement  lent  qui  lui 
est  propre.  Les  nesserafat  ou  laasrafal  sont,  comme 
à  Alger,  à  3/4,  mais  la  d-;rhouka  les  accompagne 
ainsi  : 


4- 


JjJ-J-^ — ^^-JjJj 


■"-rr 


+ 


rr 


etc. 


Le  meqlass  ou  moqlass  est  «  le  bouquet  final  »  d'une 
nouba.  Il  se  joue  sur  un  6/8  syncopé  et  rapide  avec 
les  battements  suivants  de  la  derbouka  : 


-e- 


r^ 


-V- V 


"TT 


->— 7- 


r 


Bien  souvent  le  meqlass  commence  sur  un  mouve- 
ment de  ncrraf  en  3/4,  et  le  musicien  «  le  tourne  » 
bientôt  dans  le  6  8  : 

Voici  la  musique  d'un  meçeder  de  TIemcen  sur  le 
mode  siTtrt  ancien  : 


Très  lent 


(j)''*jj. j'u   ir-prrii"i 


#=H*: 


■&- ^ 


r  I  pi 


p  P  P  P  cTr  p  p  r  "^  p  f  1  r  J'J'^^^iauAi^ 


s 


» 


^ 


-es- 


Rythme  d'accompagnement 


^j  ,„r   ,^J  J  I,  <  J 


-j— *- 


r 


4 *- 


r 


a 


A  TIemcen  le  rythme  de  la  musique  arabe  a  conservé  certaines  formes  irrégulières  qu'Alger  ne  pratique 
déjà  plus.  Nous  en  donnons  un  exemple  typique  avec  la  louchiat  des  neqlabat  du  mode  leniel  maiaK 


^^  Jlr/TTjn^-fr^J  ^wHta^ 


1.  Les  textes  musicaux  (Je  TIemcen  ont  rté  recueillis  p;tr  iM.  Mostefa 
Aboura,  instituteur,  musicien  lri*s  distingué  non  pas  seulement  en  mu- 


sique arabe,  mais  en  mvisique  europ'^onnc,  pxcellent  clarinettiste,  qui 
nous  a  donné  une  collaboration  intelligente  et  dévouée.  (\.  de  l'A.) 
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h  n  I  |-V-J3JI^-  ^  J  J  J  hHM-hiiT^ 


Â    »  d     éi 


m 


^^^^^m 


s 


^^m 


u\>j  i j  i"it^-  j''j 


f^^i^ 


^ 


îa^^ 


^S 


1 


«<c. 


Iiidi^peiidamment  des  mélodies  des  noabet  qui, 
autant  qu'à  Alger,  sont  considérées  comme  «  clas- 
siques »,  comme  l'expression  la  plus  liaule  de  l'art 
musical,  Tlemcen  connaît  une  infiiiilé  d'airs  popu- 
laires, chansons  el  airs  de  danses  assez  seniblatiles 


à  ceux  que  nous  avons  donnés  plus  haut.  D'autres 
mélodies  assez  répandues  parmi  les  bons  musiciens 
se  réclament  d'une  orijjine  étrauRère;  tel  cet  «  air 
égyptien  »  chanté  sur  la  poésie  Red  erraiad. 


c/.  Très   lent 

1  >  j^  ffi  1  ^TT]  I  = 

J- — _ 

J     di   é  »  ' *  *   J    , — 

-V-n 

FIN 


Nous  inclinons  à  penser  que  Tlemcen  est  plus 
près  de  la  vraie  tradition  arabe  qu'Alger,  ce  qui 
s'expliquerait  par  l'histoire  :  Tlemcen  l'ut  longtemps 
la  capitale  du  Maghreb,  alors  que  la  suprématie  d'Al- 
ger ne  date  que  des  Turcs;  elle  fut  en  outre  toujours 
une  ville  de  culture  littéraire  et  artistique  et  offrit 
à  la  musique  un  milieu  où  elle  put  se  conserver 
plus  facilement  dans  des  formes  plus  pures. 

XIV 

LE  RÉPERTOIRE  DES   MUSICIENS  DE  TUNIS 

Nous  avons  vu  au  chap.  XI  qu'un  dicton  maghrébin 
attribue  à  Tunis  le  don  de  l'invention  musicale,  à 
Oran  la  mise  en  ordre  de  cette  invention,  et  à  Alger 
son  perfectionnement  définitif. 

Quand  on  écoute  le  répertoire  des  musiciens  de 
Tunis,  cette  attribution  se  vérifie  pleinement,  si  le  mot 
«  invention  »  est  pris  dans  le  sens  de  prolixité  et  de 
facilité.  Le  nombre  de  pièces  connues  y  est  considé- 
rable, et  il  n'est  pas  un  joueur  de  houilra,  voire  de 
piano  et  de  violon,  qui  n'ait  à  son  actif  une  grande 
quantité  de  productions.  Mais  cette  quantité  est  au 
détriment  de  la  qualité.  La  plupart  des  pièces  de  la 
musique  tunisienne  ne  révèlent  ni  ordre  ni  système. 
Aucune  classification  rigoureuse  n'y  apparaît.   Les 


modes  sont  à  peu  près  indéfinis,  sans  formation 
régulière,  sans  personnalité  accusée.  Telle  pièce  dite- 
en  mode  hass'aïf  ncldvane  comporte  les  fragments  les 
plus  disparates,  et  on  y  trouve  rarement  des  vestiges 
apparents  d'une  genèse  modale. 

Il  semble  que  les  belles  traditions  venues  d'Espa- 
gne se  soient  diluées  en  quelque  sorte  au  contact 
d'un  goût  musical  vicié  dont  l'unique  préoccupation 
est  le  perpeluum  mobile. 

On  trouve  bien  des  compositions  à  titres  préten- 
tieux, des  echreul  [13IJ,  des  haachrafs  [128],  composés- 
d'un  certain  nombre  de  tebaa  [132]  ou  airs,  des  pré- 
ludes ou  istiftah  [133],  des  ouvertures  ou  messaddev, 
des  finales  ou  fanjh  [134],  des  houroub  [135],  dont  un 
transcripteur  enthousiaste  est  allé  jusqu'à  dire  que 
ce  sont  des  «  fugues  »,  des  touchiat  et  des  daradj. 
Mais  ces  vestiges  d'une  classification  assurément  d'o- 
ligine  andalouse  ne  sont  pas  restés  organisés  comme 
à  Alger  et  à  Tlemcen,  et  ils  sont  trop  épars,  trop 
altérés,  ils  ont  trop  perdu  leurs  caractères  pour  met- 
tre aujourd'hui  en  évidence  un  répertoire  condi- 
tionné par  genres  définis. 

Cependant,  pourrait-on  penser,  Tunis  est  plus  près 
des  sources  premières  de  la  musique  arabe.  Elle  est 
la  première  étape  dans  le  .Maghreb  de  la  marche 
triomphale  du  croissant  vers  l'Occident  et  vers  l'Es- 
pagne; elle  a  pu  garder  et  des  souvenirs  et  des  con- 
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tacts  qui  se  traduiront  par  une  permanence  visible 
-des  éléments  de  la  musique  de  l'Egypte  et  de  la 
Sx'rie. 

Par  contre,  elle  est  l'élape  la  plus  éloignée  du 
retour  dans  le  Maghreb  des  éléments  arabes  ou  ber- 
bères qui  avaient  passé  en  Espagne  et  qui  fondèrent 
les  royaumes  de  Fez,  de  Tleracen  et  les  petits  Klats 
du  Maghreb  central,  où  la  musique  a  pu  trouver  des 
centres  de  culture. 

Cette  double  situation  géographique  n'a  laissé  dans 
aucun  sens  des  traces  aujourd'hui  visibles.  Cela  tient 
peut-être  à  ce  que  son  histoire  est  excessivement 
tourmentée.  Colonie  phénicienne,  elle  tombe  avec 
Cartilage,  passe  aux  Romains,  puis  aux  Vandales, 
■enfin  aux  Arabes.  Successivement  occupée,  perdue, 
reprise,  par  les  Aïlabites,  les  Zérites,  les  Almohades, 
les  Almoravides,  les  Hafsides,  les  Mérinides,  les 
Turcs,  elle  connaît  peu  le  repos  et  la  prospérité. 
Puis,  à  partir  du  xvi"  siècle,  ce  sont  les  luttes  des 
Janissaires,  les  interventions  des  Espagnols,  enfin 
l'établissement  de  la  dynastie  des  Hassenides  au 
xvi=  siècle. 

On  constate  assurément  que,  comme  dans  toutes 
les  sociétés  musulmanes,  l'art  musical  y  est  toujours 
en  honneur  et  tient  une  large  place  dans  la  vie  so- 
ciale publique  ou  privée;  une  bourgeoisie  éclairée 
■constitue  une  sorte  d'élite  dont  la  culture  moyenne 
est  assez  élevée.  Mais,  bien  que  Tunis  ait  été  érigée 
en  capitale  depuis  les  dernières  années  du  xi°  siè- 
cle, bien  que  ce  pays  ait  été  ouvert  plus  lard  que 
l'Algérie  à  la  pénétration  européenne,  les  traditions 
musicales  ne  s'y  sont  pas  maintenues  assez  intactes 
•et  assez  nombreuses  pour  que  nous  puissions  les 
apercevoir  nettement  dans  les  vestiges  de  la  musique 
indigène. 

Sans  doute  les  Tunisiens  ont  reçu,  en  musique 
comme  en  architecture,  l'héritage  des  traditions  dos 
artistes  maghrébins;  il  ne  peut  pas  ne  pas  y  avoir  une 
certaine  parenté  entre  les  réalisations  esthétiques 
de  cette  partie  orientale  de  l'Afrique  du  Nord  et  celles 
qui  sont  venues  de  l'Ouest  et  y  ont  fait  souche. 


Mais  déjà  l'architecture  prend  chez  eux  des  formes 
plus  élancées;  le  minaret  tunisien  est  plus  proche  pa- 
renlduminarel  égyptien  que  de  la  Inur  carréeou  rec- 
tangulaire de  Tlemcen  et  delà  ijiialda;  l'arc  y  est 
plus  svelle,  la  décoration  plus  lumineuse  et  colorée. 
Si  bien  que  l'architecture  tunisienne  est  caractéris- 
tique et  a  pris  une  physionomie  très  particulière  assez 
dissemblable  de  l'architecture  de  Maghreb  occidental. 

On  peut  en  dire  autant  delà  musique,  mais  toute- 
fois en  constatant  que  les  belles  traditions  des  chan- 
teurs andalous  ont  perdu  beaucoup  de  leur  noblesse 
et  de  leur  style. 

Comme  pour  tous  les  pays  musulmans,  l'absence 
de  toute  séméiologie  a  confié  à  la  seule  tradition 
orale  le  répertoire  des  anciens,  et  nous  avons  vu 
précédemment  ce  qu'Alger  et  Tlemcen,  notamment, 
ont  conservé  pieusement  de  cet  héritage.  A  Tunis  la 
musique  a  subi  les  défauts  de  ses  qualités.  La  facilité 
d'invention  a  fait  négliger  la  pureté  des  formes;  une 
foule  de  compositeurs  médiocres  a  substitué  ses  pro- 
ductions à  celles  qui,  ailleurs,  ont  été  défendues 
contre  l'oubli  ou  les  altérations,  et  un  grand  nom- 
bre de  pièces  modernes  ont  remplacé  les  vieilles  can- 
tilènes,  les  chansons  elles  romances  de  Grenade.  La 
fluidité  de  la  mélodie  est  souvent  deveime  de  la  mo- 
notonie; elle  a  gagné  en  vitesse  ce  qu'elle  a  perdu 
en  clarté,  et,  comme  si  elle  sentait  son  originalité 
lui  échapper  et  ne  plus  reposer  sur  l'agrément  propre 
du  chant  et  de  la  ligne  mélodique,  elle  s'est  rejetée 
sur  un  fait  particulier  érigé  en  principe  générateur  : 
elle  est  devenue  une  musique  syncopée. 

On  ne  peut  en  effet  entendre  quatre  mesures  de 
musique  tunisienne  sans  constater  le  tlottement  sys- 
tématique de  la  mélodie  reposant  sur  d'incessantes 
syncopes  de  tout  ordre  et  sur  des  accents  volontai- 
rement marqués  k  contretemps.  C'est  une  véritable 
obsession  pour  l'oreille  européenne;  mais  c'est  la 
source  d'un  très  grand  plaisir  pour  l'auditeur  indi- 
gène. 

Voici,  à  titre  de  spécimens,  quelques  fragments  de 
pièces  tunisiennes  : 


\.  Beroual. 
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H.  Autre  bcroiial. 
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IV.  Fragments  de  tùuchint. 
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V.  //(»-A'i  (/ina/)  rie  bcxschraf  Kamaroun. 
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Les  musiciens  de  Tunis  pratiquent  spécialement 
les  baschraf  128'.  Ce  sont  des  morceaux  assez  longs 
composés  d'un  ceiiain  nombre  d'airs  appelés  tebas 
qui  s'y  incorporent  un  peu  au  gré  de  la  fantaisie  de 
l'exécutant. 

Il  y  une  douzaine  de  baschrafal  qui  portent  des 
noms  qu'on  peut  rapprocher  du  nom  attribué  aux 


modes  dans  les  autres  parties  du  Maghieb.  Les  plus 
connus  sont  les  7i.  Eddil,  El  Harck,  Es  Saika,  Ramel 
cl  maïa,  En  noua,  El  asbain,  El  mazmoim,  Rassed  dil. 
As  sebian. 

Certains  tebas  [132]  sont  considérés  comme  clas- 
siques, lin  voici  un  exemple  : 
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On  en  connaît  vingt-quatre. 

Le  baschraf  se  joue  assez  lentement;  il  se  termine 
par  une  finale  harki,  d'un  mouvement  plus  rapide. 


Le  bei-oual  [129]  est  un  air  de  contexture  sénérale- 
ment  plus  légère,  chanté  à  2/4  avec  deux  parties  dont 
la  première  est  répétée  pour  servir  de  coda. 


Beroual  Irak. 
ILilti!  tik  liktel  kcder. 
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Berroual  Mottaraz. 

{Bain  nara  djoiirek  àla  guelbi. 
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Les  khelam  [i30]  (clôture)  sont  des  air's  à  mesure  ternaire  qui  se  jouent  à  la  fin  du  concert  ou  d'une 
partie  de  concert. 

likclam  Irak. 
J  =  132 
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Le  citcrcul  [131]  est  une  mélodie  qui  est  faite,  suivant  l'ordre  des  paroles,  de  plusieurs  parties  dont  l'une 
se  répète  pour  aboutir  à  une  coda. 

Ec/i-ChcrtiU  hak. 
{Asfar  cloto-dij  haa<i  cl  khdoura.) 
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Comme  dans  la  îiOii'ja  algérieime,  il  y  a  des  dcurdj  ou  dmdj. 


Dradj  Irak. 
{Aï  chebka  nesscbt  ija  achchag  dla  Faïri.) 
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La  musique  populaire  ressemble  assez  à  celle  des  autres  contrées  du  Maghreb. 
Voici  un  air  pour  la  danse  du  ventre  : 
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Un  air  que  les  musiciens  jouent  des  heures  entières  sans  repos  sur  une  mesure  nettement  binaire  avec 
un  accompagnement  rythmique  ternaire  : 
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Voici  enfin  un  air  populaire  recueilli  dans  l'oasis  des  Oulad-Yaneg  : 
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Le  dey  de  Tunis  possède  une  musique  qui  ne  parait 
en  public  que  pour  les  grandes  cérémonies  oflicielles 
et  se  compose  de  46  exécutants  jouant  les  instru- 
ments mis  en  usage  dans  nos  musiques  militaires, 
mais  exécutant  seulement  des  morceaux  locaux,  et 
toujours  à  l'unisson. 

11  existe  une  sorte  d'école  de  musique  arabe,  la 
Djcnaiaen  nassenvia,  et  plusieurs  sociétés  privées,  la 
llussenia  elEllIelal, qui  s' occupent  de  main  tenir  parmi 
les  musulmans  et  les  isiaélites  musiciens  l'usage  de 
la  musique  arabe. 

Lamusique  des  Tunisiens  s'exécute  comme  celle 
des  Algériens.  Les  chanleurs  hommes  y  ont  les  mêmes 
voix  de  tète,  chevrotantes  à  force  de  chercher  des 
trilles  et  des  battements  ;  les  femmes  y  ont  des  voix 
fortes,  gutturales. 

Les  orchestres  s'y  composent  tantôt  de  l'unique 
hcndair,  tantôt  des  tahelhi  et  des  chckacheks,  tous 
instruments  de  percussion,  tantôt  de  deux  hcndair 
et  de  la  zoukra,  et,  dans  les  concerts  des  villes,  de 
'oiid,  du  qanoun,  de  la  hanicndja,  et,  pour  marquer 
le  rythme,  du  tar  et  de  la  dcrhouhn.  ^'ous  dirons  un 
mot  de  ces  instruments  au  chapitre  X.\. 


-■^z* 


La  uiu<«iqne  iutligènc  aa  Maroc. 

Comme  en  Algérie,  mais  plus  sensible  encore,  nous 
trouverons  au  Maroc  la  dilférence  de  deux  sociétés 
bien  distinctes,  unies  par  la  croyance  religieuse,  mais 
séparées  par  les  mœurs  et  les  origines. 

Dans  les  campagnes,  c'est  la  société  berbèi'e,  les 
rudes  montagnards  insoumis  à  l'autorité  des  sultans, 
fanatiques  et  intraitables;  dans  les  villes,  c'est  une 
société  à  dominante  manie  qui  se  souvient  des  splen- 
deurs anciennes  et  a  conservé  un  genre  de  vie  aris- 
tocratique et  contemplative,  raflinéo,  brillante  et 
ostentatoire. 

On  sait  que  l'Islamisme,  parti  du  désert  asiatique, 
s'amollit  dans  les  pays  fertiles,  aux  rives  de  la  Médi- 
terranée, dans  la  voluptueuse  Espagne,  et  qu'il  faillit 
y  perdre  son  caracti'-re  et  sa  force  d'expansion.  Le 
Sahara  le  sauva;  la  discipline  almoravidc  méditée 
dans  les  monastères  du  Sud,  au  pays  des  ancêtres  des 
Touai'cgs,  lui  infusa  une  force  nouvelle.  Mais  il  se 
créa  un  départ  très  marqué  dans  la  population  entre 
les  gens  des  villes  et  les  gens  des  campagnes,  départ 
qui  s'accentua  par  suite  des  origines  ethniques. 
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Danslesvillessei,'i'oii[)(Tent  les  Maures  chassés  d'Es- 
pagne, les  Juifs,  qui  partageaient  leur  fortune  depuis 
des  siècles,  les  savants  et  h-s  étudiants  venus  de  tous 
les  pays,  les  marchands  el  les  aitisans,  les  poètes  et  les 
musiciens.  Aux  \u'  et  xiii"  siècles,  Fez  avait  déjà  con- 
centré toute  la  richesse  et  tout  le  luxe  abondant  des 
plus  belles  cités  espagnoles.  Avec  ses  78.ï  mosquées, 
ses  bibliothèques,  ses  univeisités,  l'abondance  de  ses 
eaux  claires  et  la  ceinture  de  ses  jardins,  elle  était  la 
ville  la  plus  llorissante  du  Maghreb,  ville  de  plaisir 
et  d'intellectualité;  elle  organisait  des  fêtes  annuelles 
de  poésie  et  s'adonnait  à  toutes  les  formes  de  l'ex- 
tériorisation du  goût  andalou  pour  tout  ce  qui  est 
futile,  brillant,  coloré.  Si  d'autres  villes,  comme  Mar- 
rakech, restèrent  essentiellement  africaines  et  se 
tournèrent  plutiU  vers  le  Sud,  d'où  venaient  l'ascé- 
tisme des  marabouts  et  la  vaillance  des  guerriers, 
Fez,  comme  Tlemcen  en  Algérie,  resta  longtemps 
andalouse,  cultiva  les  souvenirs  de  la  splendeur 
maure  et  reconstitua  sous  la  lumière  du  ciel  africain 
l'existence  des  capitales  espagnoles. 

Nous  ne  nous  étonnerons  donc  pas  si,  au  point  de 
vue  de  la  musique,  nous  trouvons  à  Fez  et  dans  les 
autres  villes  des  vestiges  très  caractéristiques  des 
mœurs  musicales  des  Maures  d'Espagne  et  de  la 
musique  qui  llorissait  à  Séville,  Cordoue  et  Grenade 
avant  le  retour  au  Mai'oc. 

Le  souverain  dispose  d'une  musique  de  chambre  et 
d'une  fanfare  qui  est,  avec  le  parasol,  un  des  signes 
extérieurs  de  la  souveraineté. 

La  musique  de  chambre  se  compose  de  dix  artistes 
choisis  parmi  les  plus  réputés  du  pays  :  4  luths, 
3  violons,  2  rebelis,  t  tar.  Ils  sontexécutanis  et  chan- 
teurs :  ils  doivent  se  présenter  tous  les  jours  au 
palais  et  y  attendre  les  ordres  du  maîtie.  Si  le  sul- 
tan est  d'humeur  musicante,  ils  sont  introduits  dans 
une  pièce  spéciale  garnie  d'un  canapé,  d'un  tapis 
et  d'un  piano'.  Le  souverain  désigne  les  airs  qu'il 
désire  entendre. 

La  fanfare  impériale  est  composée  des  instruments 
usités  en  Europe,  mais  elle  ne  joue  que  de  la  musi- 
que arabe  qui  lui  est  donnée  par  le  chef  de  la  musi- 
que de  chambie  et  qui  est  apprise  séparément  à  cha- 
cun des  exécutants.  La  fanfare  a  pour  fonctions  :  de 
venir  jouer  tous  les  malins  de  jours  de  fêle  devant  la 
chambre  impériale  et  d'y  jouer  les  airs  des  noubet 
choisis  suivant  l'heure  de  l'exécution  conformément 
à  la  vieille  tradition  andalouse;  d'accompagner  le 
sultan  quand  il  doit  se  présenter  au  peuple  dans 
tout  l'appareil  de  la  souveraineté,  et  tous  les  ven- 
dredis quand  il  se  rend  à  la  prière  solennelle  qui  a 
lieu  à  la  grande  mosquée.  Elle  se  fait  encore  enten- 
dre dans  le  palais  quand  le  sultan  rentre  de  la  mos- 
quée, et  termine  la  journée  en  jouant  encore  après 
la  prière  de  Vm-eur,  «  prière  du  soir  ». 

La  musique  est  très  en  honneur  dans  toutes  les 
classes  de  la  société  marocaine.  Chez  les  riches  cita- 
dins on  organise  souvent  des  mesriija,  «  soirées  musi- 
cales »,  après  le  diner,  pour  lesquelles  sont  engagés 
les  meilleurs  artistes  des  deux  sexes  du  chant  et  de 
la  danse.  Dans  le  peuple,  en  dehors  des  grandes  fêtes 
provoquées  par  les  événements  de  famille,  circonci- 
sion, prise  de  burnous,  achèvement  par  l'enfant  de 
la  lecture  du  Koran,  mariage,  il  y  a  souvent  des 
nzadha  [47  ,  "  réunions  »,  pour  faire  un  bon  repas 
suivi  de  danse,  cliant  et  musique,  et  on  trouve  en 

1.  Le  souv.?rain  Mouley  Ahulelziz  était  musicien,  jouait  du  rebeb, 
du  violon  et  du  piano  el  tenait  cette  éducaliOD  de  sa  mère  Lallalle^ia, 
Circassienne  i-ievéc  à  Constantinople. 


tout  temps  à  Fez,  près  du  marché  aux  poissons,  des 
joueurs  de  bentknr  et  de  glatitn  en  quête  d'un  en"a- 
geinenl. 


La  musique  marocaine  peut  se  diviser  en  deux 
catégories  :  la  musique  légère,  la  {iriha  [137],  mu- 
si(|ue  populaire,  facile,  que  nous  pouvons  assimiler 
aux  zendani  de  la  musique  d'Alger,  et  la  musique 
sérieuse,  classique,  la  adia  [1381,  qui  n'admet  que  des 
poésies  littéraires  et  n'est  pratiquée  que  par  des  ins- 
trumentistes et  des  chanteurs  professionnels;  elle 
équivaut  à  la  musique  «  classique  »  des  Algériens. 

La  première  est  regardée  comme  un  passe-temps 
frivole  pour  l'ignorance  des  femmes  et  la  débauche 
des  hommes.  La  secoiule  est  appréciée  et  recher- 
chée comme  un  art  distingué  et  sévère.  La  grUia  est 
d'origine  récente,  deux  siècles  environ.  Elle  distin- 
gue trois  modes  principaux  :  le  mchcrqi[iZ9],  «  l'orien- 
tal »,  propre  aux  régions  marocaines  voisines  de 
l'Algérie,  monotone  et  plaintif,  employé  pour  les 
invocations  religieuses,  pour  chanter  les  beautés  de 
la  nature;  le  meqçour  el  djenad  [140],  «  qui  a  les 
ailes  coupées  ou  qui  est  accablé  de  douleur  »,  affecté 
aux  élégies,  aux  chansons  d'amour;  le  mrzlouq  [141], 
le  (<  glissé  »,  que  l'on  dit  venu  du  Souss  et  qui  con- 
vient aux  chansons  humoristiques. 

La  adta  est  venue  d'Andalousie;  elle  n'est  exécutée 
que  par  des  hommes  et  sur  les  instruments  à  cordes, 
keiiiendja,  rebeb,  Uilh,  accompagnés  par  le  tar.  Son 
répertoire,  au  dire  des  musiciens,  est  uniquement 
composé  de  vieux  recueils  de  poésies  hispano-maures- 
ques chantées  sur  les  mélodies  anciennes  conservées 
parla  tradition.  Comme  nous  l'avons  constaté  pour 
la  musique  çenaà  des  Algériens,  les  poésies  de  la  aâla 
expriment  souvent  des  regrets  du  passé,  la  souve- 
nance de  la  splendeur  des  grandes  cités  arabes,  l'é- 
vocation des  fêtes,  de  la  puissance,  de  la  civilisation 
des  aïeux,  la  rancune  contre  les  Espagnols  ravisseurs. 

D'ailleurs  les  musiciens  du  Maroc  connaissent. les 
noubet,  autrefois  au  nombre  de  vingt-quatre,  réduites 
maintenant  à  onze,  composées  de  cinq  à  six  séries 
de  chants  dont  l'allure  va  en  s'accentuanl,  appliquées 
à  des  poésies  particulières  et  exécutées  à  des  heures 
du  jour  et  de  la  nuit  bien  spécifiées. 

Les  plus  en  vogue  sont  celles  qui  se  chantent  sur 
les  modes  :  Maia,  Stihlal  [142],  Arq  adjem  [143],  Hed- 
jaz  [144]  souvent  appelé  zidane,  Çehan  ou  rel)'in  [145], 
Ress  ed  dit,  iîessrf  El  euchchaq  [146],  Remet  maia, 
Ghriba  ou  ghribt,  Mc/ierqi. 

Le  maia  n'est  chanté  que  la  nuit;  le  stihlal  après 
le  coucher  du  soleil;  le  resscd  dil  au  milieu  du  jour; 
le  euch-chay,  le  matin;  le  ijhribt  de  trois  à  cinq 
heures  de  l'après-midi. 

La  nouba  marocaine  se  compose  de  la  série  sui- 
vante :  un  prélude  sans  mesure;  une  ouverture  ins- 
trumentale; une  mélodie  à  mouvement  lent;  une 
mélodie  à  mouvement  plus  rapide;  un  interlude  ins- 
trumental à  mouvement  ternaire  vif;  un  final  très 
rapide. 

Les  mélodies  ont  plusieurs  couplets  alternant  avec 
un  interlude  instrumental. 

En  somme,  le. répertoire  des  musiciens  marocains 
a  les  mêmes  origines  que  celui  de  la  musique  dite 
classique  en  Algérie;  il  s'est  formé  par  les  mêmes 
apports  hispano-mauresques  et  s'est  maintenu  autant 
que  l'ont  permis  les  défaillances  fatales  de  la  tradition 
purement  orale.    Tout  ce  que  nous  avons  dit  plus 
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Jiaut  de  la  musique  d'Alger  s'applique  assez  étroite- 
meat  à  la  musique  du  Maroc,  aussi  bien  pour  la 
musique  populaire  que  pour  l'art  plus  élevé  des  cita- 
dins et  des  professionnels. 

Par  contre,  dans  les  campagnes  la  musique  a  con- 
servé Les  formes  et  le  caractère  berbères;  elle  y  est 


plus  fruste  et  aussi  plus  énergique,  plus  sévère  et  plus 
agreste. 

La  parenté  très  étroite  et  la  similitude  des  formes 
de  la  musique  du  Maroc  et  de  la  musique  de  l'Algérie 
nous  dispense  de  donner  beaucoup  de  textes  mu- 
sicaux. Voici  cependant  des  types  marocains  : 
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I.  Mélodie  Mcherqi. 
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IL  Autre  mélodie  mcherqi. 
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Vivace 


J;^^#3S# 


i|rf¥7T^min  J'J.  ii'j  x-^-rfis^ii 


i 


V.  Mesloiirj. 
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VI.  Mcloijcc  hcrbcne 
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VII.  Air  rfes  Ksars  de  Figuig. 
R;ill  Tempo 


VIII.  Zcndani  populaire  d'origine  algérienne. 


p 


^ 


fer^t/ri^pçr 


^t£f-l  [££;  I  [IiJti^ 


La  ninsiqne  chez  les  Kabyles. 

Ce  que  nous  avons  dit  précédemment  des  Kabyles 
el  de  la  race  berbère  expliquera  suflisammenl  pour- 
quoi la  musique  kabyle  doit  diOërer  dans  ses  bases  el 
dans  ses  formes  actuelles  de  la  musique  arabe,  sur- 
tout de  la  musique  hispano-mauresque. 

La  société  berbère  n'a  presque  pas  évolué  :  elle  est 
aujourd'hui,  à  fort  peu  de  chose  près,  ce  qu'elle  était 
au  temps  où  Ibn  Khaldouu  écrivait  son  histoire,  ou 
même  ce  qu'elle  devait  être  pendant  la  domination 
romaine.  Les  Berbères  sont  restés  des  agriculteurs 
el  des  guerriers;  leurs  agglomérations  n'ont  connu 
ni  le  luse  ni  la  splendeur;  leur  mœurs  et  leurs  goûts 
sont  demeurés  presque  immuables;  leurs  arts  n'ont 
rien  ajouté  à  leur  caractère  rudimentaire  et  fruste.  La 
musique  berbère  est  donc,  en  principe,  très  archaï- 
que, sans  ostentation,  simple  et  rude.  Elle  ne  con- 
naît pas  les  instruments  à  cordes  des  citadins  :  la 
ghaita,  le  bcndair,  le  ttbeid  et  la  fliUe  en  roseau  lui 
suffisent  et  ajoutent  même  de  l'àpreté  et  de  la  virilité 
à  ses  mélodies  favorites.  Elle  se  contente  de  thèmes 
courts,  simples,  d'un  ambilus  peu  étendu,  et,  comme 
la  classe  ouvrière  seule  chante,  son  esthétique  est 
confinée  à  des  formes  traditionnelles  ou  improvisées 
qui  se  transmettent  oralement  et  conviennent  bien  à 
une  race  qui  eut  de  tout  temps  à  lutter  contre  l'in- 
gratitude de  la  terre,  les  intempéries  des  saisons  et 
les  attaques  des  envahisseurs. 

En  Kabylie  chaque  tribu  a  ses  chants  qui  lui  sont 
propres;  ils  relatent  généralement  les  combats  sou- 
tenus contre  l'infidèle  ou  contre  les  tribus  ennemies, 
les  calamités  publiques,  les  miracles  d'un  saint 
vénéré. 

Les  femmes  chantent  beaucoup  et  fournissent  beau- 


coup de  mélodies  qu'elles  improvisent  en  se  livrant 
aux  travaux  du  ménage  ou  aux  travaux  des  champs. 
En  raison  des  faits  quotidiens  de  la  vie  collective,  ces 
improvisations  sont  vite  répandues  dans  les  villages 
kabyles.  Il  en  est  de  même  des  couplets  composés 
par  les  petits  bergers  ou  par  les  artisans;  leur  vogue 
est  vite  établie,  et  la  tribu  enrichit  ainsi  son  réper- 
toire. 

Les  chansons  d'amour  sont  aussi  très  nombreuses, 
mais  le  plus  souvent  les  paroles  sont  très  licen- 
cieuses. 

Depuis  quelques  années  on  a  pu  remarquer  que  la 
musique  kabyle  subissait  une  transformation  impor- 
tante. Les  écoles  françaises,  les  missions  françaises 
et  anglicanes  ont  appelé  à  elles  un  grand  nombre 
d'enfants,  et  l'enseignement  qu'elles  onladopté  com- 
porte des  chants  fiançais  pris  au  répertoire  des  écoles 
primaires,  aux  recueils  de  Glande  Auge  et  de  Mar- 
montel  notamment,  ce  qui  est  évidemment  regretta- 
ble au  point  de  vue  du  pittoresque. 

Cette  diffusion  de  quelques  mélodies  fi'ançaises  a 
eu  un  double  résultat.  Tout  d'abord,  avec  les  facilités 
remarquables  d'assimilation  des  jeunes  Kabyles,  ces 
airs  ont  été  retenus,  répandus  dans  les  tribus,  et  il 
n'est  plus  rare  d'entendre  dans  les  villages  les  plus 
perdus  au  milieu  des  montagnes  kabyles  une  chan- 
son d'amour  ou  satirique  chantée  sui'  une  mélodie 
extraite  des  recueils  scolaires. 

Eu  second  lieu,  les  Kabyles,  au  contact  de  cette 
musique  à  tonique  bien  déterminée,  perdent  peu  à  peu 
leurs  gammes  aTcbaiques  et  ramènent  leurs  vieilles 
chansons  à  nos  tonalités  majeures  ou  mineures.  Cette 
transformation  très  sensible  dans  la  musique  chantée 
se  constate  également  dans  la  musique  instrumen- 
tale, et  les  musiciens  kabyles  marquent  même  une 
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propension  significative  à  incorporer  dans  leur  réper- 
toire les  refrains  en  vogue  apportés  des  villes  par 
leurs  coreligionnaires  ou  par  eux-mêmes  au  cours  de 
leurs  émigrations  périodiques  ou  de  leurs  vo3'ages  de 
colportage. 

Il  s'ensuivra  que  d'ici  à  fort  peu  de  temps  la  mu- 


sique kabyle  aura  disparu  ou  tout  au  moins  aura 
perdu  totalement  son  individualité. 

Voici  quelques  spécimens  de  ce  qui  nous  reste  de 
la  musique  indigène  en  Kabylie  à  ajouter  à  ceux  que 
nous  avons  donnés  précédemment. 

De  la  musique  religieuse  nous  citerons  l'appel  à  la 
prière  : 


Adjam  kabyle. 


i 


Lento 


S^3 


â 


^=Ï3=î^eS 


â 


r\ 


r\ 


Al    lah    ou  ak    bar 


:^r^v'?j>lJ  J^  I J    I  h^^ 


La  1    la    ha   il      la!      Ai      lah! 


m 


S±£ 


Ai   lah  ou  ak  bar        '  Mo    hamed  rassoul  Al   lah 

et  comme  suite  aux  mélodies  données  page  2822  un  autre  chant  de  funérailles  : 


i 


r-  u  u 


^^ 


^ 


=t=^ 


:       1     ^      ^ 

0  P  m  A 


La.       il  lah il    la        Al  .   lah!       Mo .  ham_med    re     çoul    Al  .  lah! 


Voici  une  chanson  que  presque  toutes  les  femmes 
kabyles,  chantent  pour  célébrer»  l'anneau  de  pied 
qui  est  neuf  ».  Aux  Béni  Yenni  elle  comprend  une 


vocalise  comme  couplet  sur  la!  la!  la!  et  elle  se  ter- 
mine par  les  mots  Ja  azouaou  a  Khalkal  adjedid  (ô 
aoua!  l'anneau  de  pieds  qui  est  neuf!) 


i 


^ 


^ 


^E 


La     ia       ia       la       la    °  la 


jVi^Jl-  I'   ^^ 


s 


ï 


^ 


La     la    .   la       la       le 


jr-^^-Q-Wfffl^p^^^^^t^^ 


La  La  la    la  la  la  la  la       a   zona  ou   a   Khalkaladje    did 

Les  femmes  des  tribus  de  la  vallée  de  l'Oued  Sahel  chantent  la  même  chanson  sur  l'air  suivant  : 
Allegro 


S 


4    *.J 


i4li^ J-;.X4AJ4^^  I J  J^^^ 


±^^LUU:u}  HiJ  J  IJ  J  iJ  JT^ 


Dans  le  Haut  Sebaou  le  même  air  est  devenu 


i 


^L-T^-U 


■m — " — w 


Ui'  I''  Nr  LJjH   i.MHiM 
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On  trouve  en  Kabylie  un  assez  prand  nombre  de  1  seulement  un  refrain  de  deux  ou  (rois  mots  et  dont 
chansons    populaires  dont   les   paroles  comportent]  les  couplets  sont  vocalises  sur  la  syllabe  la! 


A  Snid  Eijiua. 


rf=FF=Fff=fl=^^^^^ 


m 


La     la    la     la      la      la      la  la   la      la 


^^ 


La    la   la     la 


r^  .^,^^^-;^  I J  ^,  r  J'i^^^g 


! 


la    la  la     la     la 


[a     la   la     la     A    Sa  id    eg    ma! 


A  klialli  inel  h'â. 


à^^¥=i^=}^^m^^r^  \ }  >-4^'^^^^ 


La    la     la       la      la     la       la     la 


La  la     la      la 


m^'^ii  P\^.s:^^^^'n\!'^^ 


la  la    la  la      la     la  la    la       la 

Il  en  est  aussi  qui  servent  de  timbre  aux  impro- 
visations des  femmes  ou  des  bergers  et  qui  ne  com- 
portent par  conséquent  pas  de  paroles  particulières. 


a    la    la    la  la       la   a      Khallimel   Ifa 

Tel  est  ce  refrain  connu  en  Kabylic  sous  le  nom 
de  OuUi!  Oulli!  (brebis!  brebis!)  : 


# 


|a 


f= 


'  ,    2?     . 


ijjj  ^  mj-^HF"^^ 


Les  textes  suivants  donnent  une  idée  exacte  des 
mélodies  populaires  kabyles,  de  celles  tout  au  moins 
qui  ont  conservé  assez  de  caractère  et  n'ont  pas  en- 


core, comme  beaucoup  d'autres,  subi  les  influences 
de  la  musique  moderne. 


Chanson  des  Béni  Henni. 


m 


Andante 


i  ta        M  - — ^  '         4: 


^^^m 


Ma    le  _   bxid  a_  da_men_gall 


A    haqq  î     Beh 


h  Ji  JUMJ   *    \i    J^i'IlJ' J'Xl 


ï 


*==? 


*    * 


lai 


A  haqq  î   Beh   lai 


Ar  ga  zi   nem  la   ikhet     tcb 


4  jU'  J' jH  j   '    I J^  i'  i'  J^ 


se   mi    at    n 


se_mi_at     ri 


al 


tju    a   ra 


^'iU^3J'> 


fe 


=^="^ 


^ 


di  aouï  al  si     ha     djeb 


Ke  mi      ni        i 


ir     1 
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€li(iimon  htiAyde.. 


jl,  J,||,j      |i|,|J^^ 


"II        qâ        I 


A       tir      i    ad    dau  aouï    llou    bia        A         bia  Tintas   i    taq 


^^ 


S 


£ 


chichi  tarouiht    ten.nad'aHî  [a  la      li!    ia  la     It!  a   Lotibi  _  ra 

Chanson  kabyle. 


W 


1  J'i  I  J     J^  J'  I  J^^^^ 


ê'  i  »      ■  *- 


i 


i 


^^ 


m 


Tchet  chas  a    ze     zou     A  dim_nifrt    se  ouz    zou       Tchel  chas    a    ze 


* 


'    IJ-'J'JUMJ    Ji^^ 


& 


m  ^1  \-  é      .â'  4'.  I  4. 


-» ar 

ZOU    A  dira  met  se  ouz   zou  At  te  iel  Sou  sa     at_ter'  a  menzou 

xi 

Chanson  kabyle. 


^  }'  J'i  I J''  J''  J-'  ^  f  J'  ^  W  I  S>  i)J  J-,  I  j    > 

Tskhilek     ai    tri   q  _  ce  _  bah'  Bar    kak  a  mer    rah' 


Voici  maintenant  quelqaes  spécimens  de  musique  iustrumentale  kabyle  qui  achèveront  d«  montrer  com- 
bien l'art  musical  berbère  Jiffère  de  l'art  musical  des  Maures  et  se  révèle  adéquat  aux  mœurs  de  la  race> 

Ai)'  de  ijhaila. 


feraicxi.rir  ir  PPiL^rtr 


Air  de  marche. 


Tempo  di  Marcia 


zzzi: 


^ 


I»  p  f  Ip-  ^J|  Jh/_ 


^ 


Accomp'.       _p — ^ — J — *    I   # 
de  Bendair      ]  |        | 


l    i     f    t  f    ^     " \f}.(.fi»li.lf»i 


r-^^n'  T  '  ^  'E/T 


-XD 1 


m 


p^ 


^ 


PS 


m 


»  i~  i  0  \  ^  i  ' — T 


h-0—i    l    0 — y-0 — i-^ 


^ — ^— ^-f — ' 


QT  T  ^  ^  r 
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wjmr=^ 


j=f=^ 


^    m  f     m     \    c     i     1 


r^rrr 


gr    T 


\  0  l  - — i-f— ^ï — ^ 


r^-n  T'pr  r 


il     I  b±± 


l'i-    c;ii^-i^^ 


<-H 


^^^^S^.JiJJ'lDiJ  U  b''  ^'114'^i^ 


Rythme  d'accompagnement 

Tebeul J^n    I    r    i^-7     J^ 


Bendaïr  p      ^~^  p     ^    f     "^ 


Aie  de  danse  kabyle. 


4'^'  CJ "^"dEni; I  Llt Lrj I  dbg 


Accompagnement 


Tebeul 
Bendaïr 


-^ *-* 


vil  I  -,  ji  m  I  -,  f] ,  j"] 


r    V  ^ 


-f — -^ 


r  ^T    V  ^ 


s 


^Li.rlGl/iÛ' 


u+cn^ 


1  *  é  0  à  es 


I'  j   I  "^      '"^     r— r— 1  rr^      m 

.  j  J  I   *; — aiJ'yJJiJJJJJJiJJ*^ 


il-.Jl 


i 


1» T^-» ^ 


ip 


1*7      ^  ^  > 


T — V  ''  r  pr  p'r  pr  p^t   t  ^ 


î^ 


I 


^^m 


r  pr  pT  pr  p'r  ;r  ^'r  pr  p'r  pr  p 


3 


Ai')'  (/e  dajise  kabyle. 


Presto. 


É 


¥ 


i5Tq=fï 


^^3, 


w 


p.    I  j1 


4-Mir^^^ 


^•_  ]:J-  =lh^ 


f? 


=g=j= 
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La  musique  berbîre,  précisément  en  raison  de  la 
vaste  étendue  du  territoire  occupé  par  la  race  autoch- 
tone, est  très  répandue  en  Algérie.  On  peut  dire  qu'en 
dehors  des  villes  du  littoral  et  du  Tell,  dans  les  tri- 
bus reculées  et  dans  tout  le  sud  de  l'Algérie,  l'art 
musical  des  Bédouins  est  à  dominante  et  à  caractère 
berbères.  Cette  physionomie  s'altère  rapidement  en 
raison  de  la  fréquence  et  de  l'importance  des  rela- 
tions de  ces  contrées  avec  les  villes  du  Nord;  la  pré- 


sence de  garnisons  françaises,  la  multiplicité  des 
écoles  franco-indigènes  et  un  nombre  considérable 
d'autres  causes  d'ordre  économique  et  social  précipi- 
tent cette  altération. 

On  trouve  cependant  encore  en  territoire  indigène 
quelques  mélodies  originales  ayant  conservé  la  sa- 
veur simpliste  et  forte  d'un  art  primitif  de  pasteurs  et 
de  nomades. 

Voici  quelques  refrains  recueillis  à  Laghouat  et 
dans  le  Sud  et  qui  représentent  très  exactement  la 
musique  de  ces  pays  : 


Air  de  Youscf  [Giterrara). 


Presto  ^— 

Er  ramel  IV  nek     ia    ra        ouf 


JLJ.  |J  J  iJ'Ji^.^ 


3    I     \\\      l|l     I   |g 


ia     hennin      ia    a'      li  lea'ou  li- 

J  J  iJ  Jq^^ 


men  za  man  Ya  coub  ou  Vous  sef  gue  de     li  soua   gu  mené  dje_ri_a 


Rythme  d'accompagnement 


'  W^'V 


Kelmat  Tidjani. 


$ 


Très  vile     ~ 


m 


^ 


^n- 


B 


^ 


Re_bLa'     tak     del        q'es  ma    ia    clieikh  el         ouçoul  ia  mani 

Rythme  d'accompagnement 


r  '  r  "^  r   nT 


Complainte  (Berriàn) 


fr-j^:J  pf  pO^J  J'iJ  J'/?pr  F^> 


Al_  lah!  Allah!  ÀLlah         Kether  slat    a    la      rassoul  Allah 


j,  . ,  j>j  Jv^-^n  HJ  J^J  J'/^pr  F 


Me_nan     i    hen    ALlah 


Mo  _  hamraed  Tahar        el  ma      da 


i 


te 


n  J' J  j^.  J  ]^m 


^ 


f^m 


m 


Nef  si        ia  nef    si  ou  del       li    tek    d'el  kheir    la 


HlSTOIliE   DE   LA   MISIOUE 


LA   MUSIQUE  ARABE     2891 


^7  pj.  /  jv^r  pJ.  j  j-J  ii /^-^^^^^^sEEq 


bi  li  Lellah     ma  tebti      di  ma  an  lou  ar      etderbi 


Dl 


Rythme  d'accompagnement 


■^ 


f-  r-  r  r  'r  r-  r-  r- 


Cluinson  de  Djilani. 


Moderato 


jr^i  J  ii:j  J  ij  j-rr^J  j  iJ  .i^^ 


la        cheik_hil    cheikhi!      ia    dji       la     ni!      la 


Mo.hed. 


TU.  ^'11  n\i  J  IJ    \]nn 


.din    iLlab  ha,  la       Mo   bed     din    il  la     ha! 

,  Presto 


i  ri-T'  pir  :jir  ïri^^i^-  J'uj^J'iU^  r^n 


la    cheik-bi   ia  dji  la       ni!  ia    moubed-din     il    lah 

Rytlime  d'accompagnement 


•  r  r'r  r 


Nous  donnerons  enfin  trois  kclmat  du  Sud  avec  l'accompagnement  de  gueiba  qu'exécutent  les  profes- 
sionnels dans  les  marchés  ou  les  cafés  maures.  On  y  verra  comment  le  musicien  interprète  le  cliant  et 
cherche  à  l'orner  sur  sa  flûte  primitive. 

lielmat  {Laghoiial). 


CHANT 


^m 


GUESBA 


Sa  af         ni 


^ 


ia     q'ad 
ir 


^ 


dour 


^te 


É 


rah     gel 


**: 


22 


bi        Dedham 


^ 


^ 


r  ir     ne 


^m 


dhor  kif 
ir       ir 


m 


je     ra 


jj  ^J  ^J  \^ 


m  '    A»  » 


li 


Rythme  d'accompagnement 


5     i-     i 


r  r  ^  'r  r- 
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CHAIVT 


(lUESBA 


^^ 


^^ 


w^^ 


à     m 


Kctmat  [Laghouat). 

S 


ma  me  ri 


m  •     4  m 


^ 


dh       ouahe 


w 


H 


li  ga_a  _  lou  la 

h- 


g 


^^ 


Rythme  d'accompagnement  Jz356 

7    ^     -;  J     J    ,^     7  J     J 


-8- 


r 


-^^ — =?- 


CHANl 


.  mrj^ 


-V- 

Kelmat  ie'Làfhoiittt. 


-? — ^ 


Rythme  d'accompagnement  Jt35G 


5-^ 


r   r   "^  '  r   r  ^- 


On  ne  manquera  pas  de  remarquer  dans  les  airs 
qui  précèdenL  deux  particularités  itiléressantes. 

C'est  d'abord  le  rythme  d'accompagnement  n°=  II 
et  III  superposant  (II)  un  ryllinie  de  7  unités  ou  de 
3  unités  sur  chaque  groupe  de  trois  unités  du  chant. 
On  verra  là  un  nouvel  exemple  de  l'infinie  diversité 
des  rythmes  que  donnent  les  instruments  de  percus- 
sion pour  suppléer  à  la  monotonie  du  chant  homo- 
phonique  et  pour  donner  aux  mélodies  une  sorte 
de  substratum  qui,  l'aute  d'harmonie,  cherche  des 
moyens  d'expression  et  de  décoration  dans  les  com- 
binaisons rythmiques  des  sons  frappés. 

C'est  ensuite  l'essai  timide  d'ornementation  du 
chant  parla  flûte  du  berger,  essai  qui  ose  parfois 
aller  jusqu'à  une  dissonance. 


Nous  n'avions  pas  encore  rencontré  cette  liberté 
d'allures  dans  tout  le  pays  maghrébin.  Mais  elle  ne 
saurait  inhrnier  la  règle  du  goût  nionodique  qui  est 
le  principe  et  le  système  de  la  musique  aiahe.  11  faut 
y  voir  seulement  une  exception  très  rare,  inconsciente 
même. 

Elle  ne  nous  empêche  pas  de  constater  que  Platon 
avait  raison  quand  il  allirniait  que  «  le  style  musical 
ne  change  jamais  sans  que  soient  aussi  altérés  les 
principes  del'Klat)'.  La  doniinatiuu  hanraisc  en  Afri- 
que du  Nord,  si  elle  a  modilié  les  cadres  directeurs 
de  la  société  indigène,  a  laissé  subsister  intégralement 
ses  statuts  personnels,  ses  mœurs  et  sa  religion.  Il 
ne  faut  donc  point  s'étonner  si  l'art  musical,  l'art 
sociologi(iue   par  excellence,  s'est  conservé,  chez  les 
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Berbères,  surtout  dans  les  campagnes  et  dans  le 
Sud,  pareil  à  lui-môme  malijié  les  siècles,  naïf  et 
simple,  syllabique  dans  ses  vestiges  les  plus  purs,  à 
amplitude  resserrée,  à  intervalles  conjoints,  à  sue- 
cessions  lentes  et  monotones,  un  art  qui  convient 
admirablement  à  une  race  cristallisée  depuis  des 
siècles  dans  un  état  social  primitif  et  qui  sait,  selon 
l'expression  de  Westplial ,  se  composer  avec  peu  une 
sphère  de  contemplation  idéale. 

La  iiiiisii|nr  chez  les  Touaregs. 

Tous  les  explorateuis  qui  ont  pu  pénétrer  chez  ]e^ 
Touaregs  et  connaître  leurs  mœurs  s'accordent  à  re- 
connailre  que  la  musique  y  est  en  grand  honneur. 

Le  citant  est  une  des  passions  des  Imouliar'.  Si  les 
parents  de  la  jeune  Targuie  sont  à  l'aise,  elle  appren- 
dra à  jouer  de  Wim'zad-.  Les  Touaregs  organisent 
fréquemment  des  soirées  musicales  {ahal,  au  pluriel 
ihallen)  où  se  donnent  rendez-vous  jeunes  gens  et 
jeunes  filles  et  aussi  les  hommes  mariés  et  leurs 
femmes.  Les  hommes  y  viennent  souvent  de  très  loin, 
revêtus  de  leurs  plus  beaux  habits,  portant  leurs  plus 
belles  armes;  les  femmes  rivalisent  d'atours  et  d'élé- 
gance. Les  chants  alternent  avec  les  causeries.  Les 
bommes  chantent,  en  de  petites  pièces  de  vers  qu'ils 
ont  composées,  les  mérites  de  leur  Dulcinée,  les  ex- 
ploits qu'ils  ont  accomplis,  les  razzias  auxquelles 
ils  ont  pris  part.  Souvent  aussi  ils  improvisent  des 
satires  contre  leurs  ennemis,  perpétuant  à  travers  le 
temps  une  coutume  qui  remonte  aux  siècles  anté- 
islamiques,  à  l'époque  des  plus  anciens  monuments  de 
la  poésie  arabe,  ou  hidja,  à  la  satire,  à  laquelle  on 
attachait  des  idées  superstitieuses  et  un  ellet  malé- 
fique. 

Les  femmes  vantent  le  courage  et  célèbrent  l'a- 
mour. 

Dans  les  unes  et  les  autres  sont  souvent  mentionnés 
les  violons  et  la  musique. 

»  Faites-moi  l'aumône  de  trois  notes  de  violon, 
chante  Mastan  ag  Serada,  prisonnier  à  Alger^.  tt 
ccUe  du  malin,  celle  du  soir  et  une  victorieuse  qui 
nous  distingue  des  gens  de  rien,  de  ceux  qui  font 
des  promesses  vaines.  » 

Le  même  troubadour  guerrier,  au  lendema,in  d'un 
combat  avec  les  Touaregs  de  l'Aer,  improvise  une 
chanson  nouvelle. 

«  Midi  est  venu,  la  rencontre  est  certaine.  Ceux 
d'Aer  n'aiment  pas  la  bataille,  ^ comme  s'ils  n'avaient 
pas  cure  des  violons  —  qui  sont  sur  les  genoux  des 
femmes  peintes.  » 

Moumen,  un  autre  prisoimier,  à  qui  on  demandait 
pourquoi  les  l'ouaregs  ont  l'instinct  si  batailleur, 
répond  : 

«  Ce  qui  me  pousse  à  la  bataille,  c'est  un  mot  bles- 
sant et  la  peurde  la  malédiction  éternelle,  et  la  crainte 
des  cercles  de  jeunes  filles  avec  leui's  violons.  » 

Un  de  ses  compagnons  de  captivité  interrogeait 
M.  Masqueray,  le  savant  professeur  d'Alger  :  «  Est-ce 
que  vous  chantez  quand  vous  vous  battez? 

—  Nous  avons  des  trompettes  qui  chantent  pour 
nous.  » 

11  sourit  et  répliqua  : 

<•  Nous  autres,  nous  chantons    pour  montrer  que 

1.  Le  Chant  chez  le*  Imouhar,  par  l'officier  interprèle  Rimbaud. 

2.  Six  Mois  citez  let  Totiaregt  du  Alatgijnr,  par  l'onicier  inlorprèlc 
Benhazera. 


nous  n'avons  pas  peur,  quand  nous  sommes  en  route, 
par'  bravade,  ce  que  noirs  ne  faisons  jamais  dans  nos 
campements;  et  puis  dans  la  mêlée  nous  chaulons 
encore,  nous  jetons  des  vers  à  la  figure  de  nos  ad- 
versaires, et  la  preuve  du  plus  beau  sang-froid  est 
de  nommer  alors  des  femmes  pour  fair'e  voir  qu'on 
ne  pense  pas  à  la  mort''.  »  Ces  chansons,  composées 
pendant  les  heures  de  la  sieste,  à  l'ombn;  des  gom- 
miers, dans  les  plaines  blanches,  sont  transmises  de 
bouche  en  bouche  et  répétées  sous  les  tentes.  Les 
jeunes  gens  et  les  jeunes  filles  en  composent  d'autres 
le  soii-  dans  leurs  réunions  musicales;  il  en  résulte 
un  r'épertoire  assez  coasidérable. 

L'n  fait  assez  curieux  est  à  noter  :  chez  les  Toua- 
regs, les  paroles  sont  en  quelque  sorte  subordonnées 
à  la  musique.  La  base  des  chansons  est  un  toiiil,  un 
air  ou  mieux  un  «  timbre  »  auquel  les  compositions 
poétiques  sont  assujetties,  au  moyen  de  contractions, 
d'élisions  et  de  toute  sorte  de  complaisances  gram- 
maticales. La  métrique  poétique  n'existe  pas;  mais 
la  métrique  musicale  est  prédominante.  La  poésie 
est  donc  asservie  à  la  musique,  et  ces  deux  arts,  ainsi 
liés  intimement,  sont  devenus  plus  qu'un  passe-temps 
de  femmes,  un  excitant  des  principes  d'honneur  des 
guerr-iers,  un  moyen  d'éducation  de  la  jeunesse  à 
laquelle  on  rappelle  les  événements  glorieux  du 
passé  de  la  tribu. 

Les  Touaregs  ont,  suivant  la  confédération  à 
laquelle  ils  appartiennent,  un  nombre  variable  de 
tiouil  auxquels  ils  adaptent  toutes  leu^s  poésies. 

Les  hnouhar  de  l'Ahaggar  en  ont  neuf.  : 


AZEL  IZEMBIH  : 

OUAN  DAtAmOUD  : 

fCe/c//  de  /'Aurore) 

ASEHA   Ka: 

TÏHÂDANARiN 

ARAB  :  (Celui  des  Arabes) 

Saïani'ne  f 

(Celui  du  chant  par  excellence) 
HOUDJAN: 

Tan  iissAN  : 

(Celui  des  chevaux) 

AÏN.ANA  : 

(Emprunté  aux  Azdj'er) 


o5a)D©i[# 

a:  D+AI: 


••:  •:  o 

IOIG:$  + 
CDO 

/ 1^0 

ITII 

I  O  ^  I  + 

'  /  \% 


Les  Azdjer  distinguent  le  saîanine  vif  et  assez  rapide 
employé  chez  les  Kelr'ela  et  les  Taïtoq,  le  ahincna 
lent  et  traînant  comme  une  mélopée,  et  le  asahnr', 
particulier  à  leur  tribu. 

Nous  donnons  ici  une  chanson  sur  le  lioait  saîa- 
nine rapportée  par  M.  Rimbaud  de  chez  les  Imougar  : 


3.  Chansons  des  Touarerjè,  par  Masqueray,  1889. 

4.  Idem, 
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Adagio 


i.  iij    ju^ 


h  il  j^  ^ 


Nek     sa  ïa  nine      la.ouik'      ouettouid 


Ouet_li_hi      be 


m 


^'  i'iij.  r:p 


.kad'      ouel_la  mer  kid 


Dja    ri  d'Amok'k'ar      ke 


^P 


^m 


^ 


* 


m 


la  ouettehid 


Dja    ri  d'Amok'k'ar       ke       la  oueltehid. 


Traduction  :  «  Je  chantais  avant  que  lu  ne  fusses 
né.  Ce  n'est  point  un  péché  de  chanter;  par  Dieu, 
c'est  une  Chose  louable.  Entre  Dieu  et  moi  ne  t'inter- 
pose point.  » 

Les  violons  touaregs  accompagnent  le  chant  en 
faisant  entendre  quelques  notes  tenues.  On  trouvera 
la  description  de  Vamz'ad  à  la  page  2923. 
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LES    FORMES     MÉLODIQUES     DE    LA    MUSIQUE 
INSTRUMENTALE 

Si  on  étudié  très  attentivement  la  musique  des 
indigènes  du  Maghreb,  non  seulement  en  l'entendant 
souvent  et  avec  persévérance,  mais  aussi  après  avoir 
noté  beaucoup  de  mélodies  et  en  avoir  analysé  le 
texte,  on  constate  que,  sous  des  formes  devenues 
compliquées  et  d'apparence  inextricable,  sous  la 
profusion  dos  ornements  dont  l'affublent  les  musi- 
ciens actuels,  cette  musique  ^possède  un  fonds  de 
simplicité  mélodique,  de  clarté  et  de  sentiment  tota- 
lement insoupçonné. 

De  même  que  dans  l'arabesque  la  plus  capricieuse, 
le  fouillis  des  lignes  et  des  figures  géométriques, 
l'ondulation  symbolique  des  rinceaux  traités  avec 
une  minutie  extrême,  la  prodigieuse  richesse  de  dé- 
tails n'empêchent  pas  de  ramener  cette  prodigalité 
charmante  à  une  sorte  de  squelette  géométral,  de 
même  dans  la  mélodie  d'aspect  informe  et  incohé- 
rent se  révèlent  toujours  une  contexture  primordiale 
et  un  parti  pris  de  composition. 

Il  n'y  a  pas  de  désordre  dans  ces  plafonds  sculp- 
tés de  l'Alhambra,  chefs-d'œuvre  d'une  adorable 
fantaisie  qui  sait  assouplir  la  rigidité  des  lignes  et 
couvrir  les  surfaces  planes  d'une  abondante  florai- 
son de  mailles  menues  et  délicates  où  se  perd  le  rêve. 


Il  n'y  a  pas  davantage  de  désordre  dans  la  forma- 
tion des  mélodies  indigènes,  et  à  travers  la  préten- 
tion souvent  de  mauvais  goût  des  ornements,  à  tra- 
vers les  surcharges  touffues  de  traits  décoratifs,  on 
découvre  aisément  une  trame  régulière  et  soutenue. 

Quand  on  aperçoit  pour  la  première  fois  un  tem- 
ple musulman,  un  tombeau  de  kalife,  une  porte  de 
medersa  ou  un  couloir  de  palais,  il  semble  que  l'œil 
va  s'égarer  dans  cette  diversité  de  figures  et  de  mo- 
tifs noyés  dans  la  masse;  on  croirait  que  ces  rin- 
ceaux variés  à  l'infini,  ces  colonnes  dissemblables, 
ces  voûtes,  ces  encorbellements,  ont  été  juxtaposés 
plus  par  le  hasard  que  par  un  architecte  ayant 
conçu  et  réalisé  un  ensemble.  Tout  cela  donne  une 
première  impression  d'un  heureux  désordre,  d'une 
marqueterie  audacieuse  qui  a  vaincu  comme  en  se 
jouant  les  difficultés  techniques  les  plus  ardues.  Il 
semble  qu'il  soit  impossible  de  découvrir  dans  l'œu- 
vre architecturale  ou  décorative  la  manifestation 
d'une  esthétique  ayant  un  idéal  et  des  lois.  Mais  si 
on  ne  s'arrête  pas  à  cette  impression  objective  et 
superficielle,  la  logique  et  la  philosophie  de  l'art  mu- 
sulman apparaissent  réelles  et  permanentes,  direc- 
trices et  suggestives.  Des  lignes  très  nettes  indiquent 
une  épure  mûrement  réfléchie;  les  polygones  créa- 
teurs montrent  leurs  figures  élémentaires;  leur 
répétition  constitue  un  labyrinthe  apparent  facile  à 
parcourir  quand  on  en  a  trouvé  la  clef;  l'analyse 
dégage  l'aspect  touffu  du  décor  de  la  surcharge  de  ses 
accessoires,  et  dans  cette  infinité  d'assemblages , 
dans  ses  retours  périodiques  des  motifs,  se  montre 
la  pensée  de  l'artiste. 

Nous  croyons  qu'il  en  est  de  même  pour  l'art  mu- 
sical musulman. 

Voici,  par  exemple,  une  mélodie  simple,  dont  la 
ligne  ondule  doucement  et  se  meut  dans  un  ambitus 
peu  étendu  : 


Touchiat  remel  maia. 


m 


î 


w 


rcfic^icUr 


î 


Elle  est  facile  à  suivre  comme  est  facile  à  recon- 
nailre  la  pensée  musicale  composée  de  deux  motifs 
qu'elle  exprime. 

Elle  est  proche  parente  des  mélodies  religieuses, 
des  airs  beibères  communs  aux  contiées  où  la  so- 


ciété peu  en  contact  avec  des  civilisations  avancées 
est  restée  dans  ses  rudiments  primitifs. 

Mais  la  voici  traduite  par  un  artiste  maghrébin 
de  virtuosité  moyenne;  la  voici  parée  d'atours  et  de 
falbalas,  n'ayant  déjà  plus  la  saveur  du  terroir  et 
l'originalité  fruste  de  sa  forme  première. 


iirsTornE  de  la  ticsinn- 
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«P:  160 


# — ^ — ^ — ^ 


0      m  T~M. 


^^ 


y~[irflLl[f'C-^ 


[Xi-nci;^ 


Les  deux  mélodies  suivantes  montrent  également  1  gager  des  surcharges  et  des  ornements  la  ligne  pri 
quel  travail  de  simplilicatlon  il  faut  opérer  pour  dé-  '  milive  d'une  mélodie  indigène. 

Xenion  ornée. 


V-rm!W^ 


P 


Version  simple. 


h^ 


»  I-  gigrpi[ju 


fi       m    0 :^—m 


-^iMi  iprptp:£;NJi^nu^i^j,f 


On  comprend  par  ces  exemples  combien  il  faut  se 
garder  de  juger  la  musique  des  indigènes  maghré- 
bins sur  ses  apparences.  Elle  paraît  se  résumer  à 
quelques  airs  monotones  très  semblables  entre  eu.x, 
se  répétant  à  l'infini  et  n'ayant  entre  eux  aucun  lien. 

.Nous  croyons  pouvoir  affirmer  qu'elle  mérite  du 
musicologue  plus  que  l'indifférence  professée  pour  les 
choses  d';ippare:ice  informe  nées  d'un  besoin  instinc- 
tif que  ne  semble  inspirer  aucune  de  nos  lois  esthé- 
tiques occidentales.  Klle  contient  et  la  manifesta- 
tion de  ce  besoin  instinctif  qui  crée  le  rythme  et 
l'expression  d'un  sentiment  plus  élevé  qui,  dans  la 
succession  des  sons  disjoints  ou  conjoints,  crée  la 
mélodie. 


l.\  musique  maghrébine  connaît  le  motif  et  son 
importance. 

Cela  est  apparent  surtout  dans  la  musique  instru- 
mentale. Si  elle  traite  le  motif  comme  unité  ryth- 
mique, elle  le  répète  tantôt  bien  pareil  à  lui-même 
obéissant  presque  à  notre  vieille  loi  de  la  «  carrure  », 
les  mêmes  notes  revenant  exactement  sur  le  temps 
fort  ou  sur  le  lemps  faible,  tantôt  changeant  sa  po- 
sition dans  la  mesure,  comme  si  celte  dernière  était 
subordonnée  et  sacrifiée  à  la  répélition  du  motif 
mélodique. 


Noubct  sultan. 
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Le  molif  est  traité  par  augmentation  et  par  diminution.  Tel  est  le  thème  Je  la  touchiat  Ghribt  Hassine. 

Thème  Ghribt  Hassine  :  Coda. 


^ 


Touchiat  Ghribt  Hassine. 


Allegretto 


éLMimmmm\Q^^^[iMUim 


Le  motif  est  presque  toujours  suivi  d'un  second 
motif  qui  forme  avec  lui  antitlièse,  soit  comme  cons- 
truction, soit  souvent  comme  tonalité.  Ce  procédé 
de  composition  est  apparent  dans  les  premières 
mesures  de  la  toucldat  Zidane  (voir  Touchiat  Zidane 
p.  2848),  motif  A  et  motif  B;  motif  G  et  motif  D; 
motif  F  et  motif  G). 

Les  motifs  et  leurs  antithèses  fbrment  des  pério- 
des qui  se  répètent  et,  cela  fait,  s'enchaînent  avec  des 
périodes  nouvelles  formées  de  thèmes  nouveaux  et 
sur  des  tonalités  dilférentes. 

Ainsi  à  la  période  ci-dessus  succède  le  motif  G 
combiné  avec  le  motif  D  pour  composer  comme  une 
nouvelle  strophe. 

La  tonalité  a  changé,  et  pour  revenir  dans  le  mode 
zidane  quand  l'orchestre  aura  dit  deux  fois  les  neuf 


^J^^h^^^^^l  if^ 


mesures  de  la  deuxième  strophe,  il  fera  entendre 
la  phrase  intermédiaire  E  qui  lui  sert  de  modula- 
tion. 

Les  thèmes  déjà  énoncés  reviendront  à  plusieurs 
reprises;  l'un  d'eux  servira  de  conclusion  sur  un 
mouvement  plus  rapide,  et  la  formule  du  mode, 
gamme  ou  thème  modal,  terminera  dans  un  largo 
couronné  d'un  point  d'orgue  sur  la  tonique. 

Peut-on  refuser  à  des  compositions  ainsi  ordon- 
nées un  caractère  musical  et  peut-on  les  croire  lilles 
du  hasard  quand  elles  obéissent  à  des  lois  évidentes 
et  respectées  par  la  tradition? 

Nous  retrouvons  d'ailleurs  dans  la  musique  ma- 
ghrébine la  plupart  des  procédés  classiques  de  com- 
position. 

La  répétition  du  motif  sur  des  tonalités  ou  à  des 
hauteurs  dilférentes  y  est  assez  fréquente. 


Touchiat  çiUa  (fraçimenl) 


Lunu  iLLCTf  r  ^anjLj 
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La  variété  des  tonalités  et  des  mouvenienls  s'y 
rencontre  à  chaque  pas;  telle  pièce  se  compose  de 
parties  agencées  comme  celles  de  notre  rondeau; 
presque  toutes  ont  des  parties  parfaitement  définies  où 
apparaissent  un  trio,  une  coda,  une  strette,  un  dacapo, 
des  reprises,  etc.  Il  y  a  donc  ici  une  véritable  archi- 
tectonique  musicale,  un  sentiment  de  la  symétrie,  de 
la  diversité  dans  l'ordre,  un  parti  pris  manifeste, 
une  pensée,  un  sentiment,  un  art.  Nous  allons  ren- 
contrer d'autres  témoignages  de  cette  musicalité 
primitive  peut-être,  mais  réelle,  de  l'art  maghrébin. 


Ce  son.t  d'abord  ces  formules  si  anciennes,  on 
pourrait  dire  si  universelles,  qui  apparaissent  partout 
comme  l'alphabet  rudimentaire  de  la  mélodie  et  qui 
sont  tellement  adéquates  au  sens  musical  des  peu- 
ples, qu'elles  ont  pu  constituer  les  bases  de  la  séméio- 
graphie  musicale,  les  neumes  du  moyen  âge,  les 
groupes  et  les  hypostases  de  la  liturgie  orientale 
grecque  ou  arménienne. 

On  les  retrouvera  dans  les  quelques  exemples  que 
nous  donnons  ici. 


Fraijmcntu  de  Toiichial  rcmcl  iiiaia. 


f^S^cjiLjr*^[Jipr^r  11^^ 


Fragments  de  Touchiat  inaia. 


T^UjmiXi. 


La  musique  maghrébine  affectionne  particulière- 
ment certaines  formes  mélodiques. 

Une  suite  de  notes  descendant  par  degrés  con- 
joints est  toujours  transformée  par  une  série  d'ap- 
pogiatures  longues  ou  par  des  triolets  interca- 
laires. 

Une  note  tenue  prend  presque  toujours  appui  sur 


le  degré  inférieur  remonté   parfois  au  moyen  d'un 
demi-ton. 

Une  valeur  de  longue  durée  est  rarement  tenue. 
Dans  le  chant  elle  est  trillée  ou  lourdement  battue  par 
des  coups  de  glotte.  Les  instruments  la  divisent  ou 
plus  généralement  la  transforment  en  un  battement 
avec  la  note  supérieure,  la  tierce  ou  la  quarte. 


Fragments  de  Tuiichinl  Ghriht. 


Fragments  de  Touchiat  remet  maia. 


t 
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Frar/menls  de  Touc/iiat  ziihinc. 


Ab!yara_cha 


.     -     -     -     '1     fi     tan 

Frar/mcnls  de  Touchiat  ghrib. 


É 


gpr^f  i^^p.^itijTTJi-j 


^ 


s      s  ti 


£ 


-ts-^ 


Fragments  d'une  chanson  Tunis. 


i^'i  ^^\fmi 


Forme  commune  à  beaucoup  de  pièces. 
3 


ï 


1» f  P  m  P 


^r  ^/r  ^7 


Tehember  sikâ. 


Chanson  en  mouel. 


ft^fc^-tfa^-^^rr^^^ffig^^^^ 


Messeder  de  la  nouba  remcl  mai' 


id. 


'itirrrrir_:rrrrirrrr 


bia  ou  iiir  lah? 

Marche  de  Tunis. 


^ 


e 


Touchiat  uardh  de  Tunis. 


T=^^ 


u^^m 


S^ 


^¥i 


^^^ 


Touchiat  dit  de  Tunix. 
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Ncsraf  en  maia. 


4=^ 


^jr^n!]W^^^^^^W^^^nw 


Toucldat  de  véniel  maia. 


u^uMiis^uM 


0    P     0  P  P-^ 


Chanson  de  mode  sika. 


nés  ker  oua 

Toiichiat  remet. 


na  bet 


=** 


gfi^ 


^z± 


^ 


^ffl^^ 


Toucltiat  ghribt  hassine. 


^M 


[\f\  pour 


p-  f  fl     I  ^     f-~i 


Zendani  en  zidane. 


k^ 


^ 


mxhUzlaUM  ^- 1 


f 

r-J 

»■■■ 

r-J 

/ 

î 

Meslekber  aârak. 


f^-gjT-  [jr  r-^cr^7-"uT  rf 


Une  des  formes  favorites  de  la  musique  maghré- 
bine est  la  syncope.  On  la  trouve  partout  du  Maroc 
à  la  Tripolitaine,  moins  fréquente  chez  le  Berbère 
que  chez  l'Arabe,  mais  très  employée  surtout  par  le 
Maure,  qui  apprécie  vivement  en  elle  la  rupture  de  la 


cadence,  l'imprévu  et  le  flottement  de  sa  démarche, 
l'originalité,  la  grâce  et  l'énergie  qu'elle  apporte  à 
la  ligne  mélodique. 

Nous  y  rencontrons  toutes  les  modalités  de  la  syn- 
cope. 


Kadria  remet  maia. 


Jr:^ 


Ah! 


*      f     :. 


Touchiat  (jltribt. 


k 


f^ii  yii'^ 


gË 


w 


i 
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Chanson  tunisienne. 


ï 


S 


^^m 


-UJ.'r  r^r  rrlr^rr^^j 


^t 


Chanson  tunisienne. 


n    0 


ÏEË 


^ 


fi^^Ml^^ 


Tcba  tunisienne. 


'^CHriLOri^'irr  iprpirrirp^ 


Beroual  de  Tunis. 


fi.j'./]?fj.  j^ I ^ j  I jTT] I JT}.^;;^!^^ 


Beroual  aarak  de  Tunis. 


^^^  m  I  Ffn  m  I  m^^^rrTTfflrm^ 


Mcreder  de  TIemccn  en  sika. 


^"TTî  irr^'NCB 


m 


^ 


'[Danse  du  ventre  à  Laghouat. 


i 


La  musique  maghrébine  pratique  avec  une  faveur 
marquée  les  valeurs  irrégulières  et  les  changements 
de  la  division  du  temps  dans  la  même  mesure. 

Voir  Messeder  Noiiia  R'emel  Maïa;  page  28o3,  Pré- 
lude kabyle,  p.  2880. 

Quant  aux  notes  d'agrément,  appogiatures  lon- 
gues et  brèves,  simples  ou  doubles,  fioritures,  grup- 
petti  montants  ou  descendants,  trilles  ouverts  ou 
fermés,  mordants  simples  ou  doubles,  elle  en  fait  un 
véritable  abus. 

Nous  ne  pouvons  mieux  définir  sou  besoin  d'orne- 
ments et  de  surcharges  qu'en  disant  qu'elle  a  hor- 
reur du  vide. 

Ici  encore  nous  trouvons  un  rapprochement  étroit 
entre  la  musique  et  l'art  décoratif  des  musulmans, 
tout  au  moins  de  l'art  des  dernières  périodes.  A  ces 
heures  proches  de  la  décadence  l'art  musulman  a 
perdu  toute  robustesse  et  toute  énergie.  Sa  préoc- 
cupation n'est  plus  la  grâce  de  la  ligne;  sou  souci 


n'est  plus  l'eurythmie  des  volumes  et  des  surfaces. 
Il  s'adonne  violemment,  on  dirait  éperdument,  au 
mensonge  des  lambris  dorés;  H  ne  conçoit  plus  une 
surface  qui  ne  soit  couverte  de  festons  et  d'astra- 
gales, pas  un  angle  qui  ne  soit  comblé  de  pendentifs 
aux  légères  stalactites,  pas  un  mur  qui  ne  reçoive  la 
décoration  somptueuse  de  la  faïence  ou  de  la  mosaïque. 

La  poésie  ne  se  contente  plus  des  grandes  et 
fortes  pensées;  elle  devient,  avec  Molenebbi  et  ses 
imitateurs,  prétentieuse  et  boursoullée. 

La  muiii|ue  suit  la  même  évolution  fàciieusc.  La 
ligne  mélodique  n'apparaît  plus  aussi  nette  et  aussi 
décisive.  Les  ornements  les  plus  divers  l'alfulilent 
sous  prétexte  de  l'embellir;  le  chromatismc  des 
Byzantins  et  des  Persans  rapetisse  les  intervalles; 
les  inflexions  langoureuses  de  la  voix,  si  chères  aux 
Orientaux,  passent  dans  les  instruments;  l'enjolive- 
ment absorbe  tout  et  devient  le  principal  au  lieu  de 
rester  l'accessoire. 
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Désormais  tous  les  degrés  disjoints  sej-ont  réunis 
par  un  trait  rapide  ou  une  glissade  de  la  voix;  tous 
les  intervalles  seront  comblés  par  des  petites  notes 
s'ils  sont  assez  rapprochés,  par  un  dessin  mesuré 
s'ils  sont  plus  grands.  Celte  particularité  est  surtout 
manifeste  dans  la  musique  vocale,  comme  on  peut 
s'en  rendre  compte  par  les  diverses  mélodies  que 
nous  avons  données  au  chapitre  précédent. 

A  Alger  et  dans  tout  le  centre  maghrébin,  ce  be- 
soin de  coniLder  les  vides  est  allé  jusqu'à  supi>rimer 
les  silences  dans  la  façon  d'exécuter  certaines  piè- 
ces instruraenlales.  L'oreille  a  beaucoup  de  peine  à 
percevoir  un  arrêt  quelconque  de  la  mélodie.  Nous 
avons  noté  des  toucliiat ,  par  exemple  la  toucb'uil 
maux,  où  le  keiiwndja  solo  n'a  pas  pu  nous  permellre 
d'inscrire  seulement  un  demi-soupir,  tellement  il 
répétait  avec  soin  toute  note  tenue  et  s'ingéniait  à  ne 
point  donner  l'impression  d'un  arrêt  si  petit  l'iU-il. 
Les  musiciens  maghrébins  à  qui  nous  avons  demandé 
la  raison  de  ce  souci  exagéré  nous  ont  invariable- 
ment répondu  que  c'était  pour  ne  pas  <'  laisser  tom- 
ber la  mesure  ». 

11  n'en  est  pas  de  même  à  Tunis.  Dans  certaines 
touchiat,  notamment  la  louchiat  rU:a,  la  tnuchiat  dil, 
lorsque  l'orchestre,  après  avoir  dit  une  première 
fois  la  série  de  motifs  qui  composent  celte  pièce, 
revient  da  capo,  il  sépare  chaque  motif  par  un  long 
silence. 

Ce  perpcliiuiit  mobile  de  la  musique  instrumentale 
des  Algériens  se  généralise  dans  tout  le  Maglueb  à 
la  musique  de  danse.  Là  c'est  le  déroulement  continu 
de  la  mélodie  sans  pause  ni  arrêt,  jusqu'au  moment 
où  les  danseuses  exténuées  s'abattent  dans  une  crise 
aux  pieds  du  musicien  impassible,  que  cet  exercice 
n'a  pas  le  moins  du  monde  fatigué. 

Nous  apporterons  plus  loin,  à  propos  de  la  musi- 
que vocale  et  du  rythme,  quelques  données  de  plus 
à  cette  thèse  d'une  architectonique  musicale  appa- 
rente agissant  suivant  des  lois  peut-être  instinctives 
et  non  codifiées  comme  les  lois  de  la  symétrie,  de 
l'ordre,  de  l'unité,  mais  lois  réelles  et  qui  se  véii- 
fient  en  musique  mieux  que  dans  les  autres  arts  dès 
qu'un  être  humain  cherche  à  exprimer  son  àme  par 
son  chant  et  à  retrouver  sur  son  instrument  cette 
extériorisation  de  ses  sentiments,  de  sa  peine  ou  de 
sa  joie. 


L'ambitus  des  mélodies  instrumentales  telles 
qu'elles  sont  jouées  sur  les  instrumeots  arabes  a 
très  peu  d'amplitude.  Cela  tient  à  la  tessiture  des 
instrumejits  eux-mêmes.  Elle  dépasse  rarement  une 
octave  et  souvent  n'atteint  pas  cet  intervalle.  11  y  a 
là  une  des  causes  nouvelles  de  l'impression  de  mo- 
notonie donnée  à  nos  oreilles  européennes  par  la 
musique  des  Maghrébins.  En  outre,  les  instruments 
d'orchestre,  ceux  qui  sont  exclusivement  employés 
pour  la  musique  classique  et  pour  les  fêtes  privées 
ou  les  concerts  en  lieu  clos,  ont  un  timbre  plutôt 
sourd  et  frêle  qui  aggrave  ce  caractère.  Mais  pour 
les  indigènes,  c'est  au  contraire  une  source  de  jouis- 
sances profondes  :  le  ronronnement  du  rebeb,  le  piz- 
zicato de  la  kouitra,  les  sons  menus  du  ijanoun, 
conviennent  admirablement  à  ces  rêveurs  qui  savent 
s'immobiliser  des  heures  entières  dans  une  sorte  de 
méditation  inconsciente  et  trouvent  dans  cette  mu- 
sique l'atmosphère  de  mystère  où  se  complaît  leur 
indolence  résignée. 

Une    particularité    de   la   musique    instrumentale 


reMd  quelquefois  assez  difficile  la  compréhension  de 
la  ligne  mélodique.  Le  joueur  de  /.'oKi/rfl,  par  exem- 
ple, ne  démanche  jamais;  la  mélodie  y  est  donc 
enfermée  dans  la  tessiture  déterminée  par  la  note 
la  plus  grave  et  la  note  faite  par  l'annulaire  sur  la 
première  corde  (voir  cliap.  X'X,  InatruinciilH).  Celte 
tessiture  est  d'une  octave.  Mais  si  la  mélodie  dépasse 
l'octave,  les  notes  au-dessus  seront  faites  à  l'octave 
inférieure. 

Ces  sauts  d'octave,  que  nous  retrouverons  dans  la 
musique  vocale,  sont  moins  fréquents  dans  le  A((- 
nirmlja,  dont  la  tessiture  est  plus  grande  et  qui 
démanche  quand  l'instrumentiste  en  possède  assez 
la  technique.  Ils  sont  inusités  sur  la  mandoline,  qui 
a  été  introduite  dans  les  orchestres  arabes  depuis 
une  quinzaine  d'années.  On  les  remarque  assez  sou- 
vent dans  les  ghaïlas  pour  les  mélodies  qui  n'ont 
pas  été  faites  en  vue  de  cet  instrument,  surtout  pour 
les  mélodies  européennes,  chansons  en  vogue  ou 
airs  d'opéretle  que  les  noubas  de  lirailleurs  adaptent 
à  leurs  instruments.  Cette  transposition  d'une  note 
au  cours  d'une  mélodie  ne  parait  pas  anormale  aux 
musiciens  indigènes  :  n'ayant  aucune  notion  de  théo- 
rie, ils  ne  mesurent  pas  la  hauteur  du  son,  et  quand 
nous  leur  faisions  remarquer  cette  anomalie.  Us  ré- 
pondaient invariablement  : 

Maia  lahtania,  maïa  fouqania  hif  hif. 

<i  Le  /((  en  bas,  le  la  en  haut,  c'est  la  même  chose. .» 

Indépendamment  des  formes  musicales  qui  se 
retrouvent  dans  la  musique  maghrébine  et  appar- 
tiennent au  fonds  commun  des  arts  de  tous  les  pays, 
il  est  des  formules  spéciales  conservées  par  la  tradi- 
tion et  qui  sont  le  propre  des  modes.  On  les  trouve 
apparentes  dans  les  finales  ou  cadences. 

Telles  sont  la  cadence  du  remcl  : 


h 


^ 


la  cadence  du  cika 


la  finale  du  djorka  : 


De  ce  qui  précède  il  semble  qu'on  peut  conclure  à 
la  réalité  d'une  architectonique  musicale. 

Celle  réalité  est  actuellement  peu  apparente,  diffi- 
cile à  mettre  en  lumière,  parce  que  les  lignes  mélo- 
diques ont  perdu  leur  pureté  et  leurs  relations  :  il 
faut  entendre  une  même  pièce  par  plusieurs  exécu- 
tants, comparer  les  versions  innombrables  qu'on  ren- 
contre du  Maroc  à  l'Egypte,  pour  la  dépouiller  des 
oripeaiixdontelleeslall'ubléeet  lui  découvrir  un  sens 
musical,  un  parti  pris  décomposition.  Avec  la  manie 
de  tous  les  Orientaux  de  surcharger  la  mélodie  et  de 
réaliser  l'inlinie  multiplicité  des  notes  sur  un  chant 
donné,  la  structure  première  du  chant  est  peu  appa- 
rente; elle  n'en  existe  pas  moins  avec  une  indivi- 
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dualité  curieuse  et  des  idiotismes  originaux  qui, 
s'ils  étonnent  notre  goiM  musical  et  notre  culture 
artistique,  n'en  sont  pas  moins  les  éléments  indénia- 
bles d'un  art  très  ancien  survivant  encore  au  torrent 
des  siècles  et  nous  reportant  à  des  temps  lointains  et 
à  une  civilisation  primitive. 

XVI 

LES   FORMES    MÉLODIQUES    DE  LA    MUSIQUE  VOCALE 

La  plupart  des  formes  mélodiques  que  nous  avons 
reconnues  dans  la  musique  instrumentale  se  retrou- 
vent dans  la  musique  vocale. 

La  mélodie  vocale  se  compose  d'un  ou  plusieurs 
motifs,  d'antithèses,  de  périodes  avec  incises  et 
césures;  on  y  sent  toujours,  si  elle  a  un  peu  d'é- 
tendue, comme  le  neklab  ou  les  diverses  romances 
d'une  nouba  gharnata,  un  plan  de  composition  for- 
mellement respecté. 

Nous  avons  indiqué  à  propos  du  répertoire 
(chap.  XII)  quelles  sont  les  diverses  parties  d'une 
cantilène  de  nouba  ou  d'une  romance,  comment  un 
certain  nombre  de  couplets  (ghessen)  avec  un  meilad 
et  un  redjou  forment  une  bit  (maison  ou  tente),  com- 
ment les  beit  s'ajoutent  l'une  à  l'autre  et  comment, 
le  chanteur  alternant  avec  l'orchestre,  ce  dernier 
interprète  plus  librement  la  mélodie  présentée  tout 
d'abord  par  la  voix. 

Tout  ce  que  nous  avons  dit  des  ornements  de  la 
musique  instrumentale  peut  s'appliquer  à  la  musique 
vocale. 

Aux  temps  primitifs  de  cet  art,  il  n'en  était  pas 
ainsi.  Les  chants  religieux,  les  chants  berbères  restés 
pareils  à  eux-mêmes  en  témoignent  éloquemment. 

La  chanson  arabe  est  née  du  chant  monotone  du 
chamelier  rythmant  le  pas  lent  des  animaux  le  long 
des  routes  du  Hidjaz.  Celte  race  fruste  ne  pouvait 
concevoir  qu'une  musique  fruste,  et  les  quelques  no  tes 
dont  se  composait  son  répertoire  se  déroulaient  mo- 
notones et  dolentes,  graves  et  gutturales,  autour  des 
tentes  en  poil  de  chameau,  simplement,  en  des  psal- 
modies sévères,  interminables  comme  les  étapes, 
semblables  entre  elles  comme  les  mornes  paysages 
parcourus,  lourdes  et  affaissées  sur  elles-mêmes 
comme  les  êtres  vivant  sous  ce  rude  climat. 

Nos  qaçaid,  nos  chants  de  mosquée  dans  le  Sud, 
nos  chants  d'enterrement  et  quelques  refrains  popu- 
laires sont  les  vestiges  de  cette  période  de  simplicité 
et  de  musique  presque  linéaire. 

Puis  viennent  les  chants  de  guerre.  Quant  les  con- 
quérants avaient  occupé  une  nouvelle  contrée,  quand 
l'ivresse  des  butins  et  des  chevauchées  était  dissipée, 
l'anarchie  reprenait  ses  droits  et  les  tribus  se  lan- 
çaient des  défis,  se  battaient  entre  elles,  se  disputant 
les  puits  et  les  pâturages,  razziant  femmes,  esclaves 
et  animaux. 

A  ces  heures  de  luttes  incessantes  il  se  forma  un 
répertoire  de  chants  guerriers  dont  nous  trouvons 
l'équivalent  chez  nos  Touaregs,  cris  de  vengeance 
et  de  provocation,  évocation  des  victoires,  hymnes 
chantant  la  gloire  des  guerriers  valeureux  aimés  des 
femmes  et  des  dieux. 

Mais  voici  les  Arabes  partis  pour  la  conquête  du 


monde.  Us  entrent  en  contact  avec  les  civilisations 
déjà  admirablement  développées  des  Syriens,  des 
Persans,  des  Egyptiens.  Ils  fondent  des  empires,  et 
leurs  capitales  deviennent  des  centres  d'une  intellec- 
tualilé  très  cultivée,  des  foyers  d'art,  de  luxe  et  de 
plaisirs  qui  attireront  les  chanteurs,  les  poètes  et  les 
musiciens  de  tous  les  pays.  En  Espagne  l'art  musi- 
cal trouve  un  milieu  propre  à  son  développement,  et 
il  s'y  empare  de  tous  les  apports  venus  des  autres 
pays  musulmans,  laissant  dans  le  pays  des  traces  — 
encore  évidentes  dans  les  chansons  populaires  d'An- 
dalousie et  de  Castille  —  de  ses  formes  préférées. 
Enfin  il  revient  dans  le  Maghreb,  où  les  Turcs  le 
remettent  en  contact  avec  le  goût  byzantin. 

Cela  explique  pourquoi  nous  trouvons  ici  des  pièces 
vocales  tantôt  très  simples  de  facture,  tantôt  tour- 
mentées et  complexes,  pourquoi  les  formes  anciennes 
se  sont  transformées,  perdant  en  pureté  ce  qu'elles 
gagnaient  en  parure,  et  pourquoi  il  y  a  une  relation 
étroite  entre  l'histoire  de  telle  ou  telle  contrée  et  ses 
chants  spéciaux. 

Cela  explique  encore  pourquoi  la  chanson  d'amour 
ou  la  chanson  bachique  occupent  seules  aujourd'hui 
la  place  des  chants  du  caravanier,  des  chansons  de 
geste  à  la  poésie  forte.  La  décadence  est  totale;  elle 
a  gagné  la  musique,  et  à  l'heure  présente  le  goût  des 
citadins  est  uniquement  porté  au  chroraatisme,  aux 
ornements  vocaux,  aux  inflexions  molles  qui  seront 
la  ruine  prochaine  d'un  art  séculaire. 


La  musique  vocale  maghrébine  use  beaucoup  d'un 
procédé  venu  de  l'antique  pour  faire  cadrer  les  par- 
ties avec  le  texte  mélodique  :  nous  voulons  parler 
des  i-'.o<if[iiai.  On  en  trouve  de  nombreux  types  tant 
dans  les  chansons  populaires  que  dans  la  musique 
classique.  Les  plus  fréquents  sont  : 

)'a  laUa .'  ;148] 

Ya  emmi .'  [U9] 

Yri  moula  :  [150] 

Ya  luiaa  !  [151] 

Ya  rouh'roah'i  /  [152] 

Ya  lit,  ija  lit  !  [153) 

Tarait  lai,  tatai  I  [154] 

Dari  In  (tari  !  [155] 

Ce  subterfuge  est  nécessaire  surtout  quand  la  mé- 
lodie appartient  à  d'autres  paroles  et  qu'il  importe 
de  rallonger  le  mètre  poétique  pour  l'adapter  à  la 
phrase  musicale. 

Tel  est  le  cas  de  la  qadriat  zidanc,  dont  la  mélodie 
sert  à  chanter  plusieurs  quatrains.  Si  on  l'applique 
aux  paroles  du  quatrain 

Nedjma,  madouak,  nedjma! 
Ounedjoun  cllil  ma  douaouchi 
•^AJtchane  liaghi  cheriba 
Men  rik'ha  ouflla  blachi', 

le  chanteur  ajoutera  ya  lallal  après  le  premier  vers 
et  après  le  troisième  et  le  quatrième. 


1.    0  éloilel  (!onil)it;D  tu  brilles  !  ù  ùLoile  fii  maltressp!) 

Et.  li-'S  (aulrps)  aslres  \\e  la  ntiit  ne  brillfnt  pas  (en  la  iiréspnce). 
j'ai  soif.  Ji'  désire  une  petite  l)ois^on  (ù  maîtresse  !) 
De  ta  salive  et  pas  «l'autre. 
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Kadria  Zidanc. 


j'- T\  I'  1 1 .Llirj^^^^Ol^C^n; 


^^s 


douak 
ghi 


Nedjina!  Ouen. 
chri^ba!  M^n. 


'i^=erf!ff-J^-P  1».  77771^ 


iu:^''^tj'n 


djoum      el 
rik'ha  oue 


^^  p  TO-pf-i^  [f^^ir]  n^L^^ 


Madoua 
blachi_ya 


ouclii        ouen 
lalla  niPii 


djouni     el 
ri-k'haouel 


r  rTjfTNTJ  ^  kj-'V  r  ir 


T=P 


Ma  don  a     ou     chi 
Bla  chi 


4 


0  M  m 


0  r  ^ 


rji'r  Lf^^t-rrr^/rp^  ^ 


Ah! 
Ah! 

Les  lTC''iO£Yjjia  serventsouventdeparolesàvocalises. 

La  vocalise  est  d'ailleurs  la  passion  du  chanteur 
maghrébin.  Toutes  les  qadriat  se  terminent  par  de 
longues  vocalisations  de  l'interjection  ah!  et,  dans  les 
romances  comme  dans  les  chansons,  classiques  ou 
non,  les  paroles  sont  le  plus  souvent,  de  syllabe  à 
syllabe,  prolongées  sur  une  série  de  notes  d'une  seule 
«mission.  Le  chant  syllabique  est  rare  chez  les 
Maures;  il  est  plus  commun  chez  les  Berbères.  (Voir 
les  textes  transcrits  plus  haut  aux  divers  chapitres.) 
Cette  manie  de  la  vocalisation  produit  des  hérésies 
prosodiques  assez  singulières.  Le  chanteur,  ne  pou- 
vant pas  ne  pas  respirer,  va  jusqu'au  bout  de  son 
souffle  sans  s'inquiéter  des  paroles;  quand  la  respi- 
ration lui  manque  au  milieu  d'un  mol,  il  ne  s'en 
trouble  point,  respire  largement  et  continue  placi- 
dement ses  trilles  et  ses  coups  de  glotte.  11  use  de  la 
répétition  des  mots;  il  va  même  jusqu'à  la  répétition 
d'une  syllabe  d'un  mot,  comme  on  en  trouve  des 
exemples  typiques  à  la  page  28.53)  dans  la  phrase  de 


milieu  du  messeder  et  à  la  dernière  mesure  de  la 
reprise. 

La  position  réelle  des  sons  dans  une  mélodie  ne 
semble  pas  avoir  une  grande  importance  pour  le 
chanteur  maghrébin.  Comme  nous  l'avons  vu  pour  la 
musique  instrumentale,  les  changements  d'octave 
sont  fréquents;  tout  dépend  de  l'étendue  particulière 
de  la  voix  du  chanteur,  et  aussi  de  l'accord  des  ins- 
truments qui  accompagnent,  cet  accord  n'ayant 
aucune  base  fixe  et  étant  laissé  à  l'appréciation  du 
maàlem  qui  donne  le  la.  Comme,  d'autre  part,  le  pro- 
pre des  voix  des  chanteurs  indigènes  est  de  rester 
dans  le  registre  grave  et  guttural,  dès  qu'une  note 
ou  un  passage  s'éloignent  trop  de  cette  tessiture 
restreinte,  le  chanteur  les  y  ramène  par  un  simple 
changement  d'octave. 

Ainsi  on  pourra  entendre  chanter  le  trait  suivant 
de  la  chanson  ya  badi  el  h'assni  ahla  ya  merh'aha' , 
indistinctement  avec  telle  ou  telle  note  du  grave  ou 
de  l'aigu,  selon  les  facultés  vocales  du  chanteur. 


Ya  badi. 


^m 


Ya      ba 


j--^n  j 


^^ 


■'>  '"'t  ;    h'ass 


'ass  Di 


1.  "  0  modèle  de  beauté,  sois  le  bienvenu.  » 
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ah 


-TT 


'be 


za 


1       n 


ba     be 


Ce  que  nous  avoas  dit  du  goût  prononcé  des  mu- 
siciens et  des  auditeurs  maghrébins  pour  les  orne- 
ments de  la  musique  instrumentale  s'applique, 
peut-être  plus  largement,  à  la  musique  vocale,  et 
cette  tendance,  qui  était  localisée  autrefois  aux  exé- 
cutions dans  les  villes  et  chez  les  Maures,  gagne  rapi- 
dement tous  les  milieux.  Les  Kabyles  eux-mêmes, 
qui  ont  gardé  si  longtemps  intactes,  malgré  les  suc- 
cessions diverses  de  leurs  conquérants,  leurs  mœurs 
et  leurs  coutumes,  leurs  goûts  simples,  leur  sentiment 
presque  linéaire  du  décor,  s'ingénient  aujourd'hui 
au  chant  orné.  On  sait  que  ces  paysans  quittent 
volontiers  leurs  rudes  montagnes  pour  courir  le  pays 
soit  comme  colporteurs,  soit  comme  moissonneurs, 
vendangeurs,  manœuvres.  Us  entrent  en  contact  avec 
les  Arabes,  avec  les  Maures;  ils  les  entendent  pro- 
fesser que  l'idéal  de  l'art  musical  est  la  boidhi  [1571, 
le  chevrotement,  le  trille  continu,  le  glissando,  et  ils 
introduisent  peu  à  peu  ces  ornements  de  décadence 
dans  leurs  chants  et  dans  leur  musique. 

Une  question  d'ordre  théorique  se  poserait  ici. 

De  ce  que  les  chanteurs  maghrébins  ont  perdu  la 
notion  du  rythme,  de  ce  que  leur  façon  de  chanter 
ne  sépare  plus  toujours  les  strophes  et  leurs  clau- 
sules,  de  ce  que,  en  un  mot,  la  division  rythmique 
de  leurs  mélodies  n'est  plus  apparente,  faut-il  en 
conclure  que  cet  élément  primordial  de  tout  art  mu- 
sical a  manqué  à  la  musique  arabe? 

On  peut  émettre  la  conjecture  qu'il  n'en  est  pas 
ainsi.  Si  la  musique  maghrébine  n'a  pilas  aujoui'd'hui 
de  théorie  écrite,  elle  vit  exclusivement  sur  le  fonds 
de  son  passé  et  sa  tTadition. 

Or,  les  "théoriciens  arabes  de  la  musique  ont  été 
nombreux.  Al  Farabi,  qu'on  avait  suTnomméle  nouvel 
Arislote,  et  tous  les  savants  qui  écrivirent  sur  la 
musique  pendant  les  ix'',s'=  et  xi^  siècles,  les  Arabes, 
les  Persans,  les  Egyptiens,  ont  connu  les  liiéoriciens 
grecs,  Platon,  Aristote,  Aristoxéne,  etc.,  et  ils  ont 
vu  l'importance  que  ces  maîtres  attachaient  à  la 
division  du  temps,  au  démembrement  de  la  durée, 
au  retour  périodique  du  repos,  à  tout  oe  qui  con- 
tribue à  l'ordre  et  à  la  symétrie  dans  la  construc- 
tion musicale. 

Les  Arabes  furent  de  merveilleux  architectes,  et 
ils  surent  avec  une  perfection  rare  trouver  la  variété 
dans  la  répétilion,  la  fantaisie  dans  la  subdivision 
des  lignes  et  des  surfaces.  Il  parait  impossible  que 
leurs  musiciens  n'aient  pas  compris  la  nécessité  du 
rythme,  alors  que  leurs  architectes  et  leurs  décora- 
teurs en  magniliaient  la  loi. 

Ils  en  avaient  un  autre  motif  non  moins  impérieux 
imposé  à  leur  sentiment  par  la  métrique  de  leurs 
poètes.  Depuis  le  moment  où  la  prose  T\mée,\e  sadf, 
fit  place  au  mètre  radjaz,  les  poètes  connurent  et 


pratiquèrent  les  mètres  prosodiques  les  plus  divers. 
Cette  notion  s'affirma  de  siècle  en  siècle,  et  elle 
domine  toujours  la  composition  poétique,  formelle 
et  savante  chez  les  letlrés,  sensible  encore  chez  les^ 
improvisateurs,  les  mi>ddah'  et  les  simples  enfants 
du  peuple.  Chez  ces  derniers,  comme  d'ailleurs  chez 
les  Kabyles  et  beaucoup  de  peuples  restés  primitifs, 
la  poésie  est  uniquement  rythmique  ;  la  mesure  et  la 
rime  sont  sacrillées,  le  rythme  seul  reste  apparent. 

Le  rythme  s'imposait  donc  de  toutes  façons  aux 
compositeurs  arabes.  Ils  l'adoptèrent  et  divisèrent 
leurs  mélodies  en  parties  bien  dédnies,  en  rythmes 
réguliers  ou  irréguJiers,  thésiques  ou  anaciousiques, 
soudés  les  uns  aux  autres  par  un  incontestable  parti 
pris  de  composition,  s'opposant  les  uns  aux  autres 
par  la  recherche  non  moins  évidente  d'un  contraste. 

Pendant  longtemps  le  chant  se  mesura  unique- 
ment sur  le  rythme,  et  les  insiruments  qui  accom- 
pagnaient le  chanteur  se  contentèrent  de  marquer 
des  points  de  repère.  Mais  avec  les  Persans,  et  plus 
tard  avec  les  Byzantins  et  les  Turcs,  en  Espagne  avec 
les  Espagnols,  s'introduisit  un  nouvel  élément,  le 
rythme  du  ypivoi;,  et  bientôt  il  envahit  tellement  la 
musique  arabe  qu'il  détruisit  les  anciennes  divisions 
rythmiques  pour  les  enfermer  dans  l'implacable  rigi- 
dité de  ses  formes  diverses.  L'usage  des  instruments 
de  percussion  produisit  cette  réforme  malencon- 
treuse. 

Le  chant  arabe,  d'abord  monosyllabique,  était 
devenu  polysyllabique  à  l'excès,  et  comme  la  con- 
texlure  rythmique  s'estompait  et  devenait  insensible 
sous  la  multiplicité  et  la  profusion  des  ornements,  le 
bondair  et  le  tar  vinrent,  par  les  alternances  de  leurs 
coups  forts  ou  faibles,  créer  une  unité  de  mesure  là 
où  il  y  avait  division  rythmique.  A  une  suite  de 
périodes  délimitées  succéda  une  superposition  de 
ligues  continues  où  n'étaient  plus  visibles  les  silences, 
les  incises  et  les  diverses  parties  composantes;  les 
cadences  ne  marquèrent  plus  une  conclusion,  et  la 
mélodie,  affranchie  de  toute  règle  autre  que  celle  de 
l'unique /pôvci;,  devint  désordonnée;  le  chanteur  ne 
sentit  plus  la  division  en  rythmes  mélodiques,  et,  sa 
fantaisie  ainsi  que  son  mauvais  goût  aidant,  son  désir 
de  montrer  la  puissance  de  son  souflle  et  la  souplesse 
de  sa  glotte  achevant  de  le  mal  inspirer,  les  plus 
belles  cantilènes  en  vinrent  à  de  véritables  déforma- 
lions  musicales. 

Dans  les  pièces  où  les  voix  alternent  avec  les  ins- 
truments, il  y  eut  rivalité  et  émulation  dans  l'art 
d'orner  la  mélodie  primitive,  et  la  mémo  décadence 
enlève  aujourd'hui  aux  cantilènes,  aux  romances  et 
même  aux  quatrains  populaires  leur  physionomie 
musicale  pour  en  faire  des  arabesques  délayées  'à. 
l'infini. 
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A  celle  constalatioii  s'ajoute  une  remarque  im- 
portante. On  aura  pu  voir  par  les  exemples  enre- 
gistrés précédemment  que  le  clianteur  niaglireliin 
se  préoccupe  bien  peu  de  l'union  de  la  poésie  et  de 
la  musique  :  la  métrique  des  parole;s  ne  correspond 
plus  à  la  métrique  de  la  mélodie,  et  ce  sont  les 
paroles  qui  sont  sacrifiées  ;  tantôt  un  mot  commence 
sur  la  finale  d'un  kolon,  tantôt  un  mot  est  coupé 
par  une  respiration;  ailleurs  la  syllabe  linaie  d'un 
mot  est  liée  sur  une  note  avec  la  sj'llabe  initiale  du 
mot  suivant. 

Celte  séparation  du  ryllune  prosodique  et  du 
rythme  musical  s'est  affirmée  au  fur  et  à  nwsui'e 
que  disparaissait  le  chani  syllabique.  Elle  n'e.xisl*  pas 
ou  presiiue  pas  chez  les  BeTbéres,  en  Kabylie,  dans 
le  Sud,  dans  la  campagne  marocaine;  par  contre, 
elle  atteint  son  maximum  d'etl'et  dans  les  villes  du 
littoral,  dans  la  musique  des  .Maures.  Par  cela  encore 
se  marque  la  décadence  actuelle  et  malheureuse  de 
l'art  musical  maghi-ebin,  qu'aucune  réaction  person- 
nelle ne  peut  Téuover. 

XVII 

LES  RAPPORTS   DE   LA   MUSIQUE   ET  DE  LA   POÉSIE 
CHEZ  LES   MAGHREBINS 

Si  l'on  admet  que  le  plaisir  musical  trouve  ses 
sources  dans  l'oreille,  l'intelligence,  la  mémoire  et 
l'imagination,  il  devient  facile  de  rechercher  si  les 
Maghrébins  demandent  à  la  musique  des  émotions  d« 
niême  ordre  que  celles  que  nous  aimons  à  lui  deman- 
der «t  s'il  y  a,  au  point  de  vue  de  l'expression  et  au 
point  de  vue  de  la  satisfaction  du  goût  musical,  des 
rapports  étroits  entre  leur  musique  et  leur  poésie. 

Il  faut  distraire  tout  de  suite  un  des  éléments  les 
plus  déterminants  du  plaisir  musical  de  l'auditeur 
européen  moderne  :  l'intelligence  qui  lui  permet 
d'entendre  à  la  fois  et  de  séparer  en  même  temps  les 
diverses  parties  de  l'ensemble,  de  les  entendre  les 
unes  dans  les  autres,  de  percevoir  la  partie  dans  le 
tout  et  le  tout  dans  la  partie.  Ce  travail  immédiat 
de  synthèse  et  d'analyse  est  inconnu  du  Maghrébin, 
parce  que,  comme  uotjs  l'avons  déjà  expliqué,  sa 
musique  est  restée  homophonique  et  n'a  subi  aucune 
évolution  depuis  les  temps  d'Al  Farabi. 

Une  évolution,  en  art  comme  en  sociologie,  sup- 
pose le  surgissement  de  caractères  nouveaux,  l'action 
d'une  force  élective  puissant'e  qui  conserve  les  carac- 
tères anciens  eu  les  rendant  plus  conformes  aux 
besoins  du  moment  ou  les  élimine  s'ils  ne  peuvent 
pas  s'adapter  à  ces  besoins,  et  les  remplace  par 
d'autres. 

Si  la  musique  européenne  a  évolué  et  est  passée 
de  la  monodie  à  la  polyphonie  la  plus  complexe, 
c'est  que  la  société  européenne  a  évolu«,  a  grandi 
ses  facultés  de  sensibilité  et  d'intellectualilè  et  ne 
pouvait  pas  séparer  les  mouvements  de  transforma- 
tion du  goût  musical  des  nombreux  changements 
survenus  dans  sa  façon  d'être,  de  penser  et  d'exté- 
rioriser sa  mentalité.  Le  Maghrébin,  au  contrain',  est 
resté  figé  dans  un  état  rudimentaire  auquel  suffisait 
la  monodie  musicale.  Ni  l'exemple  ni  le  contact 
n'ont  modifié  en  lui  soit  la  simplicité  de  son  intellect, 
soit  la  nature,  soit  la  forme  de  ses  besoins  esthé- 
tiques. Sa  musique  estreslée  homophonique  et  même, 
pour  certaines  contrées,  uniquement  rythmique,  s'ex- 
primant  seulement  par  le  battement  des  instruments 
de  percussion.  Son  intelligence  musicale  existerait- 


elle,  qu'elle  n'auiait  pas  lieu  de  s'exercer,  sa  musique 
n'étant  jamais  qu'à  une  dimension. 

Pouvons-nous  en  dire  autant  du  côté  imaginalif, 
de  la  facullé  qu'a  la  musique,  pour  l'audileur  euro- 
péen, d'évoquer  des  images  motrices  visuelles  ou  psy- 
chologiques"? 

Il  est  assez  difficile  de  répq^idrc  à  cette  question, 
car  nous  avon-s  bien  rarement  trouvé  dans  tout  le 
Maghreb  des  auditeurs  capables  d'objectiver  ainsi  la 
musique  et  d'opérer  la  transformation  psychologique 
qui  de  l'objectif  passe  au  subjeclif.  11  semble  qu'on 
ne  saurait  demander  un  tel  tivivail  mental  à  des 
esprits  frustes,  sans  culture,  dominés  par  leurs  ins- 
tincts, incapables  de  regarder  en  eux  et  de  s'analyser. 

Quelques  faits  cependant  valent  d'être  consignés, 
parce  qu'ils  appoi-tent  dans  leur  simplicité  rudimen- 
taire d'apparentes  exceptions  à  ce  qui  précède. 

Voici  d'abord  une  "véritable  action  musicale  dont 
nous  ont  parlé  quelques  vieux  Arabes  du  Sud  et  qui 
était  autrefois  connue  sous  le  titre  :  Es-seba,  El  mera 
ou  Ef  rudjcl  [158J  (le  lion,  la  femme  et  l'homme). 
Elle  obtenait,  parait-il,  un  succès  fou  dans  les  tribus. 
La  voici  comme  elle  nous  est  présentée  : 

Cl  Deux  (lûtes  préludent  par  un  chant  assez  court. 

«  Puis  l'une,  d'elles  attaque  une  chanson  :  c'est 
l'homme  qui  chante  en  allant  à  un  rendez-vous  avec 
sa  maîtresse.  Pendant  ce  temps  l'autre  instrument 
imite  le  bruit  de  la  rivière  qu'il  doit  traverser  pour 
rejoindre  sa  bien-airaée. 

«  Apparaît  un  lion  qui  se  hâtait  pour  se  désaltérer 
et  qui,  voyant  l'homme,  se  met  à  rugir  terriblement. 
La  femme  alfolée  pousse  un  grand  cri.  L'homme 
sous  ses  yeux  attaque  courageusement  le  fauve.  Pen- 
dant la  lutte,  les  dûtes  murmurent  tristement.  Sou- 
dain l'un  des  deux  musiciens,  se  servant  de  sa  flûte 
comme  d'une  trompette,  jette  un  bruit  sourd  répété 
deux  fois.  Ce  sont  deux  coups  de  pistolet.  L'amou- 
reux a  tué  le  lion;  alors  les  tintes  éclatent  en  notes 
aiguës  :  ce  sont  les  you  !  you  !  joyeux  de  l'amoureuse 
saluant  la  victoire  du  bien-aimé.  » 

Cela  durait  environ  une  demi-heure,  et  les  audi- 
teurs accueillaient  ce  morceau  avec  un  grand  enlhou- 
siasme.  Nous  n'avons  pas  pu  en  retrouver  plus  que 
ce  souvenir. 

Du  temps  de  l'occupation  turque,  les  Arabesque 
voyaient  pas  -venir  sans  terreur  les  aghas  ou  les  beys 
aux  jours  de  perception  d'impôt.  Les  collecteurs 
étaient  toujours  précédés  de  leur  musique,  compo- 
sée d'une  ou  deux  glmita,  d'un  bendair  et  d'un  tebeid. 
Les  contribuables  traduisaient  ainsi  ce  que  disait^cel 
orchestre  : 

Le  bi'ndaïr,  c'est  le  chef  collecteur  qui  crie  : 

«  Draham!  Dvaham!  Draham'.n  [159]  (De  l'argent!) 

Les  (jhaitas,  ce  sont  les  contribuables  criant,  comme 
un  chat  qu'on  écorche  : 

«  Menitie!  Menine!  Menine'.»  [160]  (Où  le  prendre?) 

Le  tebcul  répondait  au  nom  des  chaoucs  : 

<c  Debler!  debler!  debler!  »  [161]  (Débrouille-toi!) 

Il  est  incontestable  aussi  que,  conformément  à  la 
tradition  des  Grecs  ou  des  Romains,  les  modes  ara- 
bes devaient  avoir  une  sorte  de  puissance  expressive 
particulière,  une  faculté  d'évocation  d'images  et  de 
pensées  dill'érentes. 

On  raconte  un  peu  partout  daus  le  Maghreb  qu'un 
jour  se  présenta  à  la  cour  d'un  kalife  de  Grenade 
un  vieux  mendiant  qui  fut  d'abord  repoussé  par  les 
gardes.  Comme  il  insistait  et  faisait  valoir  surtout 
qu'il  était  musicien,  on  l'amena  au  souverain.  Celui- 
ci  lui  commanda  de  donner  séance  tenante  un  échan- 
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-tillon  de  son  talent.  Le  vieillard  prit  un  rebcb  et  se 
mit  à  jouer  certains  airs  :  le  souverain  et  les  assis- 
tants, sous  l'elTet  de  la  mélodie, se  mirent  ù  rire  comme 
des  fous.  Brusqiiemenl  l'instrumentiste  changea  de 
mode,  et  bientôt  tout  l'auditoire  fondait  en  larmes 
comme  sous  le  coup  d'une  grande  douleur.  Quand 
il  eut  vérifié  l'effet  de  sa  musique,  le  vieillard  attaqua 
de  nouveaux  airs  sur  un  autre  mode.  Quelques  ins- 
tants après  tout  le  monde,  souverain,  courtisans  et 
gardes  s'endormaient  d'un  profond  sommeil,  pendant 
lequel  le  virtuose  mystérieux  disparut. 

Quand  nous  rappelons  cette  légende  à  nos  indigènes 
et  que  nous  nous  étonnons  devant  eux  de  l'indiffé- 
rence totale  manifestée  parles  auditeurs  d'aujourd'hui, 
ils  nous  répondent  invariablement  :  "  C'était  du 
temps  de  Grenade.  »  Ce  qui  signifie  sans  doute  :  <<  du 
temps  où  le  peuple  arabe  vainqueur  étendait  sa 
domination  sur  tant  de  riches  contrées,  pratiquait 
les  arts  et  en  sentait  tout  le  charme.  » 

Aujourd'hui  cette  relation  entre  les  modes  et  les 
images  qu'ils  évoquent  est  à  peu  prés  disparue,  et 
nous  en  avons  une  preuve  dans  ce  fait  que  nous  avons 
entendu  chanter,  même  par  les  meilleurs  artistes, 
des  paroles  de  sens  et  de  caractère  très  différent  sur 
la  même  mélodie. 

Cela  nous  amène  à  établir  que  nulle  union  étroite, 
nulle  subordination  absolue  n'existe  plus  entre  les 
paroles  et  la  musique  au  point  de  vue  de  l'expression. 

Nous  avons  remarqué  dans  le  chap.  XVI  que  le 
chanteur  ne  se  préoccupe  aucunement  de  la  contex- 
lure  mélodique;  des  mots  sont  coupés  par  une  res- 
piration, d'autres  sont  allongés  pour  qu'ils  cadrent 
avec  le  texte  musical  et  la  mesure;  on  dirait  que  le 
musicien  et  le  poète  se  sont  rencontrés  accidentel- 
lement et  que,  tout  en  coopérant  à  une  œuvre  com- 
mune, chacun  d'eux  a  conservé  son  isolement. 

Remarquons  d'ailleurs  que  les  formes  ordinaires 
de  l'expression,  accélération  ou  ralentissement  du 
mouvement,  accents  rythmiques,  mélodiques  ou  har- 
moniques, ne  sont  pas  en  usage  dans  la  musique 
maghrébine.  Une  chanson  ou  une  ouverture  sont 
exécutées  sans  aucun  changement  dans  l'intensité 
des  sons  et  sans  que  rien  ne  vienne  souligner  telle 
ou  telle  pensée.  L'unique  préoccupation  du  chanteur 
ou  de  l'instrumentiste  est  de  maintenir  le  rythme; 
son  ambition  se  borne  à  ce  parti  pris  métrique,  et 
l'auditeur  ne  lui  demande  pas  davantage. 

Nous  avons  vainement  essayé  de  découvrir,  dans 
la  musique  arabe,  l'identité  de  la  pensée  musicale 
et  de  l'imitation  du  monde  extérieur  ou  de  l'expres- 
sion du  sentiment. 

Dans  la  musique  instrumentale  la  seule  pensée 
évoquée  était  la  pensée  d'un  rythme,  d'un  mouve- 
ment coordonné,  et  cette  pensée  paraissait  suffire  au 
plaisir  musical  des  indigènes. 

Dans  la  musique  vocale,  l'expression  et  l'émotion 
sont  uniquement  littéraires.  La  plupart  des  paroles 
chantées  sont  des  paroles  d'amour  ou  des  paroles 
religieuses.  La  musique  les  soutient  sans  coimexion 
aucune,  et  seules  éclosent  dans  l'esprit  de  l'auditeur 
les  pensées  que  le  texte  seul  aurait  évoquées,  sans 
que  la  musique  n'ajoute  rien  à  leur  propre  joie,  à 
leur  tristesse  ou  à  leur  émotion'. 

Nous  trouvons  cette  donnée  confirmée  par  l'usage 
assez  fréquent  de  beaucoup  de  mélodies  comme  tim- 


1.  La  décadence  si  manifeste  pour  l'art  musical  gagne  également 
l'art  littéraire  :les  chanteurs,  sous  le  prétexte  d'empêcher  un  concur- 
rent éventuel  caché  dans  l'assistance  de  retenir  les  paroles  d'une  chan- 
son, s'ingénient  ù  tronquer  les  mots,  nous  rappelant  ce  Zohc'ir   bcn 


bres  pour  des  poésies  de  pensées  différentes,  paroles 
de  chants  religieux  sur  les  musiques  profanes  des 
noubet,  paroles  d'un  grand  nombre  de  zendani  sur 
une  même  mélodie,  paroles  différentes  à  Tunis,  à 
Alger,  à  Tlemcen  et  à  Vei,  chantées  sur  le  même  air. 

XVIII 

LE  RYTHME,  LA  MESURE,  LE  MOUVEMENT 

Si  l'on  veut  bien  retenir  que  la  musique  arabe  est 
essentiellement  à  une  seule  dimension,  uniquement 
mélodique,  et  ne  conçoit  pas  la  polyphonie;  si  l'on 
considère  ensuite  que  la  musique  des  indigènes 
maghrébins  est  restée  immuablement  fidèle  à  ce  ca- 
ractère traditionnel  et  séculaire,  on  comprendra 
l'importance  jouée  par  le  rythme  dans  tout  l'art 
musical  que  nous  étudions  ici. 

Ce  fait  est  d'ailleurs  commun  ù  tous  les  peuples. 
Tant  que  la  musique  reste  en  quelque  sorte  instinc- 
tive, tant  qu'elle  se  résume  à  une  ondulation  mélo- 
dique n'ayant  d'autres  règles  que  le  besoin  d'exté- 
rioriser un  sentiment  sous  une  forme  sonore,  le 
rythme  domine  toutes  les  productions  musicales;  il 
semble  être  l'essence;  il  est  «  mâle  »,  comme  disait 
au  v  siècle  Martianus  Capella,  tandis  que  la  mélodie 
est  <i  femelle  ».  En  effet,  tant  que  dure  cette  enfance 
de  l'art  musical,  la  pauvreté  de  la  mélodie  ne  lui 
donne-t-elle  pas  une  apparence  d'accessoire?  N'est- 
elle  pas  une  matière  fiottante,  indécise,  sans  formes 
accusées  et  déterminées"? 

Si  la  mélodie  est  chantée,  elle  est  d'abord  mono- 
syllabique, et  l'accent  prosodique  seul  fixe  les  durées 
des  sons,  sans  que  rien  ne  donne  à  leur  succession 
l'ordre  et  la  division  métrique.  Quand  elle  devient 
polysyllabique,  l'accent  prosodique  s'estompe  dans 
les  caprices  du  dessin  ;  il  échappe  à  l'oreille,  qui  perd 
ainsi  un  des  éléments  principaux  du  plaisir  musical. 
A  plus  forte  raison  si  la  mélodie  passe  de  la  voix  à 
l'insti'ument  :  dans  ce  cas,  l'absence  de  toute  parole 
détruit  totalement  les  points  d'appui  oii  l'oreille 
retrouvait  une  distribution  compréhensible  et  ex- 
pressive de  la  succession  sonore.  Cette  distribution, 
cette  combinaison  de  longues  et  de  brèves,  cet  agen- 
cement soumis  à  une  des  lois  originelles  de  la  mu- 
sique, la  loi  de  la  répétition,  sont  indispensables,  et 
c'est  le  rythme  qui  les  réalise.  Dès  lors  le  rythme 
s'installe  en  maître  au-dessus  de  la  mélodie;  il  sem- 
ble la  situer  dans  le  temps  et  dans  l'espace;  il  donne 
à  l'oreille  le  sentiment  qu'elle  attendait  et  enrichit  la 
mélodie  d'un  élément  qui  est  la  vie. 

Par  contre,  quand  la  musique  évolue  et  devient 
polyphonique,  quand  elle  recourt  à  l'harmonie,  à  la 
multiplicité  des  voix,  à  tous  les  moyens  autres  que 
la  primitive  ligne  mélodique,  quand  elle  est  à  plu- 
sieurs dimensions,  les  effets  physiologiques  du 
rythme  sont  atténués;  ils  ne  dominent  pas  dans  le 
plaisir  musical.  C'est  que  l'oreille  n'est  plus  atfectée 
seule;  l'intelligence,  la  mémoire,  l'imagination  par- 
ticipent, chacune  en  raison  de  leur  sensibilité  et  de 
leur  culture,  à  l'impression  produite. 

Nous  trouvons  dans  le  Maghreb  des  preuves  frap- 
pantes de  cette  théorie. 

Les  Arabes  de  l'extrême  Sud  et  les  nègres  dissé- 
minés dans  l'Afrique  mineure  ont  une  musique  pure- 
ment rythmique  :  leur  orchestre  se  compose  d'ins- 

Ali  Soltna,  de  la  trilm  des  Mouzina,  un  des  trois  poètes  les  plus  célè- 
bres des  tribus  de  l'Arabie,  qui  employait  des  mots  inintelligibles  dans 
ses  poésies. 
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tiiiments  de  percussion,  et  on  peut  croire  que  leur 
plaisir  musical  est  aussi  inlense  à  entendre  des  heu- 
l'es  entières  le  dialoiiue  du  lehcul  et  des  castagnell.es 
de  fer,  que  celui  du  mélomane  qui  écoule  une  sym- 
phonie classique'.  Ces  auditeuis  nous  représentent 
donc  le  premier  degré  de  l'éclielle  du  plaisir  musical 
et  aussi  la  première  phase  de  la  musique.  Le  rythme 
est  seul  l'élément  musical,  élément  instinctif  qu'au- 
cune éducation  artistique  ne  doime,  qui  s'arrête  h  la 
sensation  et  suffît  à  ces  natures  primitives  et  frustes. 

A  un  degré  plus  liant  nous  mettrions  le  restant 
des  indigènes.  En  eux  la  mélodie  chantée  peut  naî- 
tre, spontanée,  fille  de  leur  joie  ou  de  leur  mélanco- 
lie, libre  de  toute  entrave  et  de  toute  règle.  ICIle 
plaît  à  leur  imagination  parce  que  les  paroles  évo- 
queut  en  eux  des  images;  à  leur  mémoire,  parce 
qu'elle  crée  des  reconnaissances  de  pensées  ou  d'ac- 
tes; elle  ne  dit  rien  à  leur  intelligence,  parce  qu'ils 
sont  inaptes  à  goûter  un  plaisir  demandant  de  l'at- 
.teution  et  des  facultés  de  synthèse  ou  d'analyse. 
Mais,  pour  achever  leur  plaisir  musical,  il  faut  que  la 
mélodie,  tout  en  restant  à  tleur  d'épidernie,  plaise  à 
leur  oreille  et  s'appuie  formellement  sur  le  rythme 
rigide. 

Au-dessus  nous  placerions  l'auditeur  à  conscience 
esthétique  complète,  l'intellectuel  capable  d'analy- 
ser son  plaisir,  de  le  suivre  de  la  sensation  au  senti- 
ment, de  le  surexciter  par  ses  facultés  de  mémoire 
et  d'évocation  d'images  motrices,  visuelles  ou  psy- 
chologiques, et  de  percevoir,  dans  la  musique  sym- 
phonique,  «  la  partie  dans  le  tout  et  le  tout  dans  la 
partie  ». 

Pour  ce  dernier  le  rythme  est  moins  essentiel,  et 
cela  est  tellement  vrai  que  la  musique  moderne  est 
devenue  métrique  et  que  la  forme  la  plus  scolasti- 
que  de  composition,  la  fugue,  a  toute  sa  valeur  dans 
l'enchevêtrement  des  rythmes,  dans  leur  superposi- 
tion et  dans  la  subordmation  de  l'ensemble  à  la 
division  en  mesures. 

Cela  explique  pourquoi  les  Orientaux  possèdent 
un  sens  du  rythme  très  développé  et  pourquoi  l'op- 
position du  rythme  imposé  à  l'oreille  avec  la  phrase 
mélodique  se  déroulant  au-dessus  constitue  pour 
eux  un  des  plus  grands  charmes  de  leur  art. 

Dans  le  Maghreb  nous  trouvons  le  rythme  appli- 
qué à  la  musique  comme  au  travail.  Les  officiers 
qui  ont  eu  à  faire  exécuter  des  travaux,  travaux  de 
défense  ou  d'aménagement  des  eaux  dans  l'extrênie 
Sud,  recourent  avec  succès  au  travail  en  musique'-. 
Ils  dressent  les  indigènes  à  manier  leurs  outils  sui- 
vant un  rythme  frappé  par  les  instruments  de  per- 
cussion qui  président  à  la  coordination  des  mouve- 
ments. Ils  ont  même  imaginé  de  faire  faire  les 
corvées  en  musique,  et  il  n'est  pas  rare  de  voir  une 
troupe  d'Arabes  occupés  à  déblayer  un  terrain  ou  à 
casser  des  pierres  pour  un  chemin  aux  sons  d'une 
ghaîta  et  d'un  tebeul. 

Dans  certains  coins  de  la  province  de  Constantine 
a  survécu  la  coutume  antique,  antérieure  aux  Phéni- 
ciens, de  la  moisson  en  musique.  Les  femmes,  ar- 
mées de  tambourins,  chantent  et  dansent  devant  les 
moissonneurs,  reculant  sans  cesse,  les  ranimant  de 
la  voix  et  du  rytiime  de  leurs  instruments. 

Mais  c'est  surtout  dans  ses  applications  à  la  musi- 
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que  vocale  ou  instrumentale  que  le  rythme  se  mon- 
tre comme  l'élément  essentiel,  informateur  et  vivi- 
liaiit  de  la  mélopée.  Il  est  mémo  à  ce  point  dominateur 
et  exclusif  qu'il  ell'ace  pour  nos  oreilles  le  sentiment 
si  tvranniquo  ailleurs  du  temps  fort  et  du  temps 
faible,  de  la  mesure  telle  que  nous  la  comprenons 
généralement,  et  qu'il  peut  seul  donner  à  une  mélo- 
die ai'abe  sa  réelle  contexture. 

iNous  citerons  un  fait  personnel.  Ayant  entrepris 
de  noter  tout  le  répertoire  des  meilleurs  musiciens 
et  des  meilleures  musiciennes  d'Alger,  nous  en  étions 
arrivé  aux  zenduni,  aux  petits  refrains  populaires 
qui  servent  de  timbre  à  beaucoup  d'improvisateurs 
et  sont  aussi  très  employés  pour  la  danse.  Nous 
avions  noté  plusieurs  zciulaiii  en  6/8,  et  chaque  fois 
que,  pour  en  contrôler  l'exactitude,  nous  les  exécu- 
tions sur  un  piano  ou  sur  un  violon  à  notre  indi- 
gène, il  hochait  la  tête  et  trouvait  que  ce  n'était  pas 
son  z-ndani.  Cependant  la  vérification  note  par  note 
nous  assurait  de  l'exactitude  de  notre  écriture.  Nous 
étions  certain  que  la  mélodie  était  conforme  à  l'exé- 
cution, et  pourtant  quelque  chose  lui  manquait,  puis- 
que le  musicien  arabe  ne  la  reconnaissait  pas.  Il  lui 
manquait  le  rythme.  Or  ce  rythme  était  binaire, 
alors  que  la  mélodie  était  formée  de  groupes,  de 
trois  notes  se  succédant  de  façon  à  faire  porter  l'ac- 
cent mélodique  sur  la  2°  et  la  5"^  pendant  que  l'ac- 
cent rythmique  était  marqué  sur  la  1",  la  3=  et  la 
'o'.  Dès  que  nous  superposions  ces  deux  accentua- 
lions,  la  physionomie  du  ^cîirf'nu  changeait  :  elle  pre- 
nait une  apparence  de  flottement  pittoresque  :  l'in- 
digène le  reconnaissait  bien  et  proclamait  dés  lors 
que  nous  le  savions  mieux  que  lui. 

Le  rythme  en  arrive  donc  chez  les  musiciens  ma- 
ghrébins à  faire  partie  intégi'ante  de  la  mélodie,  au 
point  delà  désorganiser  et  de  la  rendre  inintelligible 
s'il  cesse  de  se  faire  entendre. 

On  comprend  dès  lors  que  les  instruments  de  per- 
cussion chargés  de  battre  le  rythme  jouent  un  rôle 
considérable  au  point  de  se  suffire  à  eux-mêmes 
dans  certaines  contrées  arriérées  du  pays. 

Ailleurs  la  nécessité  du  rythme  résulte  aussi  de 
certains  caractères  spéciaux  de  la  musique  arabe. 
Nous  avons  montré  que  chanteurs  et  instrumentistes 
mettent  leur  point  d'honneur  à  rivaliser  d'agilité 
pour  surcharger  la  mélodie  d'ornements,  et  nous 
avons  indiqué  combien,  sous  cette  profusion  d'ori- 
peaux, la  ligne  mélodique  est  exposée  à  disparaître, 
à  perdre  lous  ses  contours.  Il  en  résulterait  le  désor- 
dre. Dans  un  orchestre  de  plusieurs  musiciens  ce 
serait  bientôt  une  débandade  inénarrable,  la  me- 
sure à  notre  sens  moderne  n'existant  pas  et  aucune 
notation  ne  venant  enfermer  l'exécution  dans  un 
moule  toujours  le  même.  Le  rythme  remplit  l'office 
du  batteur  de  mesure;  il  maintient  la  mélodie  sur 
des  points  de  repère  fixes;  il  marque,  dans  une  suc- 
cession continue  de  notes,  l'ordre,  la  proportion  et 
la  symétrie;  il  est  la  trame  rigide  sur  laquelle  se 
superpose  la  matière  musicale  avec  les  formes  va- 
gues et  indécises  chères  à  l'Arabe. 


1.  Si  nous  leur  faisions  observer  cette  pauvreté,  ils  nous  répon- 
daient que  leur  imagination  supplée  à  l'uniformité  des  timbres.  Ainsi 
Jes  Soudanais  et  les  nègres  du  Sud  interprètent  le  rUhme  au  moyen  de 
mots  qui,  dans  leur  esprit,  représentent  les  instruments  les  plus  per- 


Un  rythme  se  compose  de  parties  fortes  et  faibles, 
de  longues  et  de  brèves. 


feclionnés  :  «  tob  »  est  pour  eux  la  voix  de  la  derbouka^  «  tchi  tchi  » 
celle  du  tar  et  des  tchenacheU,  .<  kcnni  »  celle  de  la  kouUra,  *  ghara 
gti;ira  »  celle  de  la  /cemendja. 
2.  Communication  de  M.  le  capilaineCottcnest,dcs  Affaires  Indigènes. 


2908 


ESCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIO.VIVAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


Quand  c'est  le  tar  qui  exécute  le  rj'thme,  la  partie 
forte,  ou  si  l'on  veut  la  plus  longue  durée,  est  frappée 
sur  la  peau  de  l'instrument  par  les  doigts  de  la 
main  droite;  la  partie  faible,  ou  la  plus  courte  durée, 
est  frappée  par  les  doigts  de  la  main  gauche  sur  les 
petites  cymbales  de  cuivre  insérées  dans  la  monture 
de  bois  de  l'instrument. 

Sur  la  derbouka  la  main  droite  frappe  les  longues, 
et  la  main  gauche  les  brèves. 

Le  benilaïr  n'est  frappé  que  d'une  main,  l'autre 
main  soutenant  l'instrument.  Cependant  des  joueurs 
de  bendair  font  avec  les  doigts  libres  de  la  main  qui 
soutient  l'instrument  des  battements  secondaires 
correspondant  aux  brèves  du  rythme. 

Sur  le  tebeul  les  longues  sont  frappées  par  la  ba- 
guette recourbée  tenue  de  la  main  droite,  les  brèves 
par  une  baguette  droite  tenue  de  la  main  gauche  et 
frappant  à  plat  sur  la  peau,  et  les  coups  se  succè- 
dent avec  rapidité,  donnant  l'impression  d'un  roule- 
ment dans  lequel  dominent  des  accents.  Des  intensi- 
tés difîérentes  sont  données  à  ces  deux  sortes  de 
sons,  suivant  que  le  coup  est  frappé  au  milieu  ou 
sur  les  bords  de  la  peau. 

Le  tobilet  ne  frappe  que  des  brèves. 

Le  guellal  ne  frappe  que  des  longues. 

Le  def  frappe  des  longues  de  la  main  libre  et  des 
brèves  des  doigts  de  la  main  qui  tient  l'instrument. 

Mais  il  faut  constater  que  dans  l'exécution  il  est 
difficile,  sinon  impossible,  d'assigner  à  un  coup 
frappé  sa  durée  réelle  et  son  caractère  de  longue  ou 
de  brève,  car  très  souvent  deux  coups  sont  frappés 
simultanément  sur  les  deux  parties  de  l'instrument 
de  percussion.  Aussi  préférons-nous,  en  présentant  au 
lecteur  les  rythmes  principaux  usités  chez  les  MaglN'e- 
bins,  renoncer  à  la  notation  en  longues  et  brèves  adop- 
tée par  les  musicologues  pour  la  musique  orientale, 
et  noter  de  préférence  l'accentuation  donnée  à  l'en- 
semble du  rythme  par  l'exécutant.  La  note  marquée  du 
signe  >  est  celle  qui  est  frappée  sur  la  partie  la  plus 
sonore  de  l'instrument,  celle  qui  constitue  l'accent 
rythmique  et  qui  représenterait  la  plus  longue  durée. 

Pour  permettre  de  comprendre  comment  ces  ac- 
cents se  placent  et  comment  ils  reviennent  périodi- 
quement, nous  avons  indiqué  à  quelle  mesure  de  la 
musique  moderne  ils  correspondent. 

Rythmes  d'une  durée  égaie  à  une  mesure  à  2/4  : 


i. 


J. 


J l 


JUUUi. 


n  n  j^ 
}^  i^  i^  j^ 

Rytlmies -d'une  durée  égale  à  une  me3are]|à  3/i 
ou  3/8  : 

ju 1 ^ 

J J n_ 


XXJ 1 

J J    J 

un  n. 

J J J 

>■  >•  r» 


J rnn 


Rythmes  d'une  durée  égale  à  une  mesure  à  4/4 
ou  4/8  : 
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JLJ        PI       j 
J        J        J        J 


n  J  n 


xu n  J 

nn  nn 
nnj  J 


Hylliines  d'une  durée  égale  à  une  mesure  à  0/8  : 


-» — J — 0—0 — J — J — 
;:»  :>         ^» 

>  i>  > 

J      J      J 


Rythmes  divers  : 


J     J   J   J    j    J   J   J     J     J 


J^a 


J.     J   J.     J 


-*3^ 


J.  J)i  J.  .^J  J 


^ 


J  ^n  J  ^n 

-J-MIXU  il 

J.  ^j  J.  >j  J  J  J  J  J  J  J  J  J  J 

>■       >•       =^    s»         >^ 
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On  voil  par  ce  qui  précède  que  si  la  notion  de 
lemps  forts  et  de  temps  faibles  existe  dans  la  mHsi- 
que  des  indigènes  maghrébins,  elle  n'est  pas  tolaie- 
meiit  conforme  à  la  même  notion  de  la  musique 
moderne;  elle  apporte,  au  contraire,  une  vai'iété 
presque  infinie  d'accentuation,  les  accents  pouvant 
se  trouver  sur  chacune  des  notes  qui  composent  le 
rythme. 

Le  rythme  est  donc  indépendant  de  la  mélodie, 
tout  en  constituant  pour  elle  l'indispensable  sup- 
port. 

Cette  sorte  de  personnalité  donnée  au  rythme  et 
cette  variété  nous  paraissent  être  la  conséquence  du 
système  musical  des  Arabes  confiné  à  une  mélodie 
simple  et  privé  des  ressources  de  tout  accompagne- 
ment harmonique. 

L'accompagnement  rythmique  supplée  à  celle 
pauvreté  relative.  Là  où  le  musicien  moderne,  par  la 
polyphonie,  par  les  mille  artifices  des  accords,  du 
contrepoint  et  de  l'harmonie,  met  des  formes  parti- 
culières d'expression,  prodigue  les  combinaisons  de 
sons  dont  l'ensemble  répond  à  son  inspiration  et  à 
son  sens  de  la  musique,  l'Arabe  ne  disposait  que  de 
moyens  rudimentaires.  Scrupuleux  observateur  de 
la  théorie  d'Aristote,  il  ne  connaît  et  n'admet  que 
l'unisson  et  son  renversement,  l'octave.  Mais  l'ondu- 
lation de  la  ligne  mélodique  ainsi  comprise,  malgré 
sa  capricieuse  allure,  n'est  pas  assez  riche  pour  un 
peuple  qui  mit  à  ses  productions  artistiques  tant 
de  verve  et  tant  d'imagination.  Le  réseau  polygonal 
de  l'arabesque,  n'était  aussi  qu'un  élément  de  la  dé- 
coration, l'emploi  de  l'écriture  nesUi  ou  koufique  ne 
donnait  aussi  qu'une  trame  apparente  :  il  fallait 
ileurir,  enjoliver,  vivifier  ces  tracés  sommaires  et 
ces  éléments  dont  la  répétition  aurait  créé  la  mono- 
tonie. Alors  furent  insérées  autour  des  lignes  rigi- 
des des  floraisons  élégantes,  d'autres  lignes  souples 
et  voluptueuses  qui  donnaient  à  l'ensemble  son  as- 
pect séduisant,  sa  grâce  et  sa  puissance  expressive. 

Dans  la  musique  le  procédé  est  inverse.  C'est  sur 
le  produit  de  la  fantaisie  déchaînée  qu'il  faut  poser 
des  points  de  repère  où  l'oreille  retrouve  la  disci- 
pline et  la  symétrie.  La  mélodie  compliquée  à  plaisir 
par  la  manie  des  ornements  et  par  1'  <(  horreur  du 
vide  »  et  du  silence,  qui  est  le  propre  de  la  musique 
maghrébine,  ne  présenterait,  seule,  qu'une  succession 
continue  de  sons  montants  et  descendants,  une  pen- 
sée flottante  et  imprécise  où  il  serait  dil'hcile  de 
découvrir  une  trame  régulière.  Alors  intervient  Fins- 
trument  rythmique,  bcndaïr,  tar  ou  derboiiha,  qui 
apporte  à  la  matière  musicale  le  sentiment  de  la 
régularité,  qui  impose  des  bases,  facilement  appré- 
ciables par  leur  retour  régulier,  au  sentiment  de  la 
durée.  La  mélodie  se  meut  sur  un  motif  mesuré, 
comme  l'arabesque  s'enroule  sur  un  motif  décoratif 
mille  fois  répété  au  pochoir,  comme  la  perspective 
des  travées  de  la  mosquée  est  divisée  par  les  colon- 
nades, comme  les  frises  de  mosaïque  ou  de  céramique 
sont  formées  de  réseaux  réguliers  autour  desquels 
s'enroulent  des  végétations  de  rêve. 

Tout  l'art  arabe  est  ordonné;  toute  sa  fantaisie 
prodigieuse  repose  sur  des  polygones  ou  sur  des 
figures  géométriques  :  la  musique  ai'abe  ne  pouvait 
exister  sans  être  chronométrée  par  le  rythme.  Et 
elle  le  pouvait  d'autant  moins  qu'elle  est  née  des 
balbutiements  de  peuples  sans  culture  chez  lesquels 
le  rythme  lut  peut  être  longtemps  le  seul  élément 
du  plaisir  musical. 

Les  rythmes  divers  en  usage  dans  la  musique  ma- 


ghrébine n'ont  plus,  comme  les  ouçoids  arabes,  des- 
noms  particuliers. 

On  leur  applique  le  nom  générique  de  mizanc  [1231. 
Cependant  les  musiciens  qualifient  de  bou''djila  [162] 
certains  rythmes  saccadés. 

Il  est  pourtant  à  présumer  que  les  musiciens  arabes 
avaient  des  désignations  spéciales  pour  les  rythmes 
les  plus  usités.  Tlemcen  a  conservé  le  qualificatif  de 
inizane  uqid  [163]  pour  le  rythme 

^  =-  :>  ' 

qui  se  compose  de  huit  temps  correspondant  à  deus 
mesures  à  3/4  suivies  d'une  mesure  à  2/4  et  qui  se 
bat  pour  les  niessedarat  de  la  musique  de  Grenade. 
Les  rythmes  correspondant  à  une  mesure  à  2/4  y 
sont  dits  mizane  bachraf  [164],  mais  ces  différents 
mots  ont  perdu  dans  le  Maghreb  leur  signification 
rigoureuse,  que,  faute  de  documents  écrits,  nous 
ne  pouvons  plus  connaître.  C'est  ainsi  que  le  mot 
bachraf  [12S]  à  Tlemcen  signifie  une  mesure  ou  un 
rythme  à  forme  binaire;  à  Alger,  il  est  donné  h.  un 
air  de  danse  extrait  de  la  Touchiat  de  la  Nouba  maia, 
et  à  Tunis  il  s'applique  à  une  composition  musicale 
formée  d'une  douzaine  d'airs  tcbas  se  succédant  d'un 
mouvement  lent  à  un  mouvement  rapide  et  aboutis- 
sant à  une  mélodie  très  vive  appelée  harki. 

Chez  les  nègres  du  Sud  (Laghouat),  les  joueurs  de 
karkabou,  castagnettes  en  fer,  distinguent  trois 
rythmes  : 


1°  Le  rythme  oriental 


2°  Le  rythme  du  Nord  : 


n    l 


fH 


semblable  au  premier,  mais  avec  des  battements  plus 
serrés; 


3°  Le  rythme  occidental 


JXk 


Si  le  côté  théorique  du  rythme  est  méconnu  des 
musiciens  indigènes,  aveugles  continuateui's  d'une 
tradition  dont  ils  ne  savent  plus  les  règles,  dans  la 
pratique  le  rythme,  le  mizane,  a  pour  eux  la  plus 
grande  importance. 

Avant  de  commencer  une  mélodie  ils  jouent  un 
petit  prélude  qui  a  pour  but  d'imposer  aux  exécu- 
tants le  sentiment  du  rythme  du  morceau,  et,  cela 
fait,  pour  si  difficile  que  soit  ce  rythme,  pour  si 
étranger  qu'il  paraisse  à  la  mélodie  chantée  ou 
jouée,  il  est  continué  imperturbablement,  avec  une 
précision  et  une  assurance  vraiment  remarquables. 
Le  lerrar,  le  joueur  de  tar,  est  l'âme  vivante  des 
orchestres  maures  à  Alger  comme  à  l'ez;  le  nombre 
des  autres  instruments  peut  diminuer,  l'orchestre 
peut  être  réduit  à  une  seule  koriitra  ou  h  un  seul 
kaiiiendja;i\  y  a  toujours  un  tcvrar.  Autrefois  même, 
quand  une  troupe  de  musiciens  se  partageait  soit 
les  honoraires  consentis  par  un  amphitryon,  soit  les 
largesses  des  assistants,  le  ternir  avait  une  part 
égale  à  celle  de  tous  les  autres  exécutants.  Un  iia- 
bile  batteur  de  mizane  est  recherché,  et  nous  avons 
vu   un  muàlem,  un  chef  d'orchestre    et    du   chant, 
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inlerrompre  sa  chanson,  se  lever  avec  des  yeux 
courroucés  et  sortir  de  la  salle  de  concert  en  Taisant 
claquer  la  porte  parce  qu'un  terrar  distrait  avait 
perdu  le  iiiizaiie  et  ajouté  un  [lied  de  plus  au  rytlmie 
accompagnateur. 

Ailleurs,  dans  tout  le  pays  arabe  et  bci'bère,  c'est  le 
bendair  qui  triomphe,  scandant  les  danses  et  les 
chants,  ici  atfectant  des  allures  pacifiques  et  serei- 
nes pour  accompagner  les  qaçaid  et  les  romances 
sentimentales,  ailleurs  persuasif  comme  une  caresse 
brutale  pour  soutenir  les  évolutions  dos  danseuses, 
plus  loin  sonnant  le  délire  orgiaque  des  aissaouos  ou 
battant  comme  la  charge  aux  récits  guerrieis  des 
nomades  du  Sud,  partout  imposant  l'obsession  tyran- 
nique  de  son  rythme,  de  son  imperturbable  régu- 
larité. 

La  mesiiic.  —  Ce  qui  précède  fait  comprendre  que 
dans  les  transcriptions  de  musique  orientale  il  faut 
considérer  la  division  en  mesures  comme  une  indi- 
cation (irapliique  destinée  à  faciliter  l'exécnlion  :  le 
rythme  réel  ne  coïncide  pas  quelquefois  avec  notre 
façon  de  diviser  la  mélodie  en  tianches  égales  sans 
tenir  compte  du  rythme  constitutif.  Aussi  ne  sau- 
rait-on recommander  trop  instamment  aux  person- 
nes qui  veulent  recueillir  des  spécimens  de  musique 
arabe,  de  noter  très  exactement  l'accompagnemeni 
rythmique,  sans  lequel,  nous  espérons  l'avoir  dé- 
montré, il  manque  à  ces  mélodies  le  principe  essen- 
tiel de  leur  physionomie  et  de  leur  constitution'. 

Le  mouvement.  —  Nous  n'insisterons  pas  sur  les 
mouvements  de  la  musique  maghrébine  :  elle  les  pra. 
tique  tous  depuis  le  niolto  adagio  jusqu'au  prestis. 
simo,  notamment  dans  la  nouba  de  Grenade,  qui 
commence  par  des  mélodies  larges,  de  mouvement 
majesiueux,  et  se  termine  par  des  mélodies  légères 
et  très  rapides. 

Une  constalalion  cependant  peiit  avoir  son  poids  : 
il  y  a  une  tendance  marquée  à  jouer  les  mêmes  mé- 
lodies sur  un  mouvement  plus  rapide  à  mesuie 
qu'on  va  de  l'est  à  l'ouest.  Ainsi,  même  et  surtout 
dans  la  musique  classique,  au  Maroc  et  à  Tlemcen 
les  dardj  des  noitbet  se  chantent  sur  un  mouvement 
large,  tandis  que  déjà  à  Alger  ces  mêmes  morceaux 
coriespondenl  à  un  allegretto.  A  Tunis  les  mouve- 
menls  rapides  dominent,  et  la  mélodie  est  plus  sac- 
cadée que  dans  le  milieu  du  Maghreb. 

XI.K 

LA  FIN  PROCHAINE  DE  LA  MUSIQUE  ARABE 
DANS  LE  MAGHREB 

Si  nous  essayons  en  ce  travail  d'attirer  fortement 
l'attention  des  musicologues  sui'  la  musique  arabe, 
c'est  que  nous  en  venons  à  pressentir  la  disparition 
prochaine,  dans  les  pays  du  Maghreb,  des  derniers 
vestiges  de  cet  art. 

Depuis  que  ces  pays  se  sont  ouverts  à  la  pénétra- 
tion européenne,  nous  avons  vu  les  arts  indigènes 
altérer  peu  à  peu  leurs  caractères  originaux  et  ten- 
dre à  la  perle  fatale  de  leur  idiosyncrasie.  Les  cou- 
tumes anciennes  n'ont  plus  force  de  loi;  les  mœurs 
se  transTormenl,  et  il  se  produit,  par  les  contacts 
quotidie:is,  par  les  besoins  économiques,  non  point 
encore  une  assimdation  difficile  à  réaliser  pour  des 


1.  De  môme  il  faut  recommander  aux  personnes  qui  veulent  exécu- 
ler  \i  musique  arabe  recueillie  par  nous,  notamuicrit  dans  l'édition 
Yafil  d'Alger,  de  ne  pas  séparer  les  mélodies  vocales  ou  inslrumenlales 
de  leur  rj  tbnie  d'accompagnement 


races  dont  la  mentalité  est  cristallisée  dans  une  loi 
religieuse  ininuialile,  mais  une  terulance  progressive 
vers  l'heure  de  l'oubli  de  tout  ce  qui  appartint  en 
propre  aux  arts  niusulrnans. 

IN'ous  avons  montré  plus  liaul  que  seule  la  musi(iue 
a  survécu  plus  longtemps,  et  nous  avons  donné  les 
raisons  de  ce  trionrplie  relatif  d'un  art  que  sa  sub- 
jectivité semblait  condamner  le  premier. 

Mais  la  musique,  elle  aussi,  est  atteinte.  Si  on  peut 
espér'cr  que  l'inallérable  fidélité  des  musulmans  à 
leur  foi  religieuse  conservera  dans  les  siècles  pro- 
chains, comme  elle  lés  a  déjà  maintenus  à  travers 
le  temps  et  l'espace,  les  chants  de  la  mosquée,  les 
qiirald  en  l'honneur  du  prophète  et  des  saints,  tout 
le  klam  el  djed  qui  constitue  la  liturgie  de  ses  tem- 
ples, l'époque  n'est  pas  très  éloignée  de  nous  où  le 
chant  profane,  le  A'/(()/i  el  hezeh,  se  laissera  pénétrer 
inconsciemment  par  l'inlluencede  la  musique  d'Eu- 
rope. Ce  seront  d'abord  les  modes  qui  disparaîtront 
et  prendront  la  physionomie  des  modes  de  noire  art 
moderne.  Cette  ccuvr'e  de  décadence  commence.  Des 
vingt-quatre  noirbas  classiques  des  artistes  de  Gre- 
nade correspondant  chacune  à  un  système  modal, 
plus  de  la  moitié  ont  disparu.  Les  dilTérences  qui 
cai'actérisaient  ces  modes  ne  sont  plus  apparentes  ; 
les  défaillances  inévitables  d'une  tradition  purement 
auditive,  sans  fixation  graphique,  ont  unilié  des  gam- 
mes autrefois  dissemblables. 

Les  musiciens  d'Alger'  ne  savent  plus  dislinguer 
une  gamme  medjcnba  d'une  gamme  dil  ou  d'une 
gamme  maïa. 

D'un  centre  musical  à  l'autre  les  mêmes  noms  de 
modes  ne  s'appliquent  pas  aux  mêmes  systèmes.  Le 
dil  et  le  rasd-cd-dil  de  Tlemcen  équivalent  au  mcs- 
moioî  d'Alger  ;  le  noraft  d'Alger  s'appelle  djovca  ou 
zarka  à  Tlemcen,  el,  dans  cette  ville,  le  rfmel-mala, 
le  ghrib  et  le  hassine  ont  une  seule  et  même  gamme. 

Or,  il  est  incontestable  que  les  modes  constituent 
une  des  particularités  les  plus  caractér'istiques  de  la 
musique  arabe;  lorsque  l'habitude  d'entendr-e  la  mu- 
sique européenne  aura  ramené  la  multiplicité  des 
échelles  tonales  à  deux  ou  trois  types,  les  mélodies 
indigènes  seront  bien  près  de  ne  plus  représenter 
l'art  anceslral.  Déjà  nous  avons  pu  constater  une 
tendance  significative  :  l'emploi  d'une  sensible  à 
l'avant-dernier  degr'é  d'un  chant  qui  autrefois  restait 
fidèle  à  un  mode  avec  sous-tonique.  Déjà  les  noubas 
des  régiments  de  tirailleurs,  composées  pourtant  exclu- 
sivement d'exécutants  indigènes,  introduisint  dans 
leur  répertoire  des  morceaux  d'opérettes  ou  des 
airs  de  mai'che  appartenant  à  la  musique  française 
et  qu'ils  jouent  très  exactemenl.  Déjà  la  jeune  géné- 
ration kabyle  qui  a  fréquenté  les  écoles  spéciales 
semées  dans  ses  montagnes  répand  autour  d'elle  les 
petites  mélodies  apprises  par  l'instituteur. 

Il  n'y  a  pas  bien  longtemps,  dans  les  fêtes  officiel- 
les, les  f/haita  jouaient  une  Mfirs'-illaise  fantaisiste 
qui  faisait  frémir  nos  oreilles.  Ainsi  l'air  national 
était  exécuté,  par  exemple,  sur  notre  ton  d'ut  majeur 
avec  un  fa:i,  malgré  ce  que  pouvait  avoir  de  cho- 
quant pour  nous  cette  dénaturation  de  noire  texte 
musical. 

Depuis  quelques  années  la  iliirscillaisc  des  musi- 
ques indigènes  n'est  plus  dans  le  mode  maia,  et  si  elle 
reçoit  quelques  fioritures  fantaisistes,  la  contexture 
mélodique  est  respectée,  et  la  tonalité  d'ut  majeur 
sans  quarte  augmentée  maintenue  d'un  bout  à  l'autre 
de  l'hymne. 
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A  cette  cause  qui  menace  la  musique  arabe  s'en 
ajoute  une  plus  diriraante  encore  :  elle  mourra 
faute  de  musiciens. 

Le  fait  est  général  dans  tous  les  pays  maghrébins  : 
les  rangs  des  vieux  professionnels  s'éclaircissent,  et 
beaucoup  n'ont  pas  fait  d'élèves  capables  de  conti- 
nuer la  tradition  et  de  conjurer  l'o'uvre  du  temps. 
Le  répertoire  se  perd;  les  airs  classiques,  ceux  qui 
évoquent  aux  esprits  musulmans  la  glorieuse  époque 
des  khalifes  de  Grenade,  ne  sont  plus  que  dans  la 
mémoire  de  rares  exécutants;  les  musiciens  aptes  à 
«  travailler  la  renaà  »  se  font  rares,  et,  quand  ils  au- 
ront disparu,  la  plus  grande  partie  de  la  musique  an- 
cienne ne  sera  plus  qu'un  souvenir. 

Il  n'en  serait  pas  de  même  si,  comme  presq.ue 
toutes  les  autres  races  de  l'Orient  et  de  l'Occideijt, 
la  race  arabe  s'était  créé  un,  système  de  séméiologie 
musicale  et  avait  écrit,  à  sa  façon,  les  mélodies  reli- 
gieuses ou  profanes  qui,  depujs  tant  de  siècles,  lui 
ont  servi  à  expi  imer  son  àme. 

Il  y  a  là,  semble-t-il,  un  des  problèmes  les  plus 
curieux  et  encore  plein  de  mystère  dç  l'histoire  de  la 
musique.  Nous  l'avons  posé  dans  la  Musique  arabe, 
et  nous  avons  constaté  que,  comme  tous  les  peuples 
musulmans,  les  Arabes  ont  paru  ignorer  toutes  les 
tentatives  de  notation  musicale  qui  ont  abouti, 
depuis  des  siècles,  à  l'écriture  moderne.  Leurs  écri- 
vains et  leurs  philosophes  ont  scruté  avec  une  mi- 
nutie excessive  les  règles  théoriques  de  la  musique, 
et  à  aucun  moment  ils  n'ont  essayé  de  représenter 
les  sons  pour  donner  une  forme  concrète  à  leur  mu- 
sique et  pour  fuer  invariablement  les  mélodies  de 
leurs  compositeurs  et  de  leurs  chanteurs. 

On  a  dit  pour  expliquer  ce  fait  que,  ch^z  les  Sémi-'- 
les  de  la  vieille  Egypte  et  de  la  Mésopotamie,  la  mu- 
sique était  considérée  comme  un  art  inférieur  auquel 
les  castes  nobles  refusèrent  de  s'adonner,  et  que  la 
profession  de  musicien  était  abandonnée  aux  men- 
diants, aux  aveugles  et  aux  esclaves.  On  en  concluait 
qu'un  peuple  imbu  de  tels  préjugés  ne  se  donnait  pas 
la  peine  d'inventer  ou  d'adopter  un  système  de  co- 
tation pour  conserver  un  art  réputé  inférieur. 

Cette  interprétation  est  détruite  par  des  faits  posi- 
tifs dont  nous  avons  exposé  les  plus  typiques  :  la 
musique  a,  de  tout  temps,  occupé  une  place  consi- 
dérable dans  la  vie  sociale,  privée  et  publique,  poli- 
tique et  religieuse  des  Arabes;  elle  a  toujours  été 
considérée,  surtout  aux  grandes  époques  de  la  florai- 
son artistique,  comme  devant  faire  partie  de  l'ins- 
truction des  élites.  Aux  fêtes  somptuaires  des  khalifes 
de  Bagdad  et  de  Damas,  à  celles  des  souverains  de 
Grenade  et  de  Cordoue,  la  musique  a  sa  large  part. 
Les  khalifeseux-raêmesdonnentl'exemple.  Ils  appel- 
lent auprès  d'eux  les  artistes  les  plus  célèbres,  les 
couvrent  d'honneurs  et  de  présents,  les  fout  asseoir 
à  leur  table,  se  complaisent  en  leur  compagnie  et 
entendent  honorer  eux-mêmes  l'art  musical  en  chan- 
tant eljouant  avec  eux.  Uaroun  le  Victorieux,  quand 
son  ami  Ibrahim  el  Moussouli  chantait  avec  Barsoun 
qui  jouait  du  luth  et  Zalzal  du  zamr,  s'écriait  :  «  0 
Adam,  si  tu  pouvais  entendre  ceux  de  tes  enfants  qui 


i.  Lors  du  Congrus  des  Oriont;ilisles  de  1905  tenu  .^  Alger,  nous 
avions  organisé  un  concert  de  musique  indigrne  pour  illustrer  une 
confiTcnce  sur  la  tiiusiquc  arabe.  Mohammed  ben  Ali  Sfindja  nous 
déclara  (|u'il  quitterait  la  salle  si  un  chanteur  quelconque  faisait  œuvre 
de  renégat  en  chaulant  seulement  l'air  de  \' Ai>pcl  à  la  priera. 


sont  à  cette  heure  en  ma  présence,  certes  tu  jouirais 
comme  moi.  » 

Le  khalife  El  Wathik  disait  :  «  Chaque  fois  que 
j'entends  chanter  Ishac,  il  me  semble  qu'un  nouvel 
éclat  est  ajouté  à  ma  puissance.  » 

Le  recueil  des  Mille  et  une  Suils,  qui  peut  être  con- 
sidéré comme  une  peinture  assez  liJèle  çics  mœurs 
des  classes  supérieures  et  comme  le  reflet  des  cou- 
tumes populaires,  nous  est  un  témoin  très  affli'malif 
de  la  faveur  dont  jouissaient  la  musique  et  les  mu- 
siciens. 

On  n'a  d'ailleurs  qu'à  parcourir  les  chroniqueurs 
et  les  poètes  arabes-,  à  considérer  la  pl<ice  occupée 
par  la  musique  dans  les  écrits  des  savants,  à  voir 
encore  de  nos  jours  le  rôle  considérable  qu'elle  joue 
dans  la  vie  de  tous  les  peuples  de  l'Islam,  pour  repous- 
ser l'interprétation  ci-dessus. 

Suivant  une  autre  hypothèse,  les  Ar9.bes,  en  ne 
cherchant  pas  à  noter  feufs  mélodies,  auraient  voulu 
garder  leur  art  de  toute  profanation  par  les  infidèles  : 
on  citait  le  cas  des  meslevis  turcs  qui  refusent  aujour- 
d'hui encore  de  laisser  écrire  leur  musique,  bien  que 
les  Turcs  se  servent  d'une  notation  particulière,  pour 
sauver  leurs  chants  religieux  du  contact  du  vulgaire, 
de  la  moquerie  et  de  la  vaine  curiosité  des  infidèles. 
IS'ous  avons  rencoiitré  ce  sentiment  chez  quelques 
indigènes  maghrébins,  très  intransigeant  pour  la 
musique  religieuse,  mais  beaucoup  atténué  pour  la 
musique  profane,  u  Cette  musique  est  à  nous,  notfs 
a  dit  souvent  Mohammed  ben  Ali  Sfindja,  le  virtuose 
chanteur  le  plus  réputé  de  l'Algérie  ;  elle  doit  mourir 
avec  nous.  »  Et  il  s'est  toujoijrs  refusé  à  nous  faire 
entendre  les  chants  corjsacrés  à  la  mosquée'.  Apeine 
si,  à  force  d'insistances,  avons-nous  pu  obtenir  de  lui 
qu'il  nous  permette  de  noter  les  pièces  les  plus  inté- 
ressantes de  son  vaste  répertoire  de  musique  profane. 
Pour  essayer  d'expliquer  l'absence  chez  les  Arabes 
d'une  notation  Aiusicale,  nous  avons  proposé  une 
explication  un  peu  terre  à  terre,  mais  qui  se  vérifie 
actuellement  dans  presque  tout  le  Maghreb  comme 
un  état  d'ànie  particulier  aux  musiciens  indigènes. 

La  profession  de  musicien  est  très  lucrative.  Ceux 
d'entre  eux  qui  arrivent  à  avoir  une  certaine  noto- 
riété,, tant  pour  l'agrément  de  leur  chant  que  pour  la 
variété  et  la  richesse  de  leur  répertoire,  ti'ouvent  dans 
l'exercice  de  leur  profession  des  revenus  considéra- 
bles. Ils  ne  reçoivent  pas,  comme  le  fameux  Ibrahim 
el  Mauceli,  600.000  dirhams  et  une  maison  de  cam- 
pagne pour  avoir  composé  trois  airs  -  ;  ils  ne  connais- 
sent plus  les  largesses  des  sultans  et  des  khalifes  de 
l'époque  fastueuse  des  Omeyades.  Mais,  quand  ils 
ont  du  talent,  leur  concours  dans  les  fêtes  de  famille 
est  encore  largement  rémunéré  :  on  les  demande  des 
quatre  coins  de  l'Algérie,  et  il  ne  se  fait  pas  un  ma- 
riage, une  circoncisiou  ou  une  grande  fête  musul- 
mane ou  Israélite  sans  qu'ils  soient  conviés  à  y 
figurer.  Certains,  assez  rares,  possèdent  le  monopole 
de  la  musique  rcnaà,  la  musique  classique,  et  pour 
cela  sont  particidièrement  recherchés.  Mais  pour  cela 
aussi  ils  se  refusent  à  faire  des  élèves  nombreux  qui 
pourraient  les  suppla^iter  de  leur  vivant  et  leur 
prendre  leur  clientèle.  Aux  élèves  qu'ils  ont  élus  pour 
leurs  successeurs  ils  ne  dispensent  que  peu  à  peu 
leur  science,  laissant  toujours  des  lacunes  dans  leur 
enseignement  et  se  réservant  souvent  la  iiyrtie  la 
plus  appréciée  de  leur  répertoire. 

2.  Cf.  Caussin  de  Perceval,  Notice  .sur  les  priiicipnux  musiciens 
arabes  des  trois  premiers  siècles  de  t'Isltimisme,  in  Journtl  Asiati- 
que,  1873. 
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.Noii~  avons  pu  constater  aussi,  soit  dans  les  cafés 
maures  où  se  t'ont  entendre  les  oreliestres  indigènes, 
soit  dans  les  t'êtes  privées,  que  si  le  chanteur  aper- 
çoit un  concurrent  et  qu'il  le  suppose  venu  pour  lui 
«  voler  »  une  mélodie  de  son  répertoire,  il  s'in^jénie 
à  tourmenter  sa  phrase  musicale,  à  la  renihe  mé- 
connaissable et  incompréhensible. 

On  se  demande  dés  lors  s'il  n'y  aurait  pas  eu, 
chez  les  musiciens  anciens  comme  chez  les  modernes, 
un  sentiment  de  défense  contre  des  concurrents 
éventuels,  assez  général  et  assez  systématique  pour 
les  faire  renoncer  à  écrire  leurs  mélodies,  qui  seraient 
tombées  ainsi  dans  le  domaine  public. 

Quoi  qu'il  en  soit,  on  nous  accordera  bien  que  l'ab- 
sence de  toute  séméiologie  musicale  est  une  des  causes 
les  plus  dirimantes  qui  entraînent  l'art  arabe  à  une 
dispaHlion  procliaine. 

Cette  éventualité  a  préoccupé  certains  esprits  et  a 
provoqué  des  initiatives  pleines  d'intérêt. 

A  Alger,  un  Algérien  qui  a  fréquenté  les  musiciens 
indigènes  et  a  obtenu  des  leçons  des  plus  réputés, 
M.  E.  >athan  Yatîl,  a  commencé,  sous  notre  direc- 
tion, la  publication  d'un  Rrpertùire  de  musique  arabe 
et  maure.  Ce  recueil  a  livré  au  public  une  première 
série  de  pièces  du  plus  haut  intérêt  prises  dans  les 
différents  compartiments  du  répertoire  indigène, 
depuis  la  musique  ijhernala,  musique  dite  de  Gre- 
nade, jusqu'aux  zenUani  populaires,  en  passant  par 
les  qadriat,  chants  des  femmes.  Ces  pièces  sont  pré- 
sentées dans  leur  forme  rigoureuse,  sans  accompa- 
gnement fantaisiste;  nous  les  avons  recueillies  scru- 
puleusement dés  meilleurs  exécutants  maghrébins  et 
nous  leur  avons  conservé  leur  tournure  archaïque  et 
leur  physionomie  propre.  Chacune  d'elles  est  précé- 
dée d'une  notice  explicative  donnant  des  détails  sur 
son  origine  probable,  sur  son  mode  constitutif  et  sur 
son  exécution'. 

En  même  temps,  afin  de  tenter  de  suppléer  par 
tous  les  moyens  à  l'absence  de  notation  musicale, 
afin  de  retarder  l'heure  où  la  musique  indigène  dis- 
paraîtra même  de  la  mémoire  des  indigènes,  nous 
avons  orchestré,  suivant  la  loi  d'Aristote  qui  est  aussi 
celle  des  Arabes,  un  certain  nombre  de  pièces  des- 
tinées aux  musiques  militaires  françaises  et  aux  mu- 
siques civiles-. 

Il  était  intéressant  de  connaître  le  sentiment  des 
indigènes  à  ce  sujet.  Il  fut  d'abord  celui  d'un  élon- 
nement  profond  :  les  musulmans  croyaient  sérieuse- 
mentleurmusique  impénétrable  à. notre  entendement. 
Parce  qu'ils  avaient  parfois  constaté  que  certains 
musiciens  des  infidèles  avaient  essayé  de  noter  leurs 
airs  et,  pour  avoir  voulu  les  orchestrer  à  la  mode 

I.  Quelques  esprits  mal  renseignôs  ont  prétendu,  û  propos  de  cette 
publication,  que  la  nmsiqiie  arabe  s'entend,  m.-tis  ne  s'écrit  pas.  Cette 
opinion  peut  être  fondée  pour  certains  pa\  s  musulmans  où  le  carac- 
tère des  modes  et  le  jeu  des  instrumentistes  sont  restés  plus  prés  des 
formes  anciennes  et  ont  conservé  tout  ou  partie  des  intervalles  spé- 
ciaux à  la  musique  arabe.  Pour  noter  les  mélodies  de  ces  pays  deux 
alternatives  se  préspntaient  :  ou  adopter  des  signes  spéciaux  autres  que 
nostf  et  nos  r»  insuftisants  pour  rester  dans  la  vérité,  ou  renoncer  à  une 
notation  qui  n'était  plus  fidèle  et  altérait  précisément  les  intervalles 
les  plus  typiques. 

Pour  notre  étude  de  la  Musique  arabe,  en  pays  arabe,  nous  avons 
adopté  la  première  façon  d'opérer. 

Nous  aurions  fait  de  même  pour  la  musique  des  Maghrébins,  si  nous 
avions  rencontré  les  mêmes  intervalles.  Or.  de  Tunis  à  Tanger,  que  ce 
soit  par  suite  d'une  défaillance  de  la  tradition,  que  ce  soit  par  suite 
de  l'emploi  de  plus  en  plus  commun  des  instruments  européens  à  sons 
fixes,  mandoline,  piano  et  même  accordéon,  les  modes  anciens  ont  pris 
des  formes  pirfaitement  traduisibles  avec  notre  notation  moderne,  sans 
qu'il  soit  besoin  d'employer  des  signes  spéciaux. 

Nous  avons  donc  étudié  la  musique  maghrébine  telle  qu'elle  est,  et 
jlOil  telle  que  la  voudraient  certains. 
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européenne,  n'avaient  réussi  qu'à  les  déligurer  et  à 
les  rendre  incompréhensibles  même  aux  artistes  indi- 
gènes, ils  croyaient  fermement  à  notre  impuissance 
en  la  matière.  Ils  étaient  convaincus  que  nous  ne 
pouvions  pas  pénétrer  l'ùme  de  <>  leur  musique  »  et 
l'exécuter  dans  nos  orchestres  en  lui  conservant  sa 
physionomie  et  sa  personnalité. 

A  leur  étonnement  se  mêla  bientôt  une  joie  inté- 
rieure des  plus  intenses  que  beaucoup  nous  expri- 
mèrent avec  les  marques  d'une  émotion  mal  dissi- 
mulée par  des  phrases  comme  celles-ci  : 

Ki-lhl  luin  ikhfeq  [165]  :  <•  Mon  cœur  en  a  frissonné.  » 

Ou  bien  : 

Ne.zlel  'aliacl  hrouda  [166]  :  «  Est  descendu  sur  moi 
le  frisson  de  la  lièvre.  » 

Ou  encore  : 

Teziiheb  tahmi  [167]  :  i<  J'en  avais  la  chair  de  poule.  » 

Nous  en  avons  vu  pleurer  à  chaudes  larmes,  se 
faisant  violence  pour  paraître  insensibles,  mais  ne 
pouvant  contenir  ces  marques  de  leur  ravissement 
particulier. 

A  Tunis,  un  musicien  distingué,  M.  Antoniu  Laf- 
fage,  a  entrepris  sur  un  autre  plan  une  œuvre  pareille 
de  reconstitution  et  de  conservation  artistique. 

Dans  une  publication  luxueusement  éditée  et  dans 
des  fascicules  séparés,  l'auteur  livre  au  public  les 
mélodies  arabes  qu'il  a  recueillies  un  peu  dans  tous 
les  pays  de  l'Islam.  On  constate  avec  plaisir  que 
M.  Laffage,  qui  a  étudié  lui  aussi  la  musique  arabe 
chez  les  Arabes,  ne  s'est  pas  laissé  tenter  par  la  pen- 
sée de  donner  à  ces  mélodies  frustes  un  accompagne- 
ment harmonique  qu'elles  ne  sauraient  comporter, 
qui  jure  atrocement  avec  les  caractéristiques  de  l'art 
musical  islamique  et  avec  le  sens  esthétique  des  indi- 
gènes. Ses  réductions  au  piano  sont  simplement  des 
mélodies  à  deux  parties  ne  quittant  pas  la  position 
d'oclave.  Ou  regrette  toutefois  qu'il  n'ait  pas  cru  de- 
voir donner  pour  chaque  mélodie  publiée  une  notice 
explicative  et  qu'il  n'ait  pas  noté  l'accompagnement 
rythmique  des  instruments  de  percussion,  sans  les- 
quels il  manque  à  la  musique  arabe  un  élément  cons- 
titutif essentiel. 

Il  est  à  souhaiter  que  ces  initiatives  soient  multi- 
pliées et  que  les  musicologues  qui  visitent  le  Maghreb 
recueillent  les  mélodies  originales  qu'ils  peuvent 
entendre.  La  civilisation  occidentale  ne  tardera  pas  à 
faire  son  œuvre  de  nivellement  :  la  musique  indigène 
perdra  tous  ses  caractères  et  ne  laissera  que  des  ves- 
tiges de  plus  en  plus  informes  qui  ne  contiendront 
presque  rien  d'un  passé  typique  et  bien  personnel. 


2.  Cette  orchestration  rudimentaîre  n'a  pas  suffi  à  quelques  mu- 
siciens, qui,  surtout  en  Allemagne,  suivant  l'exemple  fâcheux  de 
Salvador  Daniel  et  de  Chrislianowitch,  ont  harmonisé  les  mélodies 
nia^tirebines.  ijes  mélodies  mises  ainsi  à  la  torture  d'accords  n'ayant 
rien  de  commun  avec  leur  tonalité  propre,  sont  devenues  méconnais- 
sables et  ont  perdu  toute  leur  originalité. 

Ainsi  une  mélodie  chantée  en  moual  sur  le  mode 


-«à- 


TT 


c'est'ii-dire  avec  une  (piarte  augmentée  dans  le  premier  tétracordi',  a 
été  harmonisée  en  )f/ par  M.  Capétien  [Voh-  Ilei^ue  musicaUf  lonov,  tOUo), 
sous  le  prétexte  que  le  ciiantcur  indigène  fiui  nous  avait  donné  cette 
mélodie '(L'(ïi/  </û  se  tromper  en  chantant  fa  "^  au  lieu  de  fa. 

Ailleurs,  afin  d'enfermer  ces  mélodies  dans  le  moulo  de  nos  deux 
unirpies  gammes  majeure  et  mineure  conditionnées  par  leurs  toniques 
et  leurs  dominantes,  les  adaptateurs  ont  tellement  bouleversé  la  con- 
texture  modale  de  ces  chants  ((ue  rien  ne  subsiste  plus  des  échelles 
tvpiques  sur  lesquelles  ils  étaient  constiuits. 

N'est-ce  pas  le  cas  de  répéter  ;  «  Traduttorc,  traditorc  ?  » 
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LES    LIENS    DE    LA    MUSIQUE    MAGHREBINE 
AVEC    LE    PASSÉ 

A  prime  abord,  il  semblerait  que  les  filiations 
ethniques  et  historiques  suffiraient  pour  établir  com- 
ment la  musique  maghrébine  actuelle  se  rattache  au 
passé,  ce  qu'elle  lui  doit  et  par  quels  caractères  elle 
appartient  à  l'art  musical  ancien. 

Sans  doute  nous  manquons  de  documents  écrits, 
puisque  l'Arabe  n"a  pas  de  notation  musicale;  nous 
manquons  également  de  traités  locaux,  puisque  les 
théoriciens  des  temps  modernes  ne  nous  ont  rien 
kissé  de  plus  que  les  copies  des  œuvres  de  leurs  pré- 
décesseurs et  n'ont  rien  ajouté  de  particulier  à  ce 
qu'avaient  dit  les  maîtres  de  la  musique  arabe.  Il 
nous  faudra  donc,  pour  rattacher  le  présent  au  passé, 
admettre  que  les  filiations  de  race  et  de  religion  ont 
construit  des  chaînes  indiscutables  qui  donnent  une 
force  particulière  à  l'hj'pothèse  d'une  continuité  de 
l'art  musical  arabe  dans  les  pays  du  Maghreb. 

Sans  doute  la  chaîne  des  faits  que  nous  pouvons 
présenter  offre  des  solutions  de  continuité;  la  parenté 
des  témoignages  produits  ne  se  révèle  que  par  des 
analogies,  et  il  serait  téméraire  d'aller  jusqu'à  une 
identification  absolue  des  mélodies  de  nos  Maghré- 
bins, même  de  celles  que  la  tradition  présente  comm  e 
formellement  ancienne,  à  la  musique  de  leurs  loin- 
ains  aïeux  qui  chantaient  du  viii'  au  xiv"  siècle. 

Mais  il  nous  sera  bien  permis  d'assimiler  les  spé- 
cimens actuellement  usités  de  la  musique  arabe  à 
un  chapiteau  de  colonne,  à  des  fragments  d'architec- 
ture et  de  sculpture  trouvés  dans  les  fouilles  de  nos 
missions  archéologiques.  En  les  isolant  de  leur  appa- 
reil récent,  nous  constatons  que  l'œuvre  du  temps  en  a 
émoussé  les  saillies  principales  :  la  statue  n'a  plus  de 
bras;  la  tète  n'a  plus  de  nez;  la  colonne  a  perdu  son 
fîit;  le  monument  ne  se  révèle  que  par  des  points  de 
repère  et  des  fragments  marquant  ses  lignes  d'en- 
semble. 

A  les  considérer  isolément,  ces  fragments  signi- 
fient peu  de  chose;  cependant  l'archéologue  sait 
leur  appliquer  les  lois  connues  de  l'architecture  et 
de  la  sculpture  du  temps  et  du  peuple  auquel  ils 
appartiennent;  par  des  calculs  rigoureux,  par  des 
comparaisons  et  des  analogies  judicieuses,  par  le 
rapprochement  et  la  synthèse  des  détails,  il  recons- 
titue les  parties  absentes  :  le  chapiteau  ou  le  fût  le 
conduisent  à  la  colonne,  la  colonne  au  péristyle,  le 
péristyle  au  temple. 

II  en  est  de  même  en  paléontologie.  Une  vertèbre. 
une  empreinte,  un  fragment  de  squelette,  permettent 
à  la  science  de  faire  revivre  sous  nos  yeux  des  formes 
à  jamais  disparues. 

Uien  ne  semble  s'opposer  à  ce  que  nous  procé- 
dions de  môme  pour  rechercher  les  points  communs 
de  la  musique  maghrébine  et  de  la  musique  arabe 
ancienne  et  pour  ajouter  quelques  doiuiées  techni- 
ques aux  données  d'ordre  historique  sur  lesquelles 
s'appuiera  notre  démonstration. 

Un  premier  fait  est  certain  :  c'est  la  puissance  de 
la  tradition  chez  les  peuples  musulmans  ;  croyances 
religieuses  et  philosophiques,  mœurs  et  coutumes 
de  la  vie  sociale  et  de  la  vie  privée,  costume,  lieu 
n'existe  dans  le  peuple  arabe  qui  ne  soit  le  produit 
de  la  tradition  séculaire  scrupuleusement  et  reli- 


gieusement respectée.  Quand  la  civilisation  des.\rabes 
eut  alleint  son  apogée,  elle  subit  le  phénomène  le  plus 
élrange  et  le  plus  caractéristique,  une  sorte  de  cristal- 
lisation, un  repliement  sur  elle-même.  A  partir  de 
ce  moment  elle  cessa  d'évoluer  et  ne  vécut  que  de 
la  transmission  indéfinie  de  l'état  auquel  elle  était 
parvenue.  Tous  les  apports  ancestraux  encore  per- 
manents, toutes  les  acquisitions  réalisées  dans  les 
sciences,  les  lettres  et  les  arts,  tout  ce  qui  cons- 
tituait le  domaine  de  la  pensée  arabe,  se  figea,  et 
désormais  ce  peuple  vécut  uniquement,  dans  sa  vie 
intellectuelle  et  dans  sa  vie  matérielle,  de  la  tra- 
dition. 

La  musique  ne  doit  pas  à  d'autres  causes  sa  vitalité 
persistante.  Elle  était  trop  mêlée  à  la  vie  du  peuple 
arabe,  à  sa  religion,  pour  ne  pas  faire  partie  de  ce 
domaine  traditionnel  que  se  transmettaient  pieuse- 
ment les  générations. 

Nous  avons  constaté  précédemment  que,  subissant 
elle  aussi  le  phénomène  rapporté  ci-dessus,  elle  s'ar- 
rêta subitement  dans  son  évolution,  et  à  partir  de  ce 
moment,  semblable  à  un  dogme  ou  à  une  coutume 
koranique,  resta  étrangère  à  ce  qui  n'était  pas  elle, 
s'isola  catégoriquement  du  demeurant  de  l'art  mu- 
sical et  repoussa  tout  ce  qui  pouvait  altérer  sa  per- 
sonnalité acquise. 

Cette  hostilité  à  toule  pénétration  accentua  sans 
doute  sa  force  de  résistance  et  lui  conserva  mieux 
ses  formes  particulières. 

Puis  vint  la  décadence;  aux  siècles  de  grandeur 
et  de  faste  succédèrent  des  siècles  d'elfacement,  et 
les  arts  musulmans  restèrent  slalionnaires  ou  perdi- 
rent toute  vigueur  et  tout  enthousiasme.  Alors  le 
peuple  arabe  vécut  indéfiniment  sur  son  propre  fonds, 
se  contentant  de  transmettre  aux  générations  suivantes 
ses  mœurs  musicales  et  ses  mélodies,  qui  correspon- 
daient exactement  à  son  sentiment  esthétique  et  à  sa 
mentalité. 

La  chaîne  qui  relie  le  présent  au  passé  est  donc 
avant  tout  une  chaîne  traditionnelle,  forte  et  con- 
tinue, à  peu  près  exclusive  de  toute  innovation  mar- 
quante. 

Voici  d'ailleurs  les  jalons  typiques  qui  vont  nous 
montrer  à  l'œuvre  celle  persistance  et  cette  fidélité 
de  la  tradition  et  corroborer  notre  hypothèse. 

Nous  trouvons  dans  la  musique  maghrébine  trois 
survivances  incontestables  de  la  musique  arable 
ancienne. 

1.  —  La  uiusiqac  maglircbine  est  hoino|>haiii<|iie> 

On  sait  qu'une  des  caractéristiques  les  plus  per- 
sonnelles de  la  musique  arabe  est  l'emploi  formel  du 
son  isolé  et  des  seules  consonances  de  l'octave  et  de 
l'unisson.  Partout  où  elle  a  survécu  dans  ses  formes 
primitives,  elle  repousse  toute  concomitance  de 
sons  et  ne  se  souvient  que  du  système  d'Aristote. 
C'est  à  peine  si  elle  permet  dans  certaines  pièces  non 
mesurées,  dans  des  préludes,  tdskin  en  Turquie,  mes^- 
lelibcr  en  Afrique  du  Nord,  une  note  soutenue  par 
un  instrument,  sorte  de  bourdon  qui  a  pour  mission 
d'empêcher  la  voix  de  monter,  comme  faisait  chez 
les  liomains  la  llûte  placée  dans  la  tribune  des  ora- 
teurs. 

Ce  fait  est  vérifié  une  fois  de  plus,  el  les  Maghrébins, 
respectueux  de  la  tradition  autique,  ont  tout  leur 
système  musical  construit  sur  ce  principe  inviolable. 

Tout  ce  qui  s'est  passé  dans  le  monde  musical 
do  l'Occident,  même  autour  d'eux  en  Kspagne,  depuis 
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(iuy  d'Arezzo,  est  ignoré  de  nos  Arabes;  tout  le  mou- 
vement qui  transforma  la  musique  occidentale  est 
lettre  morle  jiour  la  musique  arabe.  Pendant  que, 
près  d'elle  et  autour  d'elle  et  1res  visiblement  en 
Kspagne,  la  mélodie,  partie  du  chant  à  une  voix,  se 
liàte  vers  l'harmonie,  la  musique  du  peuple  le  plus 
avancé  en  civilisation  s'immobilise  et  se  refuse  au 
progrès  :  elle  repousse  toute  innovation,  se  drape 
dans  son  archaïsme  comme  si,  justifiant  la  parole 
de  Renan  à  propos  de  la  conscience  sémitique,  elle 
se  montrait  capable  de  «  comprendre  merveilleuse- 
ment l'unilé,  mais  incapable  d'atteindre  à  la  multi- 
plicité ». 

De  sorte  que  la  musique  arabe  qui  a  semé  en 
Espagne  et  en  Sicile  des  trésors  mélodiques  devenus 
féconds  par  leur  transposilion  dans  la  musique  mo- 
derne, qui  a  marqué  les  chants  populaires  de  ces 
pays  de  sa  forte  empreinte,  est  resiée  dans  le  Ma- 
ghreb ce  qu'elle  était  il  y  a  dix  siècles,  linéaire  et  ho- 
mophonique. 

Nous  avons  essayé  d'analyser  chez  nos  exécutants 
indigènes  le  sentiment  qui  leur  fait  proscrite  la  mu- 
sique à  plusieurs  voix.  Quand  ils  entendent,  par 
exemple,  les  cliques  de  clairons  et  de  tambours  de 
nos  régiments,  ils  apprécient  l'ordonnancement  du 
rythme,  sa  force  entraînante,  l'éclat  des  clairons 
et  en  distinguent  parfaitement  les  sonneries.  Mais  si 
nous  les  amenons  à  un  concert  de  musique  française, 
leur  plaisir  musical  est  mis  à  la  torture  par  l'enche- 
vêtrement des  parties;  leur  oreille  s'étonne  qu'un 
chant  soit  superposé  sur  un  autre  chant,  que  cha- 
que insli'umeiit  semble  exécuter  un  morceau  séparé. 
Us  qualiQent  notre  musique  de  «  vacarme  »,  et  l'un 
d'eux,  en  enlendani  un  jour  un  chœur  fugué  chanté 
par  une  excellente  chorale,  nous  déclara  que  cela  lui 
rappelait  n  une  bande  d'amis  rentrant  au  logis  après 
force  libations,  se  tenant  parle  bras,  mais  tirant 
l'un  à  droite,  l'autre  à  gauche,  dans  des  titubalions 
désordonnées  ».  Cependant  ces  musiciens  arabes  sont 
parfaitement  aptes  à  reconnaître  la  hauteur  d'un  son; 
sur  une  base  quelconque  ils  accordent  toujours  leurs 
instruments  à  plusieurs  cordes  avec  les  mêmes  inter- 
valles; ils  ne  sont  pas  atteints  de  surdité  musi- 
cale; ils  chantent  et  ils  jouent  juste;  ils  ont  une 
mémoire  musicale  prodigieuse.  Mais  dès  que  plusieurs 
mélodies  se  meuvent  simultanément  et  parallèlement 
dans  l'espace  sonore,  dès  qu'à  l'unité  d'éléments 
mélodiques  succède  la  multiplicité,  ils  sont  incapa- 
bles d'accomplir  l'acte  de  synthèse  qui  leur  ferait 
percevoir  la  forme  musicale;  ils  ne  peuvent  pas  réa- 
liser la  dépense  d'activité  nécessaire  pour  analyser 
leur  perception.  Ils  comprennent,  ils  voient  l'unité; 
ils  ne  comprennent  pas  la  superposition.  Ils  ont  le 
sentiment  de  la  contiguïté  et  de  la  continuité  des 
notes,  et  non  celui  de  leur  compénétration;  ils  enten- 
dent un  chant  et  n'entendent  pas  un  accord  :  ils 
n'ont  pas  «  l'intelligence  musicale  ». 

Pour  ce  motif  leur  musique  est  restée  homopho- 
nique,  mettant  une  fois  de  plus  d'accord  la  tradition 
avec  la  psychologie. 

S.  —  La  niusiqae  maghrébine  eonnait  les  modes 
qai  farcut  une  des  caractcrisliqiies  de  la  mn- 
siqae  arabe,  et  elle  est  cntièremeut  construite 
sur  ces  différents  modes» 

Nous  ne  referons  pas  ici  la  théorie  des  modes 
sur  laquelle  nous  nous  sommes  expliqué  longue- 
ment dans  l'étude  de  la  «  Musique  arabe  ».  .Nous 


nous  contenterons  de  démontr'er  leur  survivance  dans 
la  musique  maghrébine  et  de  rechercher  dans  ce 
deuxième  fait  les  preuves  d'une  parenté  étroite 
entre  l'art  ancien  et  l'art  contemporain,  les  chaînons 
du  lien  qui  unit  le  présent  au  passé. 

Ainsi  qu'on  l'a  vu  précédement,  la  musique  ancienne 
du  Maghreb  possédait  24  modes  ou  échelles  tonales  : 
chacune  des  vingt-quatre  noubet  classiques  de  la 
musique  andalouse  était  construite  sur  l'une  de  ces 
vingt-quatre  échelles. 

Mais  la  tradition  a  eu  des  défaillances  qui  s'expli- 
quent facilement.  Deux  modes  voisins  ne  dilféraient 
entre  eux  que  par  la  position  d'un  demi-ton,  et  il  no 
faut  pas  s'étonner  que  cette  légère  différence  ait  fini 
par  s'atténuer  et  par  disparaître  totalement  sous  l'in- 
tluence  d'une  tendance  à  simplifier,  ou  par  suite 
d'une  ti'ansformation  volontaire  introduite  par  quel- 
que virtuose  en  renom  et  devenue  ensuite  classique 
et  adoptée  comme  telle  par  la  tradition. 

Nous  assistons  actuellement  à  un  de  ces  phéno- 
mènes. 

La  musique  maghrébine  a  un  mode,  le  çika,  qui 
est  très  en  faveur.  Or,  il  y  a  une  cinquantaine  d'an- 
nées, ce  mode  était  constitué  par  l'échelle  : 
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dont  l'origine  ancienne  est  parfaitement  évidente.  Il 
est  encore  usité  sous  cette  forme  dans  le  Maghreb 
oriental  et  dans  l'intérieur  du  pays  berbère. 

Ailleurs,  il  a  subi  une  altération  :  les  deux  quartes 
qui  le  composent  tendent  à  se  ressembler  totalement, 
et  il  est  devenu  : 
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La  théorie  ancienne  n'aurait  pas  confondu  sous 
une  même  appellation  deux  modes  si  différents  :  elle 
aurait  reconnu  dans  le  premier  la  circulation  type 
du  mode  abouseylik 
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et  dans  le  second  une  circulation  dérivée  du  mode 
houcht. 
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Les  musiciens  turcs  diraient  que  le  premier^  est 
leur  aarak 
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transposé  sur  le  si,  et  le  second  leur  ferahnak 
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également  transposé  sur  la  note  si. 

Les  musiciens  niaghrebius  confondent  maintenant 
sous  le  nom  de  çÛm  ces  deux  modes.  Bien  plus, 
depuis  une  trentaine  d'années,  surtout  à  Alger,  une 
troisième  forme  de  rika  s'est  introduite  et  tend  à 
faire  oublier  les  deux  autres.  C'est  la  suivante  : 


ty  ,,  tf  !■  »rr^ 


qui,  dans  la  musique  arabe  ancienne,  correspondrait 
à  une  circulation  dérivée  du  mode  ziraf'kend 


MODE    AARAK 


Le  mode  connu  sous  le  nom  de  aarah  a  réchelle 
tonale  suivante  à  Alger  : 


transposée  sur  la  note  si. 

N'ayant  pas  de  musique  écrite  qui  aurait  fi.xé  les 
modes  définitivement  et  maintenu  leurs  échelles 
tonales  dans  leur  forme  régulière,  nos  musiciens 
arabes  ont  laissé  perdre  la  notion  de  beaucoup 
d'entre  eux,  et  actuellement  le  nombre  de  ceux 
qui  ont  une  physionomie  particulière  et  qui  ont 
conservé  une  valeur  théorique  est  relativement  res- 
treint. 

iNous  les  examinerons  en  détail,  tant  pour  établir 
les  points  d'incontestable  analogie  entre  la  musique 
ancienne  et  la  musique  contemporaine,  que  pour 
enregistrer,  avant  qu'ils  ne  disparaissent,  ces  vestiges 
curieux  d'un  art  sérieusement  menacé  et  en  pleine 
décadence. 

MODE   REMEL    MAÏA 

Ce  mode  est  actuellement  un  des  plus  usités;  sa 
nouba  est  une  des  plus  l'iches,  et  on  le  pratique  dans 
tout  le  Maghreb. 

Son  échelle  tonale  est  : 
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Il  correspond  au  mode  phrygien 


* 


^=S 


J^=^U 


à  la  13=  circulation  du  mode  arabe  o'chak  de  Villo- 
teau  : 
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Il  diffère  du  rcinel  inaia  par  la  tierce  majeure  du 
premier  tétracorde. 
Il  correspond  au  mode  hypophrygien. 
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Il  diffère  totalement  du  aàrak  des  Turcs  modernes 
et  du  aarak  des  Egyptiens  modernes,  qui  sont  cons- 
truits ainsi  : 
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Il  ressemble  de  très  près  à  Yisfahans  des  Persans, 
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ayant  d'ailleurs  adopté  le  sol  jf  dans  certains  pas- 
sages. 

MODE   MAÏA  FAREGH 

Ce  mode  n'est  plus  connu  à  Alger,  mais  il  est 
encore  vivant  à  Tlemcen  et  au  Maroc.  Sa  gamme  est 
la  saivante  : 
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Il  est  identique  à  l'hypodorien  des  Grecs,  proche 
parent  du  rast  des  Persans,  du  nahaj't  des  Turcs 
modernes,  du  bdiali  des  Egyptiens  modernes,  du 
naoua  des  anciens  Arabes. 


MODE    ZIDANE 

Le  mode  zidane  est  composé  de  deux  quartes  chro- 
matiques séparées  par  une  seconde  majeure  ou  ton 
complémentaire. 
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C'est  le  mode  universellement  connu  sous  le  nom 
théorique  de  cliromatiquc  oriental,  que  l'on  croit' 
dérivé  du  lydien  et  qui  existe  aujourd'hui  en  Grèce, 


1.  Cr.  rOrif/ine  cl  la  vraie   nalure  du  climmatiijiir  oriental,  par 
Don  Hugues  Gaiger,  ï«  Congrès  intcrnalion;il  de  la  musique,  1900. 
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L'u  Espagne  dans  la  musique  populaire  comme  dans 
la  liturgie,  eu  Arménie,  en  Tuiquie,  en  Egypte,  et 
d'une  façon  générale  dans  tout  l'Orient. 

On    le    rencontre    quelquefois   dans   le   Maghreb 
oriental  sous  une  autre  forme.  Tantôt 
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Ces  échelles,  qui  paraissent  des  déformations  du 
mode  primitif,  nous  semblent  plutôt  constituer  des 
modes  distincts. 

La  l'orme  A  porte  à  Tunis  le  nom  de  mode  asbein, 
nom  que  Salvador  Daniel  attribue  à  la  forme  li. 

La  forme  B  est  celle  du  cilui  moderne  sur  la  note  la. 

Les  Turcs  pratiquent  la  forme  15  sous  le  nom  de 
Uidjaz.  Les  Egyptiens  modeines  ont  un  Ila'djm  qui 
lui  ressemble. 

Les  anciens  théoriciens  arabes  ne  font  pas  mention 
de  ce  mode  et  n'en  indiquent  aucun  qui  puisse  lui 
être  formellement  assimilé. 

Dans  la  musique  persane  nous  trouvons  des  modes 
tels  que  le  botizourk  et  le  raliaoïiy,  dont  la  première 
quarte  est  également  une  quarte  chromatique;  mais 
la  seconde  tahaha  n'est  plus  semblable  à  celle  du 
ziddiie,  et,  tout  en  tenant  compte  de  l'extrême  mobi- 
lité des  intervalles  et  même  en  cherchant  des  bases 
d'identilication  dans  la  composition  des  échelles 
tonales  eu  tons  minimes,  hypermaxinies  et  en  demi- 
tons  proprement  dits,  toute  conjecture  serait  sans 
fondement. 

Nous  constaterons  seulement  que  le  zidane,  par  ses 
inllexions  et  sa  mollesse,  plait  infiniment  aux  Maghré- 
bins. 

La  tradition  veut  qu'il  soit  d'importation  turque, 
alors  que  de  leur  côté  les  Turcs  disent  l'avoir  reçu 
des  Arabes. 

Faute  de  documents  écrits,  il  est  impossible  de 
trancher  le  débat. 

Toutefois  nous  inclinerions  volontiers  à  penser  que 
le:t'rfane  actuel  dérive  d'un  des  modes  arabes  anciens 
tels  que  le  boiiizoul;  ou  le  kouc/il.  On  s'explique,  en 
effet,  que  des  échelles  tonales  comme  celle  du  botir- 
zouk  (notation  Villoteau), 
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confiées  à  la  seule  tradition,  depuis  que  les  Arabes 
n'écrivent  pas  la  théorie  de  leur  musique  et  ne  lisent 
plus  les  théoriciens  des  siècles  passés,  on  s'explique, 
disons-nous,  que  de  telles  échelles  tonales  ne  puis- 
sent nous  parvenir  sans  altérations.  Des  intervalles 
si  réduits,  si  difficiles  à  apprécier  à  l'oreille,  plutôt 
théoriques  que  réels,  finissent  par  changer  de  dimen- 
sion. Les  interprètes  successifs  les  adaptent  à  leur 
façon  d'entendre  ou  d'exécuter,  et  une  simplification 
se  forme  qui,  par  plus  de  clarté,  s'intronise  dans  la 
tradition  et  prend  la  place  de  l'échelle  primitive. 


Cette  simplilicalion  était  fatale  pour  le  mode  ancien 
qui  a  engendré  le  zldnnr,  es  raison  de  ce  sens  de 
symétrie  qui  prenait  la  nouvelle  forme  composée 
de  deux  quartes  pareilles  se  succédant. 

Elle  l'était  aussi  en  raison  de  l'usage  des  instru- 
ments à  vent  tels  que  la  (jhdUa,  qui  ne  disposent  que 
de  sept  trous  et  ne  peuvent  diviser  un  ton  en  trois 
parties  inégales.  L'usage  encore  une  fois  a  prévaki 
sur  une  tradition  qui,  simplement  orale,  était  exposée 
à  toutes  les  défaillances. 

Mode  djorca  ou  djahka. 

Ce  mode  est  mal  défini,  et  son  nom  est  appliqué  à 
des  échelles  tonales  difféientes. 
A  ïleracen  on  le  joue  ainsi  : 


^ 


¥^ 


=te 


ê 


A  Alger  il  a  souvent  la  forme  : 


* 


W^ 


,,  Dp    I'  itp    f— p 


Cette  dernière  est  l'équivalente  du  mode  nUirizàt 
certains  exécutants  turcs  modernes  : 


f 


^^ 


f^^ 


Le  djofka  maghrébin  n'a  pas  d'équivalent  dans  les 
modes  arabes  anciens. 

Mode  aarak  ou  jrak. 

Le  nom   de  ce  mode  rappelle  un  des  modes  de  la 
musique  arabe  ancienne. 
A  Alger  il  a  l'échelle  suivante  : 


M 


W^ 


Il  se  compose  de  deux  quartes  ou  tidiakaduni  les- 
quelles les  demi-tons  sont  placés  de  façon  symétrique. 
Le  aarak  maghrébin  correspond  à  l'hypophrygien  des 
Grecs 


<>■ f^ 


$ 


pp* 


zn 


mais  il  ressemble  bien  peu  à  l'ir/z/i  arabe,  qui,  d'après 
les  théoriciens,  était  ainsi  construit  (notation  Villo- 
teau) ; 

j!   i. ...  a  ^'1'  "p  f  ¥  r 


Certains  Turcs  modernes  ont  cette  même  gamme 
sous  le  nom  de  yeijuiah  sur  la  base  ré  : 
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^^^ 


Par  contre,    le    mode   qu'ils   appellent  aarak  est 
celui-ci  : 


^ 


Le  aaral;  des  Egyptiens  modernes  est  le  même  que 
celui  des  Turcs;  il  ressemble  de  tous  points  au  çika 
ancien  du  Maghreb. 

Mode  çika. 

La  noie  a'A:((  correspondant  à  la  note  si,  ce  mode 
se  joue  presque  toujours  avec  cette  dernière  note 
comme  tonique. 

Nousavons  déjà  dit  qu'on  lui  connaît  trois  formes  : 


P^ 


fei 


B 


# 


feê 


$ 


m 


E3« 


4« 


#^ 


La  première  n'est  presque  plus  usitée  :  les  plus 
vieux  musiciens  que  nous  avons  consultés  se  rappel- 
lent l'avoir  entendue  pratiquer  par  les  artistes  dont 
la  génération  disparaissait  quand  ils  commençaient 
à  «  travailler  la  musique  ».  Elle  correspond  à  ïaarak 
des  Turcs  modernes, au  myxolydiendes  Grecs  anciens 
et  à  r/iossei/ii  des  Arabes  anciens. 

La  forme  B  est  usitée  à  Tlemcen,  à  Oran  et  au 
Maroc;  elle  correspond  au  dorien  des  Grecs,  au 
farahnak  des  Turcs  modernes. 

La  forme  G  est  un  mode  dramatique  dérivé  de  la 
forme  précédente;  c'est  celle  qui  est  le  plus  en  faveur 
dans  les  villes  du  Maghreb  occidental.  Les  Turcs 
modernes  la  pratiquent  sous  le  nom  de  hidjaz. 

Le  çika  comme  le  zidane  se  retrouvent  abondam- 
ment dans  les  chansons  populaires  andalouses. 

Mode  uaïa. 
Ce  mode  est  l'bypolydien  des  Grecs 


i 


W^m 


avec  le  premier  demi-ton  placé  entre  le  4'  et  le  5° 
degrés,  et  une  quarte  augmentée  dans  la  première 
tabaka.Cesl  ainsi  qu'on  le  joue  à  Alger  etdans  l'Est, 
mais  à  Tlemcen  le  maia  prend  le  si  \^  et  devient  : 


m 


P^ 


l'ancien  lydien.  Cette  dernière  gamme  est  considérée 
à  Alger  comme  constituant  un  autre  mode,  le  mode 
mezmoiin. 

On  ne  trouve  pas  d'équivalent  du  maïa  maghrébin 
dans  les  gammes  turques,  arabes,  persanes  ou  égyp- 
tiennes. Le  maijah  des  anciens  Arabes  (notation  Vil- 
loteau)  : 


* 


f* 


•n — K^ 
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pas  plus  que  celui  des  Persans  (notation  Villoteau)  : 


4£ 


* 


^ 
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n'ont  avec  lui  aucune  analogie. 

iSous  croyons  le  maia  d'oi'igine  berbère;  il  est  très 
pratiqué  en  Kabylie,  dans  le  Sud  algérien.  Sa  rudesse 
sauvage  et  fruste  convient  bien  au  goût  des  monta- 
gnards et  des  Sahariens. 

A  Alger  le  même  mode  porte  aussi  le  nom  de  dit. 

Mode  mezmoun. 

A  Alger,  le  me:)?îo»)i  n'est  autre  chose  que  la  gamme 
lydienne,  le  mode  majeur  moderne. 


m 


^ 


pF^ 


Il  est  très  usité  en  pays  berbère  et  jusqu'en  pays 
touareg. 

Une  confusion  s'est  créée  entre  les  musiciens  ma- 
ghrébins au  sujet  des  deux  modes  voisins  maia  et 
mezmoun,  qui  ne  ditférent  que  par  la  quarte  juste  du 
second;  ce  qui  s'appelle  mezmoun  à  Tlemcen  estniaïa 
ou  dil  à  Alger,  et  le  dil  de  Tlemcen  est  le  mezmoun 
d'Alger. 

Nous  avons  d'ailleurs  pu  constater  nous-même  que 
la  dureté  spéciale  de  la  quarte  augmeiilée  condamne 
le  mode  maïa  à  bientôt  disparaître;  les  vieux  musi- 
ciens lui  restent  fidèles,  mais  les  jeunes  générations 
tendent  à  exécuter  les  morceaux  de  î?îa/a  avec  le  .si  t^, 
en  mezmoun,  et  trouvent  dans  la  musique  européenne 
une  éclatante  justification  de  leur  préférence. 

Il  représente  la  12°  circulation  du  mode  v'chak  de 
Villoleau. 


$ 


W^ 


4|^f^-f- 


Mode  moi'al. 

Ce   mode  appartenait  à   la  musique   de  Grenade, 
ainsi  qu'en  témoigne  la  survivance  de  la  nouba  moual, 
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et  dans  les  recueils  de  poésies,  de  nombreuses  paroles 
sont  nttiibuées  à  cette  nouba. 

Mais,  sans  doute  parce  qu'il  difTérait  très  peu  d'un 
mode  voisin,  il  a  subi  des  altérations  qui  ont  elTacé 
les  dissemblances,  et  nous  le  trouvons  aujourd'hui 
avec  les  deux  échelles  suivantes  ; 


TT-if  JLjp 


r? p- 


rj      P 


^ 


Comme  on  peut  le  voir  par  ce  qui  précède,  la  forme 
A  est  devenue  conforme  de  tous  points  au  )nnï(i,el  la 
l'orme  B  au  mezmoun. 

Il  en  résulte  chez  les  musiciens  maf;hrebins  une 
confusion  très  commune  entre  ces  trois  modes. 

Les  musiciens  de  Tlemcen  ne  le  connaissent  plus. 

Mode  hassin'e  AcnmANB. 

On  rencontre  fréquemment  ce  mode  dans  la  musi- 
que tunisienne,  où  il  a  des  variantes  :  hassine  seba, 
hassiiic  ascl. 

Le  mode  type  est  constitué  par  l'échelle  suivante, 


-rr 


~0~ 


-o- 


-DT 


-o- 


que  les  Algériens  anciens  pratiquaient  sous  le  nom  de  rcss-eddil. 
Il  correspond  à  la  26"^  circulation  du  mode  naoua 


i 


~rr 


"TT" 


et  au  dorien  des  Grecs. 


Les  autres  modes  pratiqués  dans  le  Maghreb  ou 
n'ont  plus  d'échelle  typique  ou  sont  attribués  à  des 
échelles  multiples,  et  leur  origine  réelle  nous  échappe 
totalement. 

Il  faut  convenir  d'ailleurs  que  les  théoriciens  arabes 
eux-mêmes  ne  sont  pas  sans  avoir  créé  quelque  con- 
fusion entre  les  diverses  données  de  cette  partie  de 
leur  musique.  Ils  convenaient  déjà  eux-mêmes,  au 
xiv^  siècle,  que  certains  modes  leur  échappaient, témoin 
cet  aveu  d'un  auteur  arabe  anonyme  de  cette  époque 
dont  le  manuscrit  est  sous  le  n°  603  à  la  Bibliothèque 
nationale  de  Madrid'. 

"  Il  existe  des  modes  que  nous  connaissons  et  des 
modes  que  nous  ne  connaissons  pas.  Parmi  les  seconds 
se  trouve  le  mode  isfahaii,  le  plus  beau  de  tous.  Il 
est  si  beau  que  Dieu  seul  le  connait.  » 

Et  si  l'on  veut  pousser  la  curiosité  un  peu  plus  loin, 
les  Arabes  s'en  étonnent  et  nous  répondent  :  <  Dieu 
seul  connait  la  vérité  et  cela  doit  suffire,  car  il  est 
notre  Seigneur.  » 


Un  troisième  fait  rattache  la  musique  moderne 
arabe  au  passé  :  c'est  la  nature  des  instruments 
employés.  Nous  les  décrirons  spécialement  plus  loin, 
et  nous  verrons  leurs  relations  de  construction  et  de 
tablature  avec  les  instruments  connus  de  la  musique 
arabe  ancienne. 

Enfin  nous  trouvons  au  Maghreb  quelques  vestiges 
de  la  théorie  ancienne.  Ils  sont  rares,  ces  vestiges, 
informes  comme  les  fragments  d'architecture  dont 
nous  parlions  à  la  page  291i;  mais  leur  origine  ne 


1.  R.  MtTJANA,   l'Orientalisme  musical  et  la  Musique  arabe^  in  El 
Monde  oriental,  1900. 


semble  pas  contestable,  et  ils  paraissent  avoir  la 
valeur  de  documents  archéologiques  dignes  d'intérêt. 
Ainsi  le  fameux  chanteur  du  Maghreb,  Mohammed 
ben  Ali  Sfindja,  nous  dit  qu'il  y  a  sept  notes  dans  le 
gosier  et  qu'elles  sont  ainsi  placées  : 


liussinc  correspondant  à  notre  : 


mesmoun 


dit 


"irr- 


-O- 


Ces  trois  notes  forment  une  tabaka  [168],  la  labaka 
en  nezela  [169],  la  tabaka  «  d'en  bas  ». 
Après  vient 


maia,  correspondant  à  notre  : 


TT 


Cette  note  est  dite /jo!<s/a  [170],  <<  celle  du  milieu  », 
parce  qu'elle  sépare  la  tabaka  d'en  bas  d'une  nou- 
velle tabaka,  la  tabaka  el  alla  [171],  «  celle  d'en  haut  », 
composée  de  trois  autres  notes  : 


'ika,  correspondant  à  notre 


raoïial,  correspondant  à  notre  : 


correspondanl  à  notre 
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Des  siècles  se  sont  écoulés  depuis  le  moment  où  les 
ouvrages  des  anciens  fixaient  les  définitions  sans  que 
leurs  successeurs  modernes  aient  cherché  à  retenir 
celte  codification  si  abondante  et  si  méticuleuse. 

Dans  tout  le  Maghreb  la  partie  théorique  de  la  Mu- 
sique arabe  a  échappé  aux  praticiens;  tous  ceux  que- 
nous  avons  connus  i(;noraient  même  les  petits  traités 
publiés  eu  Egypte  par  les  modernes.  Un  seul  essai  a 
été  tenté  par  le  petit  livre  d'Abou  Ali  El  (ihaouali 
(Alger,  1320).  Kilab  kachf  al  kiiia  antilat  as  sina;  mais 
nous  n'3'  trouvons,  comme  chez  tous  les  chanleuis  et 
instrumentistes  maghrébins,  que  des  notions  vagues, 
le  plus  souvent  altérées  et  emplojant  des  termes  dont 
la  signification  n'a  plus  de  rapport  avec  la  théorie 
qui  existe  encore  en  d'autres  pays  musulmans. 


Cette  échelle  donnerait  deux  tétracordes  pareils 
composés  successivement  d'une  seconde  mineure, 
d'une  tierce  mineure,  d'une  quarte  juste,  la  note 
dite  bousla  étant  la  terminale  de  la  première  tahaka 
et  l'initiale  de  la  seconde. 

Les  joueurs  de  qanoun  appellent  dar  [174],  n  mai- 
son »,  une  octave. 

Le  mot  makama  a  presque  disparu.  On  le  retrouve 
seulement  en  Egypte,  où  il  désigne  la  corde  du  qanoun, 
quand  elle  est  pincée  à  vide,  par  opposition  à  nousf- 
makama  [172]  (moitié  de  la  corde I  et  noiisf  errcbaa 
makama  [173]  (moitié  du  quartde  la  corde),  qui  s'ap- 
pliquent à  l'ellèt  produit  par  le  rabattement  des 
petites  clefs  de  métal,  formant  sillet,  sur  chaque 
corde  et  diminuant  ou  augmentant  la  longueur  de 
cette  corde. 

La  notion  des  intervalles  n'a  pas  davantage  sur- 
vécu. ISous  avons  seulemeut  retrouvé  chez  un  mai'i- 
lem,  un  maître  d'Alger,  quelques  vagues  notions. 
Ainsi  la  tierce  mineure  prendle  nom  demoua/  ajouté 
à  celui  du  degré  inférieur. 


moual  fel  cUI  [175]  : 


mouul  fel  hassîne  [176]  : 


moual  fel  maïa  [177]  : 


-o- 


* 


f= 


-rr- 


moual  fel  rcmcl 


[178]  :       g 


^ 


La  seconde  majeure  prend  de  la  même  façon  le 
nom  du  dka. 


çika  fel  dil  [179] 


nka  fel  hassinc  [180]  : 


çika  fel  maïa  [181] 


nka  fel  rcmel  [182j 


-o- 


~rr 


Ces  quelques  lambeaux  de  la  théorie  musicale  des 
anciens  ont  seuls  survécu  et  ils  deviennent  de  plus  en 
plus  rares,  parce  que  les  règles  n'ont  plus  circulé. 


LES  INSTRUMENTS 

3*  —  La  plapart  des  inslrnmciits  dont  se  sprt 
anjoiird'hni  la  musique  iiiaghreliiiie.  tant  en 
pays  berbère  qu'en  pays  arabe  et  maure, 
se  rattachent  au  passé  de  cet  art. 

Sans  doute  eux  aussi  ont  évolué  dans  leurs  formes 
ou  dans  leur  accord;  mais  ils  possèdent  encore  une 
parenté  réelle  avec  les  instruments  des  siècles  loin- 
tains. 

La  science  musicale,  de  didactique  qu'elle  fut  long- 
temps, étant  devenue  simplement  traditionnelle, 
nous  ne  retrouvons  plus  que  des  bribes  plus  ou 
moins  altérées  des  lois  qui  présidaient  èi  leur  cons- 
truction. Et  cette  œuvre  d'oubli  et  de  destruction 
nous  apparaît  plus  évidente  encore,  car  nous  voyons 
ces  instruments  lutter  faiblement  contre  l'invasion 
des  inslrumenls  européens  et  disparaître  peu  à  peu 
pour  faire  place  aux  nouveaux  envahisseurs. 

Dans  le  Sud  nous  avons  trouvé  des  accordéons,  et 
les  indigènes  semblaient  se  passionner  pour  ces  ins- 
truments. Sur  le  littoral  le  piano  s'est  introduit  dans 
beaucoup  de  cafés  maures,  et  des  virtuoses  arabes 
ou  juifs  y  interprètent  les  mélodies  maghrébines  avec 
une  tendance  à  ajouter,  encore  timidement,  une 
intention  d'accompagnement  harmonique. 

Par  la  progressive  compénétration  des  races  euro- 
péennes et  des  races  indigènes,  la  musique  maghré- 
bine va  disparaître,  et  elle  périra  surtout  parce  qu'elle 
abandonnera  ses  instruments  si  bien  adaptés  à  son 
sentiment  esthétique,  pour  d'autres  instrumenls  cons- 
truils  sur  des  bases  qui  lui  furent  longtemps  èlran- 
gères. 

Nous  allons  passer  en  revue  les  instruments  encore 
en  usage  dans  le  Maghreb  au  moment  où  nous  écri- 
vons cette  monographie. 

Instruments  à  vent. 

l.  —  Lnstrumenïs  a  anche. 

La  r'aïta  ou  ghaïta  [183].  —  Cet  instrument  est 
une  musette  à  anche  double,  en  bois  tendre,  percée 
de  sept  trous,  six  devant  et  un  derrière,  avec  pavil- 
lon assez  évasé. 

Elle  se  compose  de  quatre  parties  : 

1"  L'anche— rc(/6rt  [184],  roseau,  allachée  àun  tube 
cylindrique  très  courten  cuivre  —  lonla  1185].  1,'auclie 
est  en  roseau.  A  Lagbouat  on  l'appelle  —  sai/ah  [186]. 

2"  Une  rondelle  en  os,  en  nacre  ou  en  ivoire  — 
cedef  [187]  ayant  la  forme  d'un  large  jeton,  qui  s'a- 
dapte sur  la  loula  et  sert  de  point  d'appui  aux  lèvres- 
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tout  en  mesurant  la  partie  de  l'anche  qui  doit  péné- 
trer dans  la  bouche. 
Au  cvdcf  sont  suspentliis,   au  moyen   de  petites 
chaînes  :  une  pince  —  b)'iiis:<a  ^188'  qui 
sert  à  empêcher  les  lèvres  de  l'anche 
de  s'écarter;  un  petit  bfiton  de  liois  — 
melouet  '189],  et  une  anche  de  rechange. 
Le  cedff  porte  aussi  le  nom  de  —  dara 
(190j.  rond,  de  —  rdifa  [191],  nacre  ou, 
dans  le  Sud,  —  el  khoraia  |192';. 

3°  La  faccla  |193|,  anneau  de  deux 
centimètres  de  hauteur  eu  bois  plus 
dur  que  le  corps  de  l'instrument  dans 
lequel  il  esl  emboîté;  il  reçoit  la  lould. 
4°  Le  corps  de  l'instrument,  Icrminé 
par  un  pavillon  de  10  cm.  environ  de 
diamètre. 

Quelquefois,  surtout  dans  le  M'zab, 
le  corps  de  l'instrument  est  recouvert 
extérieurement  d'une  plaque  de  métal, 
généralemenl  en  argent,  ornée  de  des- 
sins repoussés.  11  y  a  même  des  r'aita 
dont  le  corps  est  totalement  en  métal, 
mais  la  généralité  est  en  no}er. 

La  r'alta  a  d'ordinaire  40  c.  de  lon- 
gueur; mais  il  en  existe  de  diverses  dimensions.  Elle 
possède  sept  trous  également  espacés  sur  le  devanl 
et,  sur  le  dessous,  un  trou  situé  au  droit  du  milieu 
de  l'intervalle  des  deux  premiers  trous  de  dessus. 

Trois  trous  plus  élroils  sont  percés  sur  le  pavil- 
lon à  quelques  centimètres  de  l'extrémité.  11  est 
même  des  instruments  qui  ont  quatre  autres  trous, 
tantôt  ouverts,  tantôt  bouchés  avec  des  chevilles  de 
bois.  Quand  le  musicien  prend  une  anche  longue,  il 
laisse  ces  trous  bouchés  ;  si  l'anche  est  courte,  il  ouvre 
les  sept  trous. 

La  r'aita  se  tient  la  main  droite  en  haut  appuyant 

trois  doigts  sur  les  trous  supérieurs  et  le  pouce  sur 

le  trou  de  derrière,  la  main  gauche  appuyant  cjuatre 

doigts  sur  les  quatre  autres  trous  de  devant. 

Les  joueurs  de  )'a,7((  arrivent,  au  moyen  d'une  gym- 


Fig.  iSS. 
Rai  la. 


nastique  spéciale,  à  souffler  pendant  un  temps  fort 
long  sans  respiration  apparente,  et  pourtant  l'instru- 
ment demande  un  souflle  considérable  et  des  pou- 
mons de  fer. 


Fig.  459.  —  Joueur  iln  r'iiila. 

Le  registre  de  la  7''cnla  varie  suivant  les  dimensions 
de  l'instrument. 

A  Laghouat  Les  r'aîta  ont  la  tessiture  suivante  : 


É 


i»       o 


<  I    b< 


1  »      o 


IMI     t|M 


Les  notes  marqués  d'un  -\-  sont  un  peu  plus  éle- 
vées que  la  note  écrite  prise  sur  un  piano  au  diapason 
normal. 

On  remarque  qu'il  y  a  une  note  de  plus  que  le 
nombre  de  trous  plus  un.  C'est  le  mi  l''^  ligue.  Il  est 
obtenu,  d'après  les  exécutants  indigènes,  de  la  même 
façon  que  le  fa,  mais  en  jouant  moins  fort.  Nous 
pensons  que  cela  veut  dire  en  donnant  une  pression 
moins  forte  des  lèvres. 

Les  r'aita  usitées  dans  les  nouba  de  nos  régiments 
indigènes  ont  une  tessiture  beaucoup  plus  haute. 


R'aita  de  nouba. 


$ 


O       l?<» 


l?<i    h 


r^  -Q^ 


b-Q     tj-Q.       iS:     Jt:®: 


l?o         ^'  = 


Cette  tessiture  leur  permet  de  jouer  dans  beau- 
coup de  morceaux,  marches,  pas  redoublés,  de  con- 
cert avec  les  fanfares  ou  harmonies  régimentaires-. 


Enfin  les  r'aita  des  musiciens  civils  d'Alger  nous 
ont  donné  la  tessiture  suivante  : 


R'aita  des  musiciens  d'Alger. 


O 


¥ 


^JlL 


-t>- 


ht>- 


-o- 


On  n'est  pas  d'accord  sur  l'origine  de  cet  inslru- 
luent.  Les  uns  le  croient  d'importation  turque;  les 
autres  y  retrouvent   le  zamr   des   Egyptiens   ou   la 


1.  II  n'est  pas  sans  iiitét-i-t  de  remarquer  que  dans  le  Lii:re  de  la  mu- 
sique composé  par  Adou  NAcrs  Mjiiasimed  Id?(  MimAMsiED  el  pAitAbi  (ma- 
nuscrit de  Leyde  traduit  par  J.-F*.-N.  Land  dans  les  Actes  du  6*  Cun- 
grés  international  des  orientalistes,  Leyde,  t885),  le  sournai  est 
donné  comme  »  une  variété  de  Uûte  plus  n'\g»c  que  les  autres  »,  portant 
huit  trous  dans  le  côté  convexe  et  trois  autres  trou»,  un  à  droite  du 
joueur  vers  le  bas,  un  à  gauche  de  l'autre  cCpté  du  précédent,  et  le 
troisième  en  arriére,  opposé  aux  deui  trous  les  plus  hauts. 


zourna  ou  suunui  des  Arabes  de  l'Asie  occidentale,  le 
sounnayé  des  Persans. 

Les  sournay  décrits  par  El  Farabi  ont  sept  trous  sur 
le  devant  et  deux  par  derrière,  ou  huit  trous  sur  le 


P;ir  contre,  on  peut  rappelci-  que,  suivant  les  chroniques  anciennes 
du  Maruc,  El  Mausour,  (jurind  il  parconraiL  les  rues  du  Marrakech, 
était  précédé  d'artistes  étrangers  faisunl  crier  k's  <jiia<ta  aux  sons 
perçants. 

1.  Les  r'aita  étant  fabriquées  par  des  tourneurs,  la  place  des  trous 
est  filée  par  des  régies  empiriques;  il  en  résulte  que  leur  justeSÊC 
laisse  souvent  ù  désirer. 
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devant  et  trois  par  derritTe,  avec  des  tessitures  diverses  (notation  Villoteau)  : 

Sournaij  à  9  Iwus. 


-»■     x-o- 


Sournay  à  1 1  trous. 


~a — sro- 


4  t     X  «  tz 


T^^=^ 


■o ^ 


<>     s  <i 


o      xo      it  o 


<»         o 


Les  ;a7)<»-  ou  zamyr  ont,  comme  la  ?-'n;7a  maghre- 
kine,  sept  tious  sur  le  devant  et  un  huitième  der- 
rière; ils  ont  aussi  trois  petits  trous  sur  le  devant 
du  pavillon,  et  deux  trous  en  face  derrière  le  pavillon. 

Ils  auraient,  selon  les  traducteurs  du  Traité  de  mu- 
sique des  Frères  de  la  Pureté^  une  tessiture  extraor- 
dinaire allant  :  pour  le  zamr  de  grande  taille  du  : 


âu 


pour  le  zamr  moyen,  du  : 


i 


au 


-^ 


pour  le  zamr  de  petite  taille,  du  : 


-»■ 


* 


au 


TT 


Nous  n'avons  pas  trouvé  dans  tout  le  Maghreb,  où 
la  r'aita  est  cependant  très  répandue,  d'instruments 
pouvant  donner  des  notes  si  élevées  et  pouvant,  avec 
8  trous  réellement  efficaces  sur  la  hauteur  de  la 
colonne  d'air,  produire  un  si  grand  nombre  de  notes. 

La  r'aita  est  essentiellement  l'instrument  de  la 
musique  extérieure,  cortège  de  fêles,  fantasias,  pèle- 
rinages. Elle  a  d'ailleurs  des  sons  stridents,  très 
puissants,  qui  en  rendraient  l'audition  pénible  dans 
les  maisons. 

On  la  trouve  dans  tout  le  Maghreb,  de  la  Tripoli- 
taine  au  Maroc,  chez  les  Berbères  comme  chez  les 
Arabes. 

Chez  les  Berbères  elle  constitue  l'unique  instru- 
ment mélodique,  c'est  pourquoi  elle  a  été  introduite 
dans  les  intérieurs  pour  présider  aux  danses. 

Le  même  instrument  se  rencontre  en  Espagne  (V. 
page  2.367),  où  il  porte  le  nom  de  gaita  pustoril,  el 
nous  l'avons  conim  autrefois  dans  les  Cévennes  sous 
le  nom  de  grailé. 

II.  —  I.NSTni'UENTS    SANS    ANCHES. 

Les  flûtes.  —  On  trouve  dans  le  Maghreb  un  grand 
nombre  de  flûtes.  Diflérentes  par  leurs  dimensions 


■Ul/rilr  la  milsiiJHi',  t.  II,  p.  tiiO. 


n 


fi 


et  leur  registre,  elles  ont  toutes  un  principe  de  cons- 
truction pareil  :  ce  sont  des  tubes  ouverts  aux  deux 
bouts  et  portant  un  certain 
nombre  de  trous  répartis  sur 
leur  longueur. 

Les  musiciens  en  jouent  en 
tenant  la  flûte  obliquement 
dans  une  position  qui  fait  un 
angle  de  Tii"  à  80°  avec  la  ligne 
du  nez,  la  main  droite  en  haut, 
la  main  gauche  en  bas;  l'ins- 
trument est  appuyé  légèrement 
sur  la  lèvre  inférieure. 

En  pays  arabe  on  rencontre  : 

La  llûte  a  cinq  trous  dite  El 
q'eçba  meta''  el  meddah  [194> 
d'une  longueur  de  38  centimè- 
tres; 

La  flûte  à  cinq  trous  un  peu 
moins  longue  que  la  précédente 
dite  El  ''ecba  meta  el  r'enqal 
[195J; 

La  flûte  à  six  trous  du  Sud, 
el  guebli  [196]  ou  cl  gueblia 
[197].  Cet  instrument  a  de  très 
beaux  sons  et  domine  souvent 
la  voix  du  chanteur  quand  il 
accompagne  le  chant.  Il  a  envi- 
ron tiO  cm.  de  long; 

La  tlùte  à  six  trous  dite  cs-soudassi  [198]  c'est  la 
plus  grande  que  nous  ayons  rencontrée  ;  elle  a  7o  cm. 
et  donne  des  sons  d'une  douceur  infinie  ; 

La  flûle  à  sept  trous,  la  plus  commune,  appelée 
el  djouah  [199]  ou  fhal  [200],  avec  six  trous  en  dessus 
et  un  septième  en  dessous  dit  redjd''  [201]. 

Les  sons  de  la  djouak  sont  très  clairs,  parfois  per- 
çants. C'est  l'instrument  favori  des  Arabes  delà  ville 
et  de  la  campagne.  Elle  est  généralement  faite  d'uu 
roseau,  d'un  morceau  de  bambou,  quelquefois  en 
cuivre  ou  en  fer-blanc.  Très  rarement,  car  celles-ci 
sont  très  recherchées,  la  flûte  est  faite  d'un  tibia 
d'aigle,  et  dans  ce  cas  les  Arabes  trouvent  à  l'instru- 
ment des  sons  nobles  et  merveilleux.  Il  y  en  a  de 
plusieurs  dimensions  :  les  plus  usitées  ont  de  30  à 
3b  cm.  Les  Arabes  distinguent  :  cl  menouraq  [202],  «  la 
follette  »;  medscheret  et  outhcn  [203],  «  celle  qui  fait 
songer  au  pays  »;  djalebel  cl  bbah  [204],  «  celle  qui 
fait  nailre  l'amour  n. 

Chez  les  Béni  Guil  du  Chott  Tigri  les  llûtes  sont 
souvent  cerclées  de  cuir  et  d'anneaux  de  cuivre  avec 
des  tresses  de  soie  bleue  entremêlées  Ji  des  chaînettes 
d'argent  auxquelles  pendent  des  pièces  de  monnaie 
marocaine. 

Chez  les  Berbères  le  roseau  reçoit  parfois  des  orne- 
ments à  la  pointe  de  feu. 


u 

Fig.  460.  —  Flites 
du  Mahgveb. 
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La  flûte  arabe  est  un  instrument  primitif.  H  n'est 
pas  un  berger,  un  portefaix,  un  fellah,  qui  ne  sache 
couper  un  roseau  et  en  faire  une  lliite. 

Voici  la  règle  empirique  usitée  par  ces  construc- 
teurs improvisés  :  le  trou  de  derrière  dans  la  tlrtle 
à  sept  trous  est  percé  sur  le  mi- 
lieu de  la  longueur  totale.  De  plus, 
il  doit  marquer  le  milieu  entre  le 
dernier  et  l'avant- dernier  trou,  et 
la  dislance  moyenne  des  centres 
des  trous  représente  environ  1/12 
de  la  longueur  totale  de  l'instru- 
ment. 

Le  schéma  ci-contre  représente 
ces  diverses  règles. 

On  comprend  que,  nulle  condi- 
tion de  longueur  de  colonne  d'air 
,  et  de  la  position  des  trous  n'étant 

s  "  déterminée  par  une  loi  acoustique, 
on  doive  trouver  des  tlûtes  dans 
tous  les  tons  imaginables  :  nous  en 
avons  eu  entre  les  mains  une  col- 
lection assez  complète  qui  don- 
naient, tous  les  trous  bouchés, 
presque  toutes  les  notes  d'une 
gamme  chromatique  partant  de 
/Oo  et  allant  jusqu'au  re*. 

Du  temps  d'Al  Farabi  il  en  était 
de    même  :    cet   auteur    constate 
dans  sa   description  de   flûtes  en 
usage  que  tel  trou  donne,  suivant 
Fig.  401.  les  instruments,  tantôt  la  bincir  de 

hamm ,  mi,  tantôt  la  khincir  de 
hamm,  fa,  tantôt  encore  d'autres  notes.  Nos  Maghré- 
bins pratiquent  la  même  variété  dans  les  dimensions 
de  leurs  flôtes. 

Cette  fantaisie  absolue  tient  sans  doute  à  ce  que 
!a  llûte  est  un  instrument  de  soliste  qui  ne  participe 
pas,  généralement,  aux  exécutions  d'ensemble. 

Dans  beaucoup  de  flûtes  employées  dans  le  Sud, 
à  Biskra,  à  Laghouat,  nous  avons  constaté  la  tessi- 
ture ci-dessous'  : 


É 


o     oji->^^-^ 


^ 


Les  deux  premières  notes  sont  sourdes  si  elles 
sont  attaquées  directement;  elles  résonnent  plus 
claires  si  elles  sont  annexées  par  degrés  conjoints. 

Dans  les  villes  du  littoral  on  rencontre  souvent 
des  flûtes  de  3o  centimètres  environ  avec  la  tessiture 
suivante  : 


ê 


et  des  flûtes  de  23  centimètres  environ,  avec  une 
tout  autre  tessiture. 

La  (lûte  qui  accompagnait  la  mélopée  de  Mohamed 
ben  Wocer  (voir  p.  2891)  était  accordée  ainsi  : 


ê 


^^ 


On  ne  trouve  pas  comme  l'indique  Fétis  (page  136) 


\.  Il  faut  ajouter  à  celte  tessiture  quelques  harmoniques  d'octave 
obtenues  assez  facilement  sur  ces  instrumeuts  avec  un  souille  uo  peu 
plus  fort  que  le  son  réel. 


des  flûtes  «  se  jouant  par  un  sifflet,  comme  l'ancienne 
flûte  à  bec  de  l'Europe  »;  on,  si  on  en  rencontre 
quelqu'une,  ce  sont  des  llûles  Mathieu  ou  autres, 
en  métal,  importées  d'Europe  t-t  adoptées  par  les 
indigènes  parce  qu'elles  sont  plus  justes  et  toutes 
construites. 

La  tlûte  arabe  a,  en  général,  des  sons  d'une  dou- 
ceur infinie  avec  des  inllexions  délicieusement  susur- 
rantes, et,  dans  la  campagne  silencieuse,  au  milieu 
des  mornes  étendues  des  steppes  africaines  incendiées 
de  soleil,  écrasantes  de  tristesse  dans  leur  immuable 
magnificence,  comme  dans  les  campagnes  où  paissent 
les  troupeaux,  ce  souffle  ténu  d'un  bout  de  roseau,  avec 
ses  quelques  notes  toujours  les  mêmes  et  ses  mélodies 
rudimentaires  répétées  comme  une  phrase  rituelle, 
émeut  profondément  le  voyageur  et  apparaît  comme 
la  voix  de  l'àme  musulmane,  toujours  un  peu  mélan- 
colique, balbutiant  sa  résignation  et  berçant  ses  rêves. 

L'histoire  de  la  flûte  est  assurément  celle  de  la 
musique  elle-même=.  On  la  trouve  au  seuil  des  pre- 
miers essais  de  l'homme  cherchant  à  émettre  un  son 
en  soufflant  dans  un  roseau  :  aussi  la  flûte  est-elle 
en  usage  de  temps  immémorial  chez  les  peuples 
d'Asie  dès  qu'ils  sortent  de  la  barbarie  totale,  et 
ajoutent  aux  instruments  de  percussion  un  moyen 
d'exprimer  leur  àme  par  le  chant. 

Il  en  est  assurément  ainsi  chez  les  Arabes  comme 
chez  les  Berbères,  et  cet  instrument  primitif,  que  cha- 
cun peut  tailler  à  peu  près  exactement,  est  resté  l'ins- 
trument populaiie  par  excellence  :  nous  pourrions 
dire  qu'il  n'est  pas  un  Maghiebin  qui  n'ait  dans  son 
burnous  sa  petite  flûte. 

Les  anciens  l'appelaient  luiï  comme  en  Perse,  et  il 
y  avait  des  ndl  de  toute  grandeur,  dit-on,  même  des 
nâl  construils  pour  jouer  dans  chacun  des  modes 
de  la  musique  arabe.  Les  Maghrébins  modernes  l'ap- 
pellent k'ei:ba  on  djoual;.  Ce  dernier  mot,  qui  signifie 
«  venu  à  la  suite  »,  aurait  sou  origine  dans  la  petite 
histoire  suivante'. 

Un  musicien  célèbre  de  Conslantine,  ayant  perdu 
son  fils,  avait  mis  sur  la  tête  de  son  unique  petit- 
fils  tout  son  espoir  de  transmettre  son  art  aux  géné- 
rations suivantes.  Le  jeune  Ahmed  s'exerçait  déjà  à 
la  flûte,  qui,  alors,  n'avait  que  trois  trous  et  ne  pou- 
vait s'étendre  que  sur  un  tétracorde.  L'n  jour  que 
Mohamed  rentrait  à  sa  maison,  il  entendit  une  mé- 
lodie qui  semblait  être  jouée  par  deux  instruments 
l'un  suivant  l'autre  et  continuant  le  chant  sur  un 
tétracorde  supérieur.  On  juge  de  son  étonnement 
quand  il  vit  le  petit  Ahmed  seul  dans  sa  chambre, 
mais  tenant  un  instrument  composé  de  la  flûte  de 
son  grand-père,  dans  l'extrémilé  de  laquelle  il  avait 
introduit  son  intrumeiit  à  lui.  Les  marabouts  con- 
sultés déclarèrent  que  c'était  la  volonté  de  Dieu,  que 
l'enfant  continuait  sur  cet  instrument  ainsi  combiné 
la  carrière  de  son  illustre  aïeul,  et  la  flûte  à  6  trous 
reçut  le  nom  de  djouak  ou  djaouak. 

Inslrniuents  à  cordes. 

L  —  Instruments  a  cordes  frottées. 

Le  rebeb  [205;.  —  Cet  instrument  a  joué  un  rôle 
considérable  dans  la  musique  arabe,  et  cependant 
non  seulement  le  rebeb  maghrébin  a  des  formes  spé- 
ciales qui  ne  semblent  pas  l'apparenter  de  près  aux 


2.  LucBKcE  dit  in  Xalar.i  lieram  quelle  naquit  «  per  loca  pastorum 
déserta  i>. 

3.  Salvador  Dasieu,  loco  cit.,  p.  7b  et  suiv. 
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aux  rebebs  des  anciens,  mais  encore  il  disparaît  rapi- 
dement des  orchestres  indigènes,  et  c'est  à  peine  si 
nous  en  avons  rencontré  quelques  spécimens  aux 
mains  des  plus  vieux  musiciens  d'Alger,  de  Tlemcen 
et  du  Maroc. 

On  sait  que  le  rebeb  était  constitué  par  une  caisse 
trapézoïdale  dont  la  table  et  le  dos  étaient  formés 
d'une  feuille  de  parclieniin  collée  sur  les  côtés  du 
bois.  Le  manche  se  prolongeait  au  delà  de  la  caisse 
en  un  pied  en  fer  comme  celui  des  kemiimjeh.  L'ins- 
trument avait  en  tout  90  cm.  environ.  Il  portait  tan- 


tôt une  seule  corde  qui  était  un  : 


tantôt  deux  cordes 


Al  Farabi  nous  enseigne  que  le  musicien  se  ser- 
vait des  quatre  doigts  de  la  main  gauche  :  «  Ils  tirent 
les  sons  de  certains  endroits  des  cordes  que  l'habitude 
leur  a  appris  à  connaître  assez  exactement  pour  les 
retrouver  sans  le  secours  des  ligatures,  et  poser  les 
doigts  sur  les  endroits  mêmes  où  se  produisent  les 
sons  usités'.  » 

L'instrument  usité  dans  tout  le  Maghreb  sous  le 
nom  de  rebeb  a  une  for- 
me toute  spéciale  et  qui 
n'a,  sauf  l'accord  des 
deux  cordes,  aucune  pa- 
renté avec  les  rebebs 
arabes  connus  (flg.  462). 
Il  est  constitué  par 
une  boite  de  cèdre,  de 
noyer,  d'une  seule  pièce 
(autrefois  de  bois  de  vi- 
gne), ayant  une  forme 
ovoïde  très  allongée,  qui, 
de  profil,  présente  l'as- 
pect suivant  (lig.  402). 

La  partie  inférieure  de 
la  boîle  porte  des  deux 
côtés  une  encoche  de  dix 
centimètres  environ;  elle 
est  recouverte  d'une 
peau  de  chèvre  fortement 
tendue,  généralement 
peinte  en  vert,  et  elle 
porte  vers  l'extrémité  un 
chevalet  fait  le  plus  sou- 
vent avec  la  moitié  d'un 


Fil 


'iG2, 


Rebeb  du  Maghreb 


et  archet. 


petit  cylindre  de  roseau. 
La  partie  supérieure  de 
la  boîle  est  recouverte  d'une  lame  de  cuivre  très 
mince,  sur  laquelle  ont  été  percés  à  jour  trois  ou 
quatre  dessins,  généralement  des  étoiles  inscrites 
dans  un  cercle. 

Le  poite-cordes  est  une  pièce  de  bois  à  section 
rectangulaire  et  disposée  de  laçon  à  faire  un  angle 
droit  avec  la  boite  d'harmonie.  11  a  deux  grosses 
chevilles,  et  les  cordes  passent  sur  un  sillet  de  bois 
ou  d'ivoii'e  pour  allei'  s'attacher  à  un  bouton  à  l'ex- 
trémité opposée  de  l'instrument. 

La  partie  supérieure  de  la  boite  a  des  rebords 
assez  élevés  garnis  de  nacre,  et  les  côtés  de  cette 


Fig.  563.  —  Rebeb 
(prolilj. 


1.  Al  Kaiiad),  loco  cit. 


partie  de  la  boite  portent  aussi  des  ornements  d'i- 
voire ou  de  nacre  (rondelles, 
étoiles,  lettres  arabes  ou  hébraï- 
ques! incrustés  dans  le  bois. 
L'archet  est  très  petit  :  il  est  fait 
d'un  arc  de  fer  portant  une  mè- 
che de  crins. 

Les  Maghrébins  ont  donné  les 
noms  suivants  aux  diverses  par- 
ties de  l'instrument. 

L'archet  el  qous  \20S]  (arc)  ;  la 
mèche  es  scbib  [207]  (crin)  ou 
ech-che'oiir  [208]  (cheveux). 

Le  chevalet  el  kersi  [209] 
(chaise)  ou  el  hamar  [210]  h'amar 
(bourriquol). 

Les  rebords  de  la  boîte  es  sou- 
alef  [Ul]  (tresse  de  cheveux  qui 
pendent  des  deux  côtés  du  vi- 
sage). 

La  partie  en  cuivre  ajourée 
cr-cedr  [212]  (poitrine),  les  orne- 
ments eu  nouarat  [213]  (Heurs), 
la  peau  et  djelda  [214 1  et  la  par- 
tie supérieure  que  tient  la  main  gauche  cl  qabd'a  [215]. 

Le  rebeb  maghrébin  poi'le  deux  cordes  de  boyaux. 

Elles  sont  accordées  ainsi  : 

Mais  la  corde  la  plus  grave  est  rarement  touchée 
par  l'archet  :  on  l'appelle  el  djouab  [216]  (celle  qui 
résonne).  L'instrumentiste  tient  le  rebeb  dans  l'ar- 
cade du  pouce  et  de  l'index  de  la  main  gauche;  il  ne 
peut  pas  saisir  cette  partie  de  l'instrument  comme 
fait  le  violoncelliste  ou  le  contrebassiste.  Mais  le  rebel) 
repose  d'abord  sur  le  genou  droit  de  l'homme  assis 
les  jambes  croisées,  et  le  porte-cordes  appuie  sur 
l'épaule.  Grâce  à  cette 
position,  la  main  gauche 
peut  facilement  jouer  et 
même  démancher. 

Voilà  déjà  quelques 
particularités  qui  mon- 
trent combien  notre  rebeb 
maghrébin  dilière  des 
rebebs  arabe  et  persan. 

Il  se  singularise  en  ou- 
tre par  ce  fait,  unique, 
nous  semble-t-il,  c'est  que 
les  doigts  de  la  main 
gauche  n'appuient  pas  les 
cordes  sur  la  table  de 
cuivre.  Les  cordes  sont 
fortement  tendues  entre 
le  sillet  et  le  chevalet,  et 
il  faudrait  une  pression 
considérable  des  doigts 
pour  les  amener  eu  contact  avec  le  corps  de  l'ins- 
trument. 

Aussi  bien  l'exécutant  ne  cherche-t-il  pas  à  réali- 
ser ce  contact  :  ses  doigls  se  promènent  sur  la  corde, 
qui  émet  un  son  de  nature  très  particulière,  parce 
qu'il  contient  le  son  principal  et  presque  toujours  le 
son  harmonique.  Il  en  résulte  un  sou  d'une  teinte 
mélancolique  très  prenante,  un  ronronnement  qui 
cependant  possède  assez  de  puissance  pour  se  dis- 
tinguer dans  un  orchestre  de  ciiiq  ou  six  autres  ins- 
truments. 


Fig.  lf> 


■  Joueur  lie  reln'l'. 
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Comme  on  peut  le  voir  à  la  page  28n2,  le  rebeb 
joue  surlout  un  role  de  soutien.  Bien  que  certains 
virlLioses  puissenl  arriver  à  y  exécuter  des  mélodies 
rapides  et  assez  chargées  eu  noies  grâce  au  déniaii- 
chenient,  la  tradition  lui  assigne  plutôt  le  soin  de 
repérer  le  cliant  par  des  uoti's  simples  repiéseiitant 
la  ligne  essentielle  de  la  mélodie. 

L'origine  de  cet  instrument  n"est  indiquée  par 
aucune  source  indiscutable. 

Les  Magbrebins  racontent  qu'un  Maure,  étant  pri- 
sonnier des  chrétiens  en  Andalousie,  avait  imaginé, 
pour  charmer  ses  ennuis,  de  creuser  une  bûche  de 
bois  sur  laquelle  il  avait  ensuite  disposé  des  cordes 
faites  avec  les  entrailles  d'un  mouton  égorgé  pour  la 
nourriture  des  prisonniers.  Un  morceau  de  roseau 
form^  le  chevalet,  et,  après  avoir  pincé  quelque  temps 
de  cet  instrument  primitif,  le  Maure  songea  à  cons- 
truire un  archet  avec  une  lame  de  fer  recourbée  à 
laquelle  il  lixa  quelques  crins  de  cheval. 

Les  geôliers,  ayant  entendu  les  sons  qu'il  tirait  de 
cet  instrument,  allèrent  le  raconter  au  roi.  Celui-ci 
manda  le  prisonnier,  qui  émeiveilla  tellement  le  mo- 
narque et  sa  cour  que,  séance  tenante,  il  fut  comblé 
de  présents  et  mis  en  liberté. 

Un  habile  artisan,  Ahd  es  Salam,  aurait  dès  lors 
perfectionné  les  idées  premières  du  luthier  impro- 
visé et  serait  arrivé  au  rebeb  actuel. 

Cela  n'est  qu'une  légende  :  mais  elle  a  cours  dans 
tout  le  Maghreb,  et  les  musiciens  de  Fez  la  racontent  à 
peu  près  dans  les  mêmes  ternies.  Sans  avoir  la  valeur 
d'un  témoignage  écrit,  la  persistance  et  l'universa- 
lité que  nous  devons  lui  reconnaître  assignei'aienl  au 
rebeb  maghrébin  une  origine  hispano-mauresque. 
Nous  indiquerons,  pour  corroborer  cette  hypo- 
thèse :  1°  que  les  juifs  ma- 
ghrébins, dont  la  vie,  surtout 
la  vie  artistique,  futlongtemps 
associée  à  celle  des  Arabes, 
croient  aussi  à  la  même  pro- 
venance du  rebeb;  2°  que  les 
dessins  et  ornements  portés 
par  les  rebebs  sur  la  plaque 
de  cuivre  ajourée  du  dessus  de 
la  boîte  d'harmonie  sont  tous 
et  franchement  de  style  his- 
pano-mauresque. Il  en  est  de 
même  des  ciselures  que  poi'te 
souvent  la  partie  inférieure  du 
corps  de  l'instrument. 

Le  rebeb  est  en  train  de  dis- 
paraître de  l'Afrique  du  Nord; 
il  est  détrôné  par  le  violon  et 
l'alto,  qui,  avec  leurs  quatre 
cordes,  donnent  beaucoup  plus 
de  facilité  aux  virtuoses  indi- 
gènes. 

Le  kamendja  1^217].  —  Ce 
mot  a  des  formes  excessive- 
ment nombreuses  même  dans 
le  seul  -Maghreb. 

On  l'écrit  kamendja,  kamaldja 
[218]  et  kemàmlgeh  [219]. 

Ce   dernier  mot   est  persan 
et  signifie  «  le  lieu  de  l'archet  »  ; 
le  mot  arabe  el  kemal  clja  [220]  signifie  «  le  complé- 


Fig.  465.  —  Kamendja. 


1.  Quand  cet  instrument  fut  apporté  en  Algérie  par  les  gens  de 
Boum,  dit  la  tradition,  ses  accords  furent  trouvés  si  beaux  que  les 
musiciens  émerveillés  s'écrièrent  :  ''/  klinmal  dja!  «  La  perfeclion  est 
-arrivée,  f  (Delphin  et  Gcin.  loco  cit.,  p.  56.) 


ment  est  venu'  »  et,  dans  la  tradition,  d'ailleurs 
toute  récente,  ce  mot  s'applique  à  l'instrument  mo- 
derne, qui  serait  venu,  par  sa  perfeclion  et  ses  faci- 
lités d'e.\('>cution,  apporter  à  l'orchestre  arabe  un 
heureux  complément. 

Tel  qu'il  est  le  plus  fréquemment,  le  kninemlja  ma- 
ghrébin est  simplement  un  alto  de  la  lutherie  moderne 
accordé  de  la  façon  suivante  : 


c'est-à-dire  une  octave  plus  bas  que  le  violon. 

Par  extension,  le  violon  moderne,  qui,  dans  les  vil- 
les, entre  souvent  dans  la  composition  des  orchestres 
indigènes,  prend  aussi  le  nom  de  kamendja. 

La  volute  du  manche  s'appelle  el  qnrmouda  [221]; 
le  sillet,  el  ■'alsba  [222]  (marche  du  seuil  de  la  porte); 
le  manche,  el  yëd  [223]  (la  main);  les  cordes,  'el 
outsaral  [224]  (chose  tendue);  l'àme,  er  cari  |225]  (le 
mât);  les  chevilles,  el  ita&four  [2261  ou  ('•/  meftel  [227]. 

Bien  que  les  kamendja  soient  de  fabrication  mo- 
derne, il  n'est  pas  sans  intérêt  de  constater  qu'ils 
ont  eu  des  précurseurs  typiques,  chez  les  Arabes  : 
ou  n'a  qu'à-  voir  les  keinangeli  rounv/  dont  Fétis 
donne  la  reproduction  (p.  141,  vol.  II,  de  son  Histoire 
générale  de  la  niusiriue)  et  dont  nous  avons  reproduit 
la  figure  page  2790. 

Ces  derniers  instruments  n'avaient  plus  le  pied 
en  fer  forgé  des  kemandjeli  anciens;  s'ils  ne  sont  pas 
les  ancêtres  incontestables  des  kamendja  maghré- 
bines, ils  ont  marqué  la  transformation  des  instru- 
ments arabes  anciens  et  indiquent  l'étape  ayant 
abouti  à  l'introduction  des  altos  ou  violes  modernes. 
Cette  introduction,  au  dire  de  nos  indigènes,  remon- 
terait à  230  ou  300  ans  au  maximum. 

Le  kamendja  actuel,  avons -nous  dit,  est  un  alto 
européen;  donc  il  a  perdu  aussi  les  cordes  de  ré- 
sonance, cordes  de  laiton  qui  figuraient  chez  ses 
aînés  sous  les  cordes  en  boyau. 

U  se  joue  avec  un  archet  moderne  tenu  la  paume 
de  la  main  en  l'air.  Il  repose  sur  le  genou  du  musi- 
cien accroupi  par  terre,  et  la  main  gauche,  tout  en  se 
mouvant  sur  les  cordes,  présente  la  corde  à  frotter  à 
l'archet  en  faisant  pivoter  l'instrument  sur  le  bouton 
du  tire-cordes.  L'archet  évolue  ainsi  toujours  dans 
le  même  plan  :  c'est  l'instrument  qui  est  déplacé 
selon  que  l'archet  doitfrotter  l'une  des  quatre  cordes. 
On  sait  que  cette  façon  déjouer  était  celle  des  Arabes 
et  des  Persans  au  temps  de  leur  kemandjeh  à  pied. 

Les  musiciens  maghrébins  aiment  beaucoup  cet 
instrument,  parce  qu'il  est,  malgré  son  accord,  plus 
brillant  que  leurs  autres  instruments  et,  à  cause  de 
son  accord,  plus  facile  à  jouer  et  se  prêtant  mieux 
aux  traits  et  aux  fioritures  dont  ils  sont  si  prodi- 
gues et  si  friands. 

L'amz'ad  touareg.  —  Les  Touaregs  ne  connais- 
sent qu'un  instrument  de  musique  à  cordes;  c'est 
Vamzad    V    #    D    (voir  page  289.3). 

Cet  instrument  est  constitué  par  une  calebasse 
coupée  par  le  milieu  et  sur  le  creux  de  laquelle  est 
tendue  une  peau  percée  d'un  ou  deux  trous.  Une 
tige  de  bois  recourbé  fait  office  de  chevalet  et  se 
place  vers  le  milieu  de  la  peau.  Une  corde  unique, 
—  une  mèche,  faite  en  crins  de  cheval,  —  assez  épaisse, 
est  attachée  au  moyen  d'une  lanière  de  cuir  sur 
manche  en  bois;  il  n'y  a  pas  de  clef  ni  de  ligatures. 

L'archet  est,  comme  celui  du  rebeb  maghrébin,  un 
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arc  de  fer  ou  de  bois  dur  muni  d'une  mèclie  de  crins 
de  cheval.  Les  Touaregs  l'appellent  tadjeihé. 


FiG.  i2C.  —  Amz'ad. 

La  note  à  vide  est  toujours  très  grave. 

Ce  sont  uniquement  les  femmes  qui  jouent  de 
Vamzad  pour  accompagner  leurs  chants  ainsi  que 
ceux  des  jeunes  guerriers,  soit  pendant  les  batailles, 
soit  pendant  les  soirées  musicales,  soit  même  quand 
les  mères  enseignent  aux  jeunes  enfants  les  us  et 
coutumes  de  leur  race  et  leur  apprennent  le  cou- 
rage, l'amour  du  sol  natal,  la  haine  de  l'étranger. 

L'accompagnement  de  Vamz'ad  se  compose  de 
quelques  notes  tenues  pour  soutenir  le  chant  et  le 
ton  :  c'est  un  instrument  d'accompagnement,  les 
Touaregs  ne  pratiquant  que  la  musique  vocale. 
Encore  une  femme  noble  ne  chante-l-elle  pas  :  elle  se 
contente  de  jouer  de  Yamz'ud;  si  ses  parents  sont  à 
l'aise,  elle  l'aura  appris  de  bonne  heure  et  pourra 
ainsi  briller  aux  iludlen,  réunions  musicales  où  jeunes 
gens  et  jeunes  filles  se  rencontrent  pour  apprendre 
à  se  connaître  avant  de  s'épouser'. 

11.  —  Instruments  a  I'Lectre. 

La  kouïtra  [228].  —  C'est  l'instrument  de  prédilec- 
tion des  musiciens  maghrébins;  il  paraît  d'ailleurs 
avoir  une  origine  maghrébine  ou  même  hispano- 
mauresque. 

La  houïtia  est  une  guilare  à  boite  pansue  en  bois 
léger,  munie  d'un  manche  et  de  chevilles. 

Le  corps  de  l'instrument  est  fait  de  dix  côtes  de 
bois  collées  de  façon  à  donner  la  coupe  schématique 
ci-contre. 

Le  manche  se  termine  par  un  porte-cordes  faisant 
avec  lui  un  angle  assez  prononcé  et  muni  de  huit 
chevilles  affectées,  les  deux  inférieures  à  droite  aux 
deux  cordes  jumelles  de  la  plus  haute  note,  les  deux 
supérieures  aux  deux  cordes  jumelles  de  la  note 
suivante  ou  2=  note;  les  deux  inférieures  à  gauche, 
aux  cordes  de  la  3'=  note;  les  deux  supérieures,  aux 
cordes  de  la  4*  note. 

Les  huit  cordes  passent  sur  un  sillet  en  os  et  vont 
s'attacher  sur  le  plat  de  la  caisse  d'harmonie  à  une 
pièce  ayant  la  forme  d'une  paire  de  moustaches,  por- 
tant en  arabe  le  nom  de  el  meslra  [229],  et  dont  les 
extrémités  recourbées  s'appellent  eck-chclijoiimo,  plu- 
riel :  ech-echlaçjlicm  [230]  (moustaches). 

Sur  cette  pièce  est  collée  une  règle  de  bois  percée  de 
8  trous  accouplés  deux  à  deux,  où  passent  les  cordes. 


La  boîte  porte  en  arabe  le  nom  de  mek/iezna  (231), 
les  côtes  de  bois  ed  daladt  (232),  la  touche  el  ferclta 
(233). 


FiG.  467  et  46S.  —  Kouïtra  maghrébine. 


MM. 


FiG.  4C9.  —  Détails  de  la  Uoiùtra  (les  «  moustaches  >■). 

La  table  d'harmonie  est  faite  d'un  assemblage  de 
lames  plates  en  bois  léger,  érable,  sapin,  et  vers  le 
milieu  elle  est  ajourée  suivant  un 
dessin  hispano-mauresque  représen- 
tant presque  toujours  un  vase  fleuri. 
Une  bordure  de  cuir  s'applique  sur 
les  bords  de  la  table  et  est  rabattue- 


FiG.  170. 
liouïtra  d'Alger. 


FiG.  471. 
Joueur  de  kouïtra. 


1.  Cf.  M.  Benhazera,  Six  M'jis  chez  1rs  TouaretfS  du  Aliaiif/ar 
{UiilUtin  de  la  Socii-lc  dr  Gi'oijnijiliie  d'Alger,  2"  Irirn.  1!K)0).  -  Uni- 
BAtD,  h  Chant  che:  les  Imovhar  [iliid.,  1"  trim.  1902). 


sur  le  ventre.  Un  ornement  en  bois  découpé  plus 
foncé  que  le  corps  de  l'instrument  court  sous  cette 
bordure  et  vient  rejoindre  le  manche  relié  au  corps 
par  un  fragment  do  rosace  appelé  le  el  bernons  [234] 
pliir.  cl  hcruncs. 

La  kouïtra  se  joue  en  pinçant  les  cordes  au  moyen 
d'un  pleclre  fait  d'une  plume  d'aigle  richet  cnnesser 
passé  entre  l'iEidex  et  le  médius  et  maintenu  par  le 
pouce. 
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L'iiislruraenl  est  appuyé  sur  le  genou  droit  et  le 
manche  légèrement  incliné  vers  le  bas,  coninie  le 
montre  la  ligure  ci-dessus. 

Dans  tout  le  Maghreb  la  koiiilra  a  l'accord  suivant  : 


A^C.      3'C. 


2<'C.       1"C. 


La  4*  corde  est  considérée  comme  cl-djaouh  [216J 
(celle  qui  résonne)  et  est  rarement  pincée. 

On  remarquera  la  singularité  de  cet  accord,  qui,  si 
l'on  fait  abslractioii  de  la  corde  la  plus  grave,  com- 
porte une  quarte  et  une  quinte,  limite  le  registre  de 
l'instrument  et  crée  une  dilticulté  particulière  de 
doigté. 

D'.aulant  que  le  joueur  de  kouitra  ne  se  sert  de 
son  médius  gauche  que  si  le  mode  comporte  un 
demi-ton,  ou  plutôt  la  tierce  mineure  du  son  de  la 
corde  à  vide.  L'auriculaire  ne  touche  jamais  les 
cordes. 

Ainsi  le  commencement  du  Tchnebar  ùàrak 


se  Joue  sur  la  kouïtra 


la 

rc 

doit 

la 

si 

do» 

ré 
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ré 


2'  corde  à  vide; 

—  1''=  corde  à  vide; 
annulaire  sur  2"  corde; 

—  2'  corde  à  vide; 

—  index  sur  2°  corde; 
annulaire  sur  2=  coide; 
l"  corde  à  vide; 
3'  corde  à  ville; 

■  !■■'  corde  à  vide. 
On  rencontre  assez  souvent  dans  les  villes  du  Ma- 
ghreb, surtout  dans  les  villes  où  ont  survécu  des 
colonies  maures,  de  petites  kouUra  :  d  qrineda  [235] 
cl  qriwa  [236]  qui  ont  sensiblement  la  forme  de  la 
kouUra  représentée  plus  haut,  et  dont  le  corps  sonore 
est  fait  avec  une  courge  d'eau.  Ce  sont,  au  fond,  des 
variétés  de  la  guitare  maure,  des  dérivées  très  voi- 
sines de  cet  instrument;  elles  ne  se  trouvent  d'ail- 
leurs que  dans  les  familles,  et  les  professionnels  n'en 
jouent  pas. 

Kn  tant  qu'appellation,  nous  ne  trouvons  pas  à  la 
kouïlra  maghrébine  d'ancêtres  immédiats  et  irrécu- 
sables dans  l'histoire  de  la 
musique  arabe. 

On  rapproche  bien  son 
nom  de  la  ([itarâlt  et  même 
du  kinnor  des  Hébreux;  on 
sait  que  la  Schtareh  des 
Persans  leur  a  été  donnée 
par  les  Arabes,  mais  les 
documents  graphiques  con- 
nus ne  permettent  pas  le 
rapprochement  de  la  kouï- 
tra avec  des  instruments 
dont  les  formes  sont  si  dif- 
férentes. 

El '!oud[237].  —  La /.vvHï- 

Ira    nous    apparaît    plutôt 

comme  une  dérivée  du  luth 

arabe,  el''oud,  dont  la  forme 

et  les  dimensions  sont  assez  semblables  à  celles  que 

nous  avons  indiquées  plus  haut. 

Le  luth  arabe,  d  ^oud,  n'est  presque  plus  usité 


FiG.  472.  —  El  'oud 
(face  et  profil). 


aujourd'hui  dans  le  Maghreb,  où  cependant  il  joua 
un  rôle  considérable  et  où  il  a  été  supplanté  par  la 
kouïtra. 

On  trouve  quelques  luths  au  Maroc,  dans  l'Algérie 
orienlale  et  à  l'unis;  mais  on  ne  trouve  presque  plus 
de  luthistes. 

On  voit  par  les  figures  suivantes  l'étroite  parenté 
du  luth  et  de  la  kouUra. 

Dans  les  rares  instruments  du  premier  genre  que 
nous  avons  rencontrés,  le  dos  est  formé  de  |-2  a  20 
côtes  de  bois  léger  (érable  généralen>entl,  ou  collées 
bord  à  boni,  ou  séparées  par 
des  filets  de  bois  violet  (Sainte- 
Lucie  ou  autre). 

La  table  est  formée  de  |)lii- 
sieurs  lames  de  sapin  ou  d'érable 
et  porte  soit  de  grands  trous 
disposés  en  triangle,  soit  des 
dessins  ajourés  semblables  à 
ceux  de  la  kouïtra.  Il  y  a  cepen- 
dant une  particularité  :  au- 
dessus  du  tire-cordes  est  une 
plaque  de  noyer  ou  de  cuivre. 

Le  manche  est  court  et  se 
termine  par  un  chevillier  faisant 
avec  lui  un  angle  de  30"  environ. 

Le  luth  arabe  du  siècle  d'AI 
Farabi  avait  quatre  cordes  (ont 
d'abord,  puis  cinq  cordes;  il  portail  des  ligatures 
dont  la  position  était  calculée  conformément  aux 
règles  du  temps,  de  façon  à  donner  sur  chaque  corde 
un  inlervalle  de  quarte. 

Fétis  a  représenté  (voir  figure  ci-dessus)  un  luth  à 
sept  notes  de  deux  cordes  chacune,  comme  existant 
chez  les  Arabes  d'il  y  a  cinquante  ans. 

iNos  Maghrébins  n'ont  connu  qu'un  luth  à  six  cor- 
des doubles,  à  manche  sans  ligatures,  auquel  ils  don- 
naient, suivant  les  pays,  un  accord  différent.  Nous 
avons  constaté  : 

TIemcen  et  Maroc  : 


FiG.  473. 
lAith  ancien  (rare). 


6!C.    55C.4«.C.    3îC.   2tC.    11'^C. 


Tunis 


Cet  accord  ressemble  à  celui  de  la  guitare,  sauf 
que  les  trois  dernières  notes  sont  remontées  d'une 
octave. 

Nous  avons  aussi  rencontré  l'accord  : 


it\- 

-« 1 

— «=>— 

\  t 

... 

Le  luth  se  tenait  comme  la  kouïtra  et  se  jouait 
comme  elle  avec  un  plectre  formé  d'une  plume 
d'aigle. 

Le  qanoun  [238].  —  Le  qanoun,  au  dire  de  certains 
indigènes,  aurait  été  importé  de  Turquie  vers  l'an 
1230  de  riiégii'e  (1833  de  notre  ère)  par  le  musicien 
maure  Ahmed  beii  Abd  el  Latif. 

Cette  origine  est  contredite  par  la  tradition  que 
nous  avons  trouvée  dans  tout  le  Maghreb  et  qui 
croit,  au  contraire,  que  le  qanoun  est  d'origine  arabe 
et  doit  avoir  été  connu  dans  le  Maghreb  dès  les  pre- 
miers temps  de  la  conquête  arabe. 
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On  ne  peut,  en  effet,  s'empêcher  de  constater  de 
nombreux  points  communs  entre  le  qanoun  encore 
en  usage  dans  le  Ma;,'hreb  et  le  qanoun  des  anciens. 


Fig.  475.  —  Qanoun  et  ses  plectros. 


Notre  qanoun  est  formé  d'une  caisse  sonore  en 
bois  d'érable  ayant  dix  centimètres  de  haut  et  alTec- 
tant  la  forme  d'un  trapèze  dont  un  côté  est  perpen- 
diculaire à  la  base  et  l'autre  forme  avec  cette  base 
un  angle  d'environ  43". 

La  table  inférieure  est  en  bois;  la  table  supérieure 
est  formée  de  deux  parties  :  l'une  est  en  bois  ajouré 
de  rosaces  ou  même  en  cuivre  :  c'est  celle  qui  avoi- 
sine  le  cordier;  l'autre  est  en  peau  de  chèvre  :  c'est 
celle  sur  laquelle  repose  le  chevalet  et  qui  est  oppo- 
sée au  cordier. 

Le  chevalet  est  tout  d'une  pièce  dans  toute  la  lar- 
geur de  l'instrument. 

La  caisse  sonore  se  continue  par  le  chevillier  collé 
à  son  bord   supérieur  et  soutenu  par  des  vis  qui  le 


fixent  au  corps  de  la  caisse  on  par  des  supports  de 
cuivre. 

Les  chevilles  sont  lîxées  dans  des  trous  circulaires 
et  sont  perpendiculaires  au  chevillier.  Elles  sont  en 
bois. 

La  coupe  de  l'instrument  donne  la  figure  sui- 
vante : 


Fis 


Gouiio  ilu  t]fiii(ntn. 


Le  nombre  des  notes  est  variable.  Chacune  d'elles 
est  représentée  par  trois  cordes  à  l'unisson.  Il  y 
a  des  qanoun.  à  t7  notes,  donc  à  ol  cordes,  comme 
il  y  en  a  qui  ont  jusqu'à  25  notes,  soit  75  cordes. 

Les  cordes  sont  en  boyau  et  ne  diffèrent  pas  très 
sensiblement  de  grosseur.  Parties  des  chevilles,  elles 
passent  sur  un  sillet  de  bois,  traversent  l'instrumenl, 
passent  sur  un  chevalet  de  bois,  et  vont  se  fixer  au 
dos  de  la  caisse  autour  d'un  clou  dont  la  tête  fait 
saillie. 

Les  cordes  sont  pincées  au  moyen  de  deux  lames 
de  baleine  ou  d'écaillé  que  le  musicien  fixe  à  l'index 
de  chaque  main  au  moyen  d'un  large  anneau  de 
cuivre  couvrant  la  phalangette. 

Le  qanoun  à  17  notes  a  une  étendue  de  deux  oc- 
taves, plus  une  tierce.  Chaque  octave  porte  le  nom 
de  dar,  maison.  Le  plus  souvent  il  est  accordé  en 
mcsmoun,  c'est-à-dire  suivant  une  gamme  majeure 
moderne. 

Voici  l'accord  le  plus  courant  : 


SI        0| 

L/k           « 

SOL         < 

FAK        j^ 

Ml           ! 

RE           < 

00 

SI 

L» 

t 

SOL 

l 

FAtt 

Ml 

RE 

,  1 

DO 

» 

bt 

P 

LA 

1» 

SOL 

,-llO 

'NÊh) 


Fig.  -176.  —  Accord  du  iianouii. 


L'accord  se  trouvant  ainsi  fixé,  le  musicien  ne  peut 
exécuter  que  des  morceaux  dans  le  mode  de  l'ac- 
cord. 

Mais  s'il  doit  faire  une  note  diésée,  avec  la  tranche 
du  pouce  de  la  main  gauche  il  appuie  fortement  sur 
les  cordes  de  la  note  à  augmenter  en  avant  du  sillet, 
de  façon  à  diminuer  la  longueur  de  la  corde  vibrante; 
ainsi  il  appuie  sur  le  maîa  {la)  pour,  faire  la  #  ou  si  h; 
de  même  sur  le  reinel  {ré]  pour  faire  réit  ou  mi'ii. 
Mais  cette  manœuvre  immobilise  la  main  gauche. 
Aussi  les  qanouuistos  prennent-ils  l'habitude  d'ac- 
corder leur  instrument  dans  le  mode  du  morceau  à 
exécuter,  afin  de  pouvoir  disposer  de  leurs  deux 
mains.  Cette  précaution  n'a  pas  d'inconvénients, 
puisque,  dans  une  séance  de  musique  sérieuse,  les 
chants  se  succèdent  dans  un  ordre  délini  et  que  les 
exécutants  passent  d'un  mode  à  l'autre  après  avoir 
épuisé  ou  le  répertoire  de  ce  mode  ou  l'intérêt  des 
auditeurs  pour  ce  mode. 


Quelques  qanouns   en  usage  encore  dans   le  Ma- 
ghreb sont  venus  d'Egypte.  Leur  registre  s'étend  de  : 


^ 


Ils  ont  donc  3  maisons  complètes  : 


l"  maison 


3^^  maison 


m 


TT- 


^ 


et  deux  notes  inférieures  et  une  note  supérieure 
supplémentaires. 

En  outre  ces  qauouns  portent  une  particularité 
qui  les  a  l'ait  rechercher. 

Dans  le  <janouii  arabe,  il  faut,  comme  nous  l'a- 
vons dit,  modifier  l'accord  de  l'instrument  chaque 
fois  qu'on   change  de  mode   en  tournant  les  chc- 
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villes  des  cordes,  qui  sont  au  nombre  de  bl  ou  73. 
Il  faut  surtout  vérifier  l'accord  de  chaque  groupe  de 
trois  cordes  qui  représente  une  note. 

Dans  le  qanaim  égyptien  il  y  a  ou  avant  du  sUlel 
■et  pouir  chaque  groupe  de  cordes  un  sysléme  de 
3  sillets  luohiles  en  métal  qui  peuiveut  se  rabattie  de 
gauche  à  droite  de  fa<;on  à  ne  phis  avoir  de  contact 
.avec  les  cordes.  Il  esl  même  des  (lanouns  muais 
d'un  système  de  quaire  sillets  mobiles. 

Ces  sillets  ont  la  forme  suivante  : 


Fig 


•  Sillet. 


Ils  sont  raonlés  sur  une  sorte  de  charnière  au 
moyen  d'une  gorge  tubulaire  et  d'une  tige  métal- 
lique. 

Ils  sont  placés  au-dessous  des  cordes  de  façon  à 
donner  sui'  la  même  corde  plusieurs  sons  suivant 
qu'ils  sont  dressés  ou  rabattus. 

Ainsi  la  corde  à  vide  makame.  faisant  entendre  un 
son  quand  tous  les  sillets  sont  relevés,  donne  un  son 
plus  bas  de  1/4  de  ton  si  le  1°''  sillet  métallique 
était  rabattu;  elle  ponte  alors  sur  le  2=  sillet  mélal- 
Itque;  avec  le  2'  sillet  métallique  rabattu,  la  note  est 
baissée  d'un  demi-ton;  avec  le  3°  sillet  métallique 
rabatlu  elle  est  baissée  de  3  4  de  ton,  et  repose  alors 
suj-  le  sillet  de  bois  qui  fait  corps  avec  l'instrument. 

Grâce  à  ce  système,  l'instrumentiste  peut,  sans 
toucher  aux  chevilles,  modiher  à  son  gré  la  longueur 
des  cordes  et  accorder  le  qunoun  dans  le  mode  qui 
lui  convient. 

L'accord  de  principe  est  la  tonalité  d'u/,  que  les 
Egyptiens  appellent  djorca.  Dès  lors,  pour  jouer  en 
soltani  ils  baissent  le  ini  si  la  base  est  ut,  ou  le  si 
quand  la  base  est  sol. 

Pour  le  jnode  hassini  joué  sur  la  base  mi  avec  la 
gamme  mi,  fa^,  sol,  la,  si,  doi(,  ré,  ils  augmentent 
le  si;  il  en  est  de  même  du  si  de  l'aaraban  avec  la 
gamme  mi,  fa,  soljt,  la,  si,  do  if,  ré. 

Le  qatioun  ne  peut  être  joué  qu'assis.  L'instrumen- 
tiste le  tient  sur  ses  genoux  repliés,  le  chevillier  à  sa 
gauche,  le  plus  grand  côté  du  trapèze  contre  lui. 


Fig.  47S.  —  Joueur  de  iiaimnn. 

En  raison  de  sa  construction  et  de  son  accord,  le 
qanoun  se  prête  admirablement  aux  traits  rapides, 
aux  fusées  de  gammes;  aussi  est-il  devenu  l'instru- 
ment des  enjolivements  et  des  fioritures,  comblant 
tous  les  intervalles  par  des  traits  ascendants  ou  des- 
cendants qui  s'exécutent  en  faisant  traîner  les  plec- 
tres  de  bas  en  haut  ou  de  haut  en  bas. 


Le  sentir  ou  scnlour  [239],  qui  ressemble  beaucoup 
au  kanoun,  m;ais  a  des  coi'des  métalliques  f"t  osit  jo«é 
au  moyeu  de  baguettes  terminées  par  «n  petit  mar- 
teau de  corne,  est  abandonné  aujourd'hui  dans  h; 
Maghreb. 


111.  —  Instr-I'hents  a  co»des  pincées  a 


LA    .MAI.N. 


Le  guenibri[240].  —  Le  nom  à£  quenibii,  ou  ij,oiin- 
brinl  j/v«u6rt  [241j  est  donné  eu  Afr'ique  à  une  variété 


% 


FifT 


■179  et  -iSO.  —  Giieidliris. 


presque  infinie  d'instruments  à  manche  et  à  cordes 
pincées  par  la  main  sans  plectre. 

Nous  croyons  pouvoir  distinguer  . 

deux  catégories  en  affectant  le  nom  MjS 

guenihri  aux  instruments  usités  dans 
le  Nord,  et  celui  de  gounbri  ou  rjiien- 
brl  aux  instruments  venus  du  Sud, 
principalement  du  Soudan,  et  que 
l'on  rencontre  très  fréquemment 
dans  nos  villes  des  confins  déserti- 
ques, et  même  dans  les  villes  du  lit- 
toral partout  où  il  y  a  des  colonies 
nègres. 

Le  guenibri  esl  une  petite  guitare 
à  long  manche  et  à  deux  cordes.  Le 
corps  sonore  y  est  composé  des  élé- 
ments les  plus  divers,  carapace  de 
tortue,  moitié  d'une  calebasse,  moi- 
tié d'un  segment  de  gros  bambou, 
moitié  d'une  noix  de  coco,  etc., 
recouverte  d'une  peau  de  chèvre 
percée  de  groupes  de  peitits  ■trous. 
Le  manche  se  termine  par  un  che- 
villier en  bois  tourné  d'où  partent 
les  deux  cordes  tendues  par  un  cheva- 
let en  bois  blanc.  Il  se  joue  en  pin- 
çant les  cordes  avec  la  tranche  du 
pouce' 


Fig.  481. 

Giieiiibri  (Maroc). 

tCoUeclion  Lavi?.'iiac.) 


Les  deux  cordes  sont  généralement 
accordées  par  quintes,  mais  en  prenant  pour  base 
la  fantaisie  de  l'instrumentiste. 


1.  Cependant  nous  .xvons  vu  à  Laghouat  des  nègres  de  Gourara 
jouer  d'un  petit  guetùbri  au  moyen  d"uu  raédîator  _fait  avec  un  nior- 
C'.-au  de  feuille  de  [lalmier  Saafa  tenu  outre. le  ^ouce  et  l'index. 

Ou  eu  li'ouve  aussi  au  Maroc. 

134 
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Car  le  guenibri  est  aux  instruments  à  cordes  ce 
que  la  flûte  est  aux  instruments  à  vent  :  c'est  l'ami 
du  peuple,  c'est  l'instrument  populaire  par  excel- 
lence; il  ne  figure  jamais  dans  un  orchestre;  les 
musiciens  de  profession  croiraient  déroger  en  en 
jouant.  Par  contre,  de  Tunis  au  rivage  du  Maroc,  le 
guenibri  est  aux  mains  de  l'ouvrier  de  la  ville  et  des 
champs,  des  débardeurs  des  ports,  du  boutiquier,  de 
l'enfant,  et  tout  Arabe  ou  Maure  se  pique  de  savoir 
s'accompagner  quand  il  chante  sur  cet  instrument 
primitif.  —  S'accompagner  veut  dire  soutenir  le 
chanteur  par  quelques  notes  de-ci,  de-là,  et  dans 
l'intervalle  des  couplets  esquisser  une  répétition  du 
chant. 

On  croit  que  le  guenibri  a  été  introduit  en  Algérie 
par  les  Marocains.  Il  est  certain  qu'au  Maroc  cet 
instrument  a  une  très  grande  importance,  et  on  s'en 
sert  même  poTir  faire  danser  les  éphèbes  parés  pour 
la  circonstance  de  leurs  plus  beaux  atours.  Au  Ma- 
roc, le  corps  du  guenibri  est  souvent  en  bois  sculpté 
orné  de  très  beaux  dessins  hispano-mauresques. 

Le  gounbri  ou  guenbri  est  formé  d'une  caisse  de 
résonance  en  bois  de  forme  rectangulaire,  recouverte 
d'une  peau  de  chameau. 


FiG.  482.  —  Gimliri. 

Il  a  deux  ou  trois  et  même  quatre  cordes,  mais 
dans  ce  dernier  cas  il  n'y  a  que  trois  cordes  pincées 
par  la  main. 


Fia.  483.  —  Gounhri  île-  Lnijhoiial. 

Le  gounbri  est  généralement  orné  de  coquillages, 
de  menues  monnaies,  de  clous  de  cuivre,  de  floches 
de  soie  et  de  toute  sorte  d'amulettes.  C'est  l'instru- 


ment du   mendiant  nègre,  qui  le  plus  souvent  n'en 
tire  que  deus  ou  trois  sons  répétés  à  l'infini. 

Les  cordes  sont  attachées  au  manche  par  des  laniè- 
res de  cuii'  au  moyen  desquelles  est  réglée  la  tension 
de  chacune.  La  main  gauche  se  déplace  sur  le  man- 
che pendant  que  la  main  droite  fait  sonner  les  cor- 
des :  quelquefois  le  musicien  frappe  de  la  main 
droite  un  rythme  sur  la  peau  de  chameau  avec  la 
paume  de  la  main. 

\. 


FiG.  4S4.  —  Goiiiûiri  du  Soudiiii. 

Quand  il  y  a  trois  cordes  au  gounbri  (Gourara, 
colonies  soudanaises),  celle  du  milieu  est  la  plus 
courte;  sa  longueur  est  environ  la  moitié  de  celle 
de  la  première  corde.  La  note  la  plus  basse  se 
trouve  à  la  droite  du  manche,  à  la  place  qu'occupe 
dans  tous  les  instruments  modernes  la  note  la  plus 
haute. 

Avant  chaque  morceau  le  musicien  accorde  son 
instrument,  et  l'accord  n'est  pas  toujours  le  même. 

Voici  comment  nous  avons  vu  le  virtuose  Moha- 
med ben  Barka,  dit  Kenoiir,  de  Laghouat,  accorder 
son  gounbri. 

Pour  le  chant  d'allégresse  à  Mahomet  : 


35  0.       2SC.       V}c 
Pour  un  chant  joyeux  profane  : 


3!C.       2SC.       ll'C. 

Le  pouce  de  la  main  gauche  se  pose  quelquefois 
sur  la  troisième  corde  pour  y  faire  la  seconde  de  la 
corde  à  vide. 

Les  quatre  autres  doigts  jouent  sur  la  première 
corde  sans  jamais  démancher. 

La  note  du  milieu  n'est  donnée  que  par  la  main 
gauche  à  vide. 

Nous  avons  noté  un  air  de  gounbri  composé  en 
l'honneur  de  Sidi  Baba  Merzoug.  Nous  le  donnons 
à  titre  de  spécimen  de  la  musique  la  plus  savante 
exécutée  par  les  virtuoses  les  plus  réputés  de  l'ex- 
trême Sud. 


Accord  : 
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On  remarquera  que  pendant  les  premières  mesu- 
res la  corde  du  milieu  fait  entendre  un  battement 
qui  ressemble  assez  à  une  intention  d'accompagne- 
ment. 

Instruments  de  percnssion. 

Si  Ton  veut  bien  revenir  à  ce  que  nous  avons  dit 
de  l'importance  souveraine  du  rythme  d'accompa- 
gnement dans  la  musique  arabe,  on  ne  s'étonnera 
pas  que  les  instruments  destinés  à  marquer  ce  rylbme 
soient  nombreux  dans  le  Maghreb. 

Nous  les  diviserons  en  : 

1"  Instruments  à  diaphragme  de  peau; 

2°  Instruments  sans  diaphragme. 

I.  —  Instruuknts  a  diaphragme. 

Le  bendir.  —  Le  bendir  [242]  ou  bendair  [243]  est 
formé  d'une  peau  de  brebis  ou  de  chèvre  tendue  sur 
un  cercle  de  bois.  Trois  cordes  en  bo3'aux  de  chèvre 
sont  tendues  sous  la  peau,  la  traversent  à  leurs  deux 
extrémités  et  viennent  s'attacher  au  bâtis  du  bois. 


FiG.  485.  —  Bendir  (vu  de  dessus). 


FiG.  486.  —  Bendir  (vu  de  dessous). 

Un  grand  trou  est  percé  dans  le  cerceau,  et  le  musi- 
cien y  enga^'e  le  pouce  de  la  main  gauche. 

La  main  droite  frappe  l'inslrument  et  produit  deux 
sons,  selon  qu'elle  frappe  sur  la  peau  ou  sur  le  cerceau 
aux  points  de  jonction  avec  la  peau. 

Le  premier  son  est  plus  sonore,  en  raison  surtout 
de  la  vibration  des  cordes  qui  cinglent  la  peau  et  pro- 
duisent un  bruit  spécial.  Le  deuxième  son  est  plus 
sourd. 

La  main  gauche  frappe  aussi  le  long  de  la  monture 
sur  la  peau  au  moyen  des  doigts  libres. 

L'inslrument  est  tenu  de  façon  que  la  peau  forme 
un  plan  vertical  légèrement  incliné  sur  le  plan  de 
symétrie  du  corps  du  musicien. 


Il  y  a  A^ibendir  de  dimensions  ti'ès  variées,  depuis 
17  cm.  jusqu'à  60  cm.  de  diamètre. 


FiG.  4S7.  —  Tenue  du  liendir  (assis). 


FiG. 


■  Tenue  du  liendir  (debout). 


Cet  instrument  règne  en  mailre  en  pays  arabe 
comme  en  pays  kabyle.  On  le  trouve  partout,  dans 
les  campagnes  et  dans  les  villes;  tantôt  il  compose 
à  lui  seul  tout  l'orchestre  d'accompagnement  des  chan- 
teurs de  çaçaïd,  des  diseurs  de  complaintes,  des  char- 
meurs de  serpents,  des  pèlerins,  des  chants  des  con- 
fréries religieuses,  des  danses  des  Riffains;  tantôt  il 
se  joint  à  la  flûte  dans  les  cafés  arabes,  dans  les  cam- 
pements du  Sud,  ou  à  la  r'aita  dans  les  fêtes  ber- 
bères, dans  les  pèlerinages  aux  lieux  saints,  etc. 

Parfois  l'énorme  disque  musical  affecte  des  allures 
pacifiques  entre  les  mains  des  joueurs  accroupis, 
petits  commerçants,  portefaix  paisibles,  dont  il  scande 
les  mélopées  traînantes  et  les  cantilènes  mélancoli- 
ques. Ailleurs  il  devient  lascif  et  provocateur  avec  les 
aimées  et  vibre  au  tapotement  des  mains  comme  au 
contact  d'une  caresse  brutale,  frémissant  et  volup- 
tueux, dans  son  rythme  obstiné  pareil  aux  pulsations 
d'un  cœur  monstrueux  disant  avec  ses  coups,  tour  à 
tour  courroucés  et  faiblissants,  la  domination  du 
plaisir  et  la  royauté  fatale  de  l'instinct.  Ou  bien,  au 
milieu  des  Aissaouas  écumants,  aux  mains  des  nègres 
exécutant  une  pantomime  guerrière,  au  milieu  de 
Kabyles  et  de  Marocains  entourant  un  barde  en  hail- 
lons, il  a  des  sonorités  étranges,  des  sons  rauques 
comme  des  appels  de  guerre,  des  frémissements  bel- 
liqueux que  la  foule  sent  à  merveille. 
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Le  bcndir  crée  autour  de  lui  une  atmosphère  d'ob- 
session d'abord  douloureuse  et  alîolante,  qui  devient 
peu  àpeu  supportable,  et  pour  les  indigènes  contient 
finalement  une  somme  énorme  de  plaisir. 

Dans  certaines  provinces  on  donne  le  nom  de  lar  à 
on  très  grand  bcndiv  àoni  la  peau  est  très  résistante 
fft  snr  lequel  l'exécutant  frappe  à  coups  redoublés. 
C'est  une  appellation  fausse  :  le  nom  de  tar  doit  être 
réservé  au  tambourin  garni  de  castagnetlesdont  nous 
parlerons  plus  loin'. 

Le  chekchak.  —Cet  instrument  est  le  hendir  des 
femmes;  elles  seules  en  jouent. 

11  est  semblable  au  hendir,  dans  des  dimensions 
qui  ne  dépassent  par  40  cm.  de  diamètre,  seulement 
le  cerceau  de  bois  est  peroé  de  cinq  encoches  garnies 
de  deux  lames  de  fer-blaric  ou  de  cuivre  pouvant  se 
ehoquer  l'une  l'autre  au  moindre  mouvement  de  l'ins- 
trument. 

Le  mot  chekchak  [245]  lui  a  été  donné  par  onoma- 
topée. Dans  la  province  d'Oran  cet  instrument  porte 
le  nom  de  t'ebila  [246 1. 

D'après  la  tradition,  la  t'ebila  fut  inventée  par  un 
nommé  iMobammed  ben  Soltan,  un  homme  de  la 
tribu  des  Mahall,  tribu  hilalienne  qui,  du  xni=  au 
svi'^  siècle,  fut  loute-puissante  dans  la  vallée  du  Che- 
lifl'et  de  la  Mina. 

Abou-el-Kacem  Mohammed  ben  Daoud  el  Mes- 
ter'aneni  raconte  dans  son  livre-  que  quand  les 
Mahall  eurent  subjugué  les  Merr'aoua  et  les  Béni 
Toudjin,  ils  se  livrèrent  aux  plaisirs  de  la  victoire. 
«  L'un  d'eux,  Mohammed  ben  Soltan,  inventa  un  petit 
tambourin  que  l'on  appela  t'ebila.  Les  femmes  le  fai- 
saient résonner  sous  les  doigts  pour  s'exciter  à  la 
danse  et  accompagner  leuTS  chants.  Les  hommes  en 
jouaient  également,  soit  avec  la  main,  soit  avec  une 
baguette  courte.  » 

Notre  auteur  parait  avo-ir  confondu  l'instrument 
dont  il  s'agit  avec  le  tebeul  dont  nous  parlons  plus 
loin  et  qui  se  frappe  avec  une  baguette. 

Le  chekchak  doit  être  rapproché  du  pandero  et  de 
la  pendereta  de  certaines  provinces  espagnoles,  où 
l'on  trouve  ces  instruments  de  percussion  accompa- 
gnant /((  gaUa  -ou  ^la  vodx  anémie  dans  les  lohants  reli- 
gieux, co'mme  tos  pioîf/oside  Santander-'. 

Le  guellal  [-24:7]..  —  iCet  dmistaïuniiieut  est  panticulier 
au  pa'ys  arabe. 

M  se  compose  d'im  cylindre  :en  terre  d'environ 
%%  'om.  >de  ilonguemr  ^arec  um  'diiamètr«  ide  25  cm.  à 
BU  bouit  et.de  i3>cm.  il'autre  bout. 

(Le  gros  bout  idu  cylindre  est  recouvrent ■d'un'e  peau 
de  c'hèvre  qui  repose. sur  deiK  icordes  .de  boyau  .res- 
tant ainsi  en^c'ontact:avec  la  peau  et  vibrant  avecelle. 


î!is.  4&a.  —  ■Gnellul  (ou.vflrt  pour  manirariles  cordes  intérieures). 

iPo.Uir.J0UBr  diu  i/uellal  le  musicien,  s'il  est  assis,  le 
place  .Bar  le  genou  gauche  eit  l'eatoure  de  son  bras 


il. 'La  solidité  de  cet  instrument  ost  devenue  proverbiale.  On  dit  sou- 
vent en  ces  pays  arabes  :  jtfn''rte/'/(''6  pï-/wr  illafi.  'a7'S  el  i7im(/.[2M], 
•  'kï  i«r  ne  criive  jamais,  sinon  auix  noces  de  iropillicline  n ,  .pom- .map- 
queriiiue  l'irifortiuie-s^aliat  Lûujour.s  sur  lesimôme^  personnes  ;  l'orplie- 
[inje  av.'ùt  tr,onvé  un  épouseur,  et  sa  mairliance  veut  (]ue  le  tnr  qui 
devait  égayer  la  nuit  des  noces  crève,  alors  (^ue  ccl  accident  n'arrive 
jamais.  (Delphin  et  Gurî), /ocoicif.,  p.  4fi,) 


gauche,  le  c6té  recouvert  de  peau  en  avant,  l'ouver- 
ture béante  en  arrière.  Si  le  musicien  joue  debout, 
le  tjuellal  est  porté  en  bandoulière  au  moyen  d'une 
corde. 

L'instrument  est  battu  de  la  main  droite  pour  les 
sons  forts,  et  par  les  doigts  de  la  main  gauche  pour 
les  sons  faibles.  Pour  acoen'tuer  un  son  fort,  il  est 
battu  avec  la  paume  de  la  rnain. 

Les  sons  du  ijnt'IM  sont  profonds,  graves,  mais 
moins  sourds  que  ceux  du  bendiv. 

Il  est  surtout  répandu  dans  la  province  d'Oran  et 
dans  l'Algérie  occidentale,  où  il  n'y  a  pas  de  fêtes 
sans  gtiellaL 

C'est  le  guellal  qui  ramène  .à  la  raison  un  .homme 
possédé  par  un  espiit.  Eu  entendant  ces  sons  tim- 
brés, qu'il  croit  être  une  voix  qui  l'appelle  et  le  presse, 
le  malade  semble  sortir'  d'un  sommeil  prolongé.  11 
s'approche,  puis  se  met  à  s'agiter,  à  bondir.  A  bout 
de  forces,  il  tombe  évanoui.  lOn  lui  fait  alors  respi- 
rer des  vapeurs  de  benjoin.  Il  revient  à  lui  plus  calme 
et  plus  docile. 

Selon  les  indigènes,  il  y  a  des  virtuoses  qui  «  font 
parler  »  cet  instrument. 

Le  guellal  se  serre  dans  une  gaine  en  peau  brodée 
qui  a  nom  zouada  [248]. 

Les  noqaïrat  [249].  —  Les  iwqaïrat  ou  neqratt 
[250]  sont  de  petites  timhales  hémi-sphériques  de 
20  cm.  environ  de  diamètre,  recouvertes  d'une  mem- 
brane en  peau  de  chameau. 

On  en  rencontre  dont  la  caisse  sonore  est  en  cuivre 
et  totalement  hémisphérique.  Mais  on  en  trouve 
aussi  de  forme  semi-ovoïdale  et  dont  la  caisse  est 
recouverte  de  pièces  de  cuir. 


FiG.  490. 


yofjairitl. 


Les  deux  timbales  sont  réunies  par  deux  liens  de 
cuir. 

Les  noqairat  sont  battues  au  moyen  de  deux 
baguettes  de  bois  terminées  par  une  petite  boule.  Le 
musicien  en  tient  une  dans  chaque  main  et  frappe 
surtout  des  contretemps  et  des  variations  d'accom- 
pagnement. 

Dans  le  Sud  algérien  les  noqairat  ne  sont  usitées 
que  pour  l'accompagnement  des  prières  aux  mara- 
bouts, et  doublent  le  hcnd'ir,  à  l'exclusion  de  tout 
autre  instrument  de  percussion.  Dans  les  oasis  et 
dans  certaines  régions  berbères  les  noqairat  accom- 
pagnent les  j5r/iai<(i  de  compagnie  avec  le  («6e((i.  Les 
noqairat  font  partie  des  iwuba  ind.incni's  des  régi- 
ments de  tirailleurs  :  le  musicien  les  porte  devant, lui 
un  peu  plus  haul  que  la  ceinture. 

La  gueça^a  |251].  —  La  gunea'a  est  une  timbale. 

Elle  est  constituée  par  uu  plat  de  bois,  le  vijgaire 
plat  à  couscous  des  Kabyles,  sar  la  partie  concave 
duquel  est  tendue  une  peau  de  chameau. 

La  peau  est  tendue  au  moyeo  de  lanières  qui  se 


2.  Jl  aicli  rrvfr'vl  fi  bian  chmniiub  fleiibra  ou  Souid  (la  vio  déli- 
cieuse, histoire  des  branches  de'lloubm  et  de  Sou'itl). 

3.  Cf.  lUi.»Bi.  (i«r.t,i!j»,  Cœii<tts  dr  la  Montafm,  Mathid,   l'JOil.  —  F. 
O1.EMDA,  Folk-lori:  de  liiirijos,, 6i\iilc,.iW3. 
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réunissent   sur   le  dessous  du  plat  sur   une   autre 
lanière  plu?  forte  el  de  l'orme  circulaire. 

Le  dessous  du  plat  est  orné  d'un  dessin  sculpté  au 
couleau,  représentant  générale- 
ment un  rayonnement  de  pétales 
autour  d"un  cercle. 

La  (juera'a  se  joue  en  frappant 
snr  la  peau  avec  deux  baguettes 
de  bois  (poirier  ou  len(isque)  qui 
portent  le  nom  de  mlaruq  |252]. 

Le  musicien  est  accroupi  devant 
l'instrument  et  frappe  très  fort. 
La  (iitrra'a  esl  surtout  en  usage 
dans  les  parties  méridionales  de 
r.ilgérie,  dans  la  région  de  La- 
ghouat  principalement. 

Elle  se  joint  aux  hrndir  et  aux 
iaria  pour  accompagner  les  dan- 
ses des  Ouled  Na'il  et  y  jonc  un 
grand  rôle  par  les  variations  que 
le  musicien  improvise  autour  du 
rytbme  principal  pour  agrémeniter 
l'accompagnement. 
Dans  certaines  parties  du  Maghreb  \a.  gueça^a  porte 
le  nom  de  hoii.rkftou  [2531. 

Le  tebeul  254].  —  Le  iebeul  (plur.  :  tehouï)  est  un 
similaire  de  notre  grosse  caisse,  mais  avec  des  dimen- 
sions plus  voisines  de  celles  du  tambour. 


i>aiv-f 


R-r^ûl 


Dezsoi/i 


FiG.  -191.  —  CiKfW'a. 


FiG.  -192.  —  Tehenl. 

Il  a  deux  membranes  en  peau  de  bouc  montées  sur 
un  cylindre  de  bois  recouvert  le  plus  souvent  de 
dedrapoud'audrinople  rouge  et  qui  sont  maintenues 
tendues  au  iBoyen  d'un  jeu  de  cordes  et  de  boucles 
semblable  à  celui  de  nos  tambours. 

Il  se  joue  sur  les  deux  meiabranes. 

Sur  l'une  la  main  droite,  armée  d'une  maiillocke 
de  bois,  frappe  des  coups  ■siolents,  sonores,  corres- 
pondant à  nos  temps  forts.  Sur  l'autre  la  niaiin 
gauche,  armée  d'wne  hagoette  appliquée  presque 
tangentiellenient  à  la  peao,  fiappe  de  petits  coups 
redoublés. 


Fia.  493.  —  Tobeul  kabyle. 
tCoUecLioii  La^Mgnac.^ 

En  Kabylie  et  dans  les  noubas  indigènes  la  maillo- 
che est  remplacée  par  une  baguette  dont  la  tète  esl 
recourbée,  ech  e/taw/a;  [255],  et  qui  frappe  sur  quatre 
positions  dillérentes  la  peau  de  dessus,  donnant  ainsi 
des  sons  d'autant  moins  puissants  que  la  baguette  se 
rapproche  de  la  périphérie. 

Le  même  jeu  est  obtenu  avec  la  baguette  droite  ech 
iiheUl  [236]  de  la  main  gauche,,  qui  frappe  des  coups 
à  plat  soil  au  milieu  de  la  peau,soil  en  oscillant  autour 
de  son  point  d'appui  et  en  allant  d'arrière  en  avant. 

On  peut  figurer  ainsi  cette  façon  de  jouer  du  tcbeuL 


FrG.  494.  —  Teieul  (jeo  des  bagaettes). 


Grùce  à  elle,  raccompagn.e,nient  rythmique  piend' 
une  ^'rande  impKjrtance  et  se  prête  à  une  variété 
infinie  de  combinaisons,. 

VoLcL  un  spécimen  de  l'effet  obtenu  dans  un  air  de 
route  que  joue  souvent,  la  ifjuba  du  i'^''  tiFaiiUeurs.. 


Aîr  de  route. 
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Le  teheul  est  très  usité  dans  tout  le  Maghreb,  et  on 
peut  dire  de  temps  immémorial.  Les  chroniques 
arabes  le  mentionnent.  Nous  citerons  seulement  dans 
l'Histoire  des  Almohadcs'  par  Abd  el  Wàh'id  Merra- 
kechi  le  passage  relatif  à  la  visite  que  fait  le  sultan  Abd 
el  Moumin^au  village  de  Tadjra  «  où  il  était  né,  afin 
de  visiter  la  tombe  de  sa  mère  el  de  répandre  des 
bienfaits  sur  ceux  de  ses  parents  qui  y  étaient  encore. 
Il  arriva  en  vue  de  ce  lieu,  toutes  les  troupes  le  pré- 
cédant, plus  de  500  drapeaux,  tant  bannières  qu'éten- 
dards, flottant  sur  sa  tête,  plus  de  200  tambours  bat- 
tant. C'étaient  de  très  grands  et  très  gros  tambours, 
sous  le  bruit  desquels  la  terre  semblait  frémir  et 
dont  le  son,  se  répercutant  dans  les  entrailles  de  ceux 
qui  l'entendaient,  était  près  de  leur  faire  mal.  » 

On  dislingue,  d'après  leur  dimension,  le  tebeid  kehir 
(grand)  et  le  tebeid  ç'rir  (petit). 

En  général  c'est  un  instrument  de  plein  air  :  il 
accompagne  la  ghalla.  Mais  dans  le  Sud  il  est  utilisé 
même  dans  les  orchestres  pour  danser  à  l'intérieur 
des  habitations.  A  Laghouat,  dans  les  cafés  maures, 
si  un  assistant,  enthousiasmé  par  la  danse  d'une 
femme,  met  sur  le  front  du  joueur  de  ghaita  une 
pièce  d'argent  en  l'honneur  de  la  danseuse,  le  chef 
d'orchestre  envoie  chercher  le  joueur  de  tebeul,  qui 
porte,  dans  le  Sud  algérien,  le  nom  de  el  taria  [257]. 
Les  nègres  d'origine  soudanaise  se  serventd'un  tebeul 
qu'ils  appellent  guengou  [258]  ou  dendoun  [259].  Mais 
ils  ne  frappent  que  sur  une  seule  face,  la  main 
droite  au  moyen  d'un  bâton  recourbé,  la  main  gau- 
che au  moyen  d'une  baguette  ou  seulement  avec  les 
doigts.  Dans  leur  orchestre  il  y  a  toujours  un  grand 
et  un  petit  dendoun.  Le  petit  joue  le  même  rythme 
—  le  rythme  principal  —  pendant  toute  la  durée  du 
morceau;  le  grand  fait  entendre  un  rythme  acces- 
soire qui  varie  à  chaque  instant. 
Le  tar  [260].—  Le  tar,  que  les  Marocains  appellent 


1.  Traduite  etannoWe  par  Fackan,  Alger,  1897. 

2.  Rrgna  de  524  i  558  de  l'iifgirp,  xu"  siècle. 

3.  Nous  trouvons  dans  la  poésie  mystique  récilée  par  les  initiés  de 
la  confrérie  A'roussia  la  pbraso  suivante  : 


mizan,  mesure,  par  analogie  à  son  rôle  de  batteur 
de  mesure,  est  à  l'orchestre  maure  ce  qu'est  le  bendir 
à  l'orchestre  arabe  et  kabyle. 
C'est  un  chekchak  plus  petit,  ne  dépassant  pas  25 
centimètres  de  diamè- 
tre, garni  de  cinq  pai- 
jijF'  "\  res  de  petites  cymbales 

de  cuivre. 


FiG.  495.  —  Tar 
(vu  dessus). 


FiG.  196.  —  Tar 
(vu  dessous). 


Le  tar  n'est  autre  chose  que  le  tambour  de  basque. 

Les  Maghrébins  tiennent  le  tar  de  la  main  gauche 
entre  le  pouce  et  l'index,  perpendiculairement  à  la 
paume  de  la  main;  le  médius  et  l'aimulaiie  sont 
allongés  et  placés  de  façon  à  battre  le  cercle  de  bois 
où  sont  insérées  les  fchnatchel  [26V,  10  paires  (cou- 
plées par  2  paires)  de  petites  cymbales  de  cuivre.  La 
main  droite  frappe  la  peau,  rfjcWa,  du  bout  des  doigts. 

Les  deux  sons  ainsi  obtenus,  le  dernier  plus  sourd, 
le  premier  plus  clair  et  métallique  en  raison  du  choc 
des  cymbales,  donnent  l'alternance  de  sons  forts  et 
faibles. 

Le  tar  est  l'instrument  d'accompagnement  des 
orchestres  à  cordes;  on  ne  s'en  sert  que  dans  les 
séances  de  musique,  à  l'intérieur,  dans  les  noces, 
pour  les  i^oubet'. 

Il  est  joué  parles  hommes  comme  par  les  femmes. 

Comme  il  a  la  mission  de  marquer  le  mizane,  de 


«  Autrefois,  étant  jurisconsulte,  je  n'avais  aucune  inclination  pour 
CCS  poésies  et  pour  ceux  qui  en  nourrissent  leur  esprit.  Mais  des  que 
mon  maître  Kl  Douliali  m'en  lit  connaitro  les  vnius,  je  fus  dans  un 
état  d'fime  surnaturel,  je  connus  les  beautés  de  lexlase.ft  mou  amour 
liour  le  tar  et  les  poésies  do  Dinoupi  fut  sans  bornes.  » 
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mettre  de  l'ordre  et  du  rythme  dans  l'apparente  con- 
fusion de  la  mélodie  arabe,  il  joue  dans  les  orches- 
tres un  rôle  important. 

Le  joueur  de  tar,  letcrrar,  est  considéré  comme  un 
musicien  de  premier  plan,  car  il  peut,  pour  une  faute 
ou  une  faiblesse,  désorganiser  tolalement  l'exécution, 
décontenancer  le  clianteur  ou  le  danseur  (voir  cha- 
pitre XVllI). 

La  derbouka.  —  La  derbouka  [262]  est  un  cylindre 
de  terre  se  terminant  par  un  renflement  spliérique, 
tronqué  par  une  ouverture  en 
saillie  qui  est  recouverte  d'une 
peau  de  chèvre.  Elle  ressemble 
assez  à  un  vase  dont  le  fond  se- 
rait tendu  de  peau,  et  ii  cette 
ressemblance  elle  doit  de  rece- 
voir toute  sorte  d'ornements  ou 
peints  sur  les  parois  ou  incor- 
porés par  le  feu. 

Les  formes  de  la  derbouka 
sont  assez  variées.  On  peut  ce- 
pendant distinguer  deux  types 
spéciaux  :  la  derbouka  de  café- 
concert  et  la  derbouka  de  famille. 
La  première  est  longue  de  50 
à  60  cm.  La  partie  inférieure  est 
Fia.  i97.  — Derbouka.  P'us  ramassée  et  plus  variée;  le 
(Musùe  du  Conservatoire.)  col  cst  plus  loug.  Dans  la  terre 
qui  la  constitue  le  potier  a  in- 
crusté au  hasard  de  la  fantaisie  des  lettres  arabes, 
des  croissants,  des  poissons.  La  peau  est  rattachée 
à  la  partie  large  de  l'instrument  par  des  ficelles  croi- 
sées ornées  de  pompons  de  soie  multicolore. 

Dans  le  haut  de  cet  instrument  se  trouvent  cinq 
ouvertures  verticales,  des  petits  créneaux,  qui  n'in- 
fluent en  rien  sur  la  sonorité  de  l'instrument. 

La  derbouka  de  famille  n'a  pas  plus  de  30  à  33  cen- 
timètres. Elle  a  moins  de  sonorité  que  la  derbouka 
de  café-concert. 


FiG.  498.  —  Derioukii 
de  famille. 


FiG.  499.  —  Derbouka 
de  café-concert. 


Cet  instrument  est  l'instrument  de  prédilection  des 
femmes.  Elles  le  posent  sur  la  cuisse  gauche,  la  peau 
en  avant,  le  col  passant  sous  le  bras,  et  frappent  de  la 
main  droite  des  coups  rythmiques,  pendant  que  les 
doigts  de  la  main  gauche,  appuyée  sur  le  bord  de  la 
peau,  frappent  des  variations,  comme  des  broderies 
sur  le  rythme  principal. 

Il  est  inutile  d'insister  sur  l'évidente  parenté  de  la 
derbouka  maghrébine  avec  la  daraboukkeh  des  anciens 
Arabes  et  des  Egyptiens. 

Au  Touat  et  dans  les  oasis  sahariennes  les  indi- 
gènes ont  de  grosses  derboukas  qu'ils  portent  sous  le 
bras  gauche  au  moyen  d'une  courroie  en  bandoulière  ; 


ils   dansent  en  frappant  deux  rythmes  sur  l'instru- 
ment au  moyen  de  leur  deux  mains  libres. 

Le  deff  [263].  —  Le  delf  est  un  tambour  de  basque 
à  deux  membranes  et  de  forme  carrée  dans  l'est  et 
dans  le  centre  du  Maghreb,  à  forme  ronde  dans  le 
Maghreb  el-Aousset  et  dans  le  Maghreb  el-Ak'ça. 


FiG.  500.  —  Joueuse  de  derboiik'i. 

Les  Arabes  reconnaissent  eu.t-mèmes  l'origine 
juive  de  cet  instrument.  On  lit  dans  la  H»  partie  de 
l'ouvrage  d'Ibn  Aïas  el  Hanefi  ayant  pour  titre  : 
Bedaia  ez-zhoour  fi  oukaia'  eddkoour  (merveilles  écla- 
tantes, histoire  des  événements  des  âges)  :  «  Les  Béni 
Israïl  jouaient  du  deff  et  du  mizinar  en  dansant 
autour  du  veau  d'or.  » 

Le  deff  ne  serait  autre  chose  que  le  (oph  des  Hé- 
breux, très  voisin  d'ailleurs  du  tambourin  carré  des 
Egyptiens  que  les  Coptes  appelaient  kenken  et  qui 
figure  sur  beaucoup  de  monuments. 

Une  légende  veut  que  le  drff  ait  été  inventé  par  le 
fameux  chanteur  Towais  de  .Médine,  qui  était  au  ser- 
vice de  la  mère  du  3'  kalife  Osman,  fils  d'Afl'an.  Ce 
qui  a  pu  créer  celte  opinion,  c'est  que  cet  artiste  ne 
jouait  que  du  tambourin  carré  et  qu'il  fut  le  premier 
à  soumettre  le  chanta  une  mesure  régulière  (vu"  siè- 
cle). Le  deff  joue  dans  les  orchestres  indigènes  le 
rôle  de  la  derbouka. 

Il  était  connu  en  Andalousie  sous  le  nom  de  adufe. 

II.  —  Instruments  de   percussion  sans  di.\phragme 

DE    PEAU. 

Les  karkabet.  —  Le  mol  arabe  est  qeraqeb  [264]; 
le  mot  nègre  qerqabou  [265]. 

Ils  désignent  des  sortes  de  castagnettes  métalli- 
ques de  30  centimèlres  de  long  portant  chacune  deux 
disques  bombés  dans  leur  milieu  et  réunis  par  une 
tige  rigide. 


Les  qeraqeb  sont  accouplés  par  paires,  une  paire 
dans  chaque  main,  et  tenus  au  moyen  d'une  lanière 
de  cuir  qui   passe  au  travers  de  deux  trous  percés 
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dans  )a  tige  eentïale.Les-  trois  derniers  doigts  de  la 


FiG.  502.  —  Qerqalmu  du  Soudan. 


Mode  oriental. 


Mode  septentrional. 


Main  Gauche 

Main  Droite 


Main  Gauche 
Main  Droite 


/tl 


mf 


main  entrent  dans  la  lanière  et  soutiemient  l'ins- 
trument; le  pôu'ce  passe  derrière,  et  l'index  reste 
devant;  les  deux  doigts  se  renvoient  les  disques,  qui 
se  heurtent,  donnant  un  bruit  métallique  très  fort, 
excessivement  dur  pour  les  oreilles  européennes, 
mais  sans  doute  1res  agréable  aux  Sahariens  et  aux 
nègres,  car  il  est  des  danses  qui  s'exécntent,  dans 
leur  pays,  avec  ce  seul  instrument  aux  mains  des 
danseurs  pour  tout  accompagnement. 

Nous  avons  déjà  signalé  (page  2910)  les  trois  rythmes 
classiques  que  pratiquent  les  joueurs  nègres  de  qcr- 
q(tbou  dans  le  Sud  Algérien.  Ces  rythmes  s'exécutent 
iï«  la  manière  suivante  : 


JUi. 


v^ 


JJUJi 


r^ 


etc. 
etc. 


dU-^-fifJU^iUM^IjJl-.. 


,,/ 
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Mode  occidental. 


Main  Gauche 
Maïai  Droite 


— # — *— 


"/|  u 


JuJ 


Les  qerqabou  Sont  très  en  usage  danS'  les-  régions 
voisines  du  désert;  elles  ont  été  importées  sur  le 
littéral  maghrébin  par  les  nègres  de  Gourara  et  da 
Soudan,  qui  en  ont  gardé  la  spécialité. 

Les  zncmdi  [266].  —  On  trouve  encore  chez  les 
MaureS'  mograbins  de  toutes  petites  cyoïbaleS'  de 
cuivre  de  &  centimètres  de 
diamètre,  pourvues  d'une 
lanière  de  ouir.  L'une  s'at- 
tache au  pouce,  l'autre  au 
médius.  En  les  choquant  on 
obtient  un  son  métallique 
léger  assez  semblable  à  celui 
que  donnent  les  tchna-tchel 
du  tar  quand  on  frappe  sur 
la  monture  sans  toucher  la 

FiG.  503.  —  Z»0!ifl!/.  P®^"-  ,.  ,,      , 

Les  znoudj  ressemblent 
beaucoup  au  ial  dont  se  servent  les  bayadères  in- 
diennes, ainsi  qu'aux  Iseltseiim  des  anciens  Hébreux. 


LES  ORCHESTRES  MAGHREBINS 

Nous  donnerons  ici,  par  simple  énumération,  la 
composition  des  divers  orchestres  de  la  musique 
maghrébine. 

Pour  la  musique  classique,  chez  les  Maures,  les 
Arabes  et  les  Juifs,  un  chef  d'orchestre  maâlem  cr- 
rcliâaione  du  rcbeb.  A  sa  droite,  le  plus  fort  joueur 
de  koinlva,  qui  prend  le  nom  de  bach  Idalri;  à  sa 
gauche,  le  second  joueur  de  kouïlra,  simple  kiatri. 
A  la  gauche  de  celui-ci,  le  Icrrav,  joueur  de  lar. 

Dans  le  partage  de  la  rémunération,  le  maàlem  a 
une  part  supérieure  d'un  quart;  le  leirar  a  moins 


f 


;>j'^ij>?ji 


T 


T 


ji 


ÏT 


etc. 
etc. 


qmè'  les  guitarifstes ;  autrefois  il  avaiit  tout  autant. 
C'est  l'orchestre  classique  des  puristes  et  des  aima- 
leurs  renseignés;  il  ex-écute  les  noiiLet  de  sertàa,  quel- 
quefois, sur  la.  demainde  des  assista itttsy  des'  kadriat 
senàa. 

Dans  les  milieux  moins  sévères,  il  y  a  un  i-cbeb  et 
un  kamendja;  ce  dernier  se  met  à  la  droite  du 
rebcb.  S'il  y  a  un  qanoun,  celui-ci  se  met  à  la  droite 
du  kamendja.  Ces  préséances  sont  observées  rigou- 
reusement. Les  chanteurs  jouent  généralement  de 
la  koultra;  dans  un  orchestre  sérieux  tous  les  ins- 
trumentistes chantent  à  l'unisson,  sauf  le  terrar. 
Mais  la  composition  ci-dessus  est  une  composition 
idéale;  elle  est  rarement  réalisée,  parce  que  les  mu- 
siciens maghrébins  se  font  payer  très  cher  et  qu'un 
mariage,  par  exemple,  durant  plusieurs  jours,  les 
frais  de  musique  sont  très  considérables. 

L'orchestre  le  plus  simple  est  composé  d'une  A'ohîéîyi 
et  d'un  tar. 

L'orchestre  particulier  du  sultan  du  Maroc  est 
formé  de  4  lulhs.  3  kamenja,  2  rcbebs  et  1  far. 

A  Tunis,  dans  les  concerts  arabes  on  entend  1  /«(/;, 
1  hanoun,  1  dcrbouka  et  1  tar, 

A  Marrakech,  les  parties  de  rhusique  mesriya  entre 
citadins  comportent  au  moins  1  kamendja.  ilulh, 
i  kouïlra  et  I  tar. 

Dans  les  fêtes  de  famille  ofi  l'on  appelle  les  m«s- 
semàat,  chanteuses  indigènes',  musiciennes  profes- 
sionnelles, l'orcheslre  se  compose  d'une  mahelmcl, 
qui  joue  du  violon  ou  de  la  koiCUra,  et  de  deux  ou 
trois  chanteuses  qui  jouent  Tune  du  tar,  les  autfes 
de  la  dcrbouka. 

En  dehors  de  cet  orchestre  à  cordes  qui  ligure 
surtout  dans  les  villes  chez  les  riches  Arabes  et  chez 
les  Israélites,  dans  les  cafés  où  l'on  chante  et  où  l'on 
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danse,  on  ne  rencontre  guère  q,ue  des  iiislrumeiHs  ;l 
vent  et  ;i  percussion,  avec  les  combinaisonsi  suivantes, 
que  nous  signalons  comnie  typiques  : 

BisKRA.  Danses  :  1  ghailn,  2  bcndif,  1  ijuassah. 

BiSKRA.  Pèlerinages  :  i  ijhitUn,  1  bcndv». 

Lagholat.  Café  arabe  :  1  chanteii»,  1  geçôat,  1 
.7i<er.«' a. 

Fez.  Café  arabe  :  1  (/iteiiiôn-chanteur,  1  tav. 

BisKRA.  Fêle  nègre  :  3  tana,  %qarqaboit. 

Kahylie.  Danses  d'éphèbes-  :  2  gliaila,  •>  t'cboul. 

Alger.  Fête  nègre  :  2  taria,.  2  qarqubou. 

Sud  CRANAIS.  Conteurs  arabes>  et  ■chamleurs  de  qa.^- 
i;aïd  :  1  ou  2  beadir. 

Sud  ouANAis.  Musiciens  sur  les  marchés  :  1  qecba, 
1  bendir.  1  batteur  de  mains. 

E4,  GoLKA.  Danses  du  balai.  Corvée  en  mQsiqQe  : 
J  iidïta.  1  bendir,  i  (/uera'a. 

Maghreb   occiDENTAt.  FéteS'  reliigieuses  ;  2  qecbâ, 

1  gitcUal,  1  bendir. 

Sud  algérien.  Grand  orchestre  de  fêtes  :  1  ffhaita, 
•2  bendir,  i.  tebeid,  {  gue<;a'a. 

Alger.  Pèlerinages  :  1  ghaïta,  i  tebeul,  i  naqmirat. 

TiDiKELT.  Danses  :  2  laria.  1  qarqabmi. 

TouAT  :  3  derbouka,  i  tarim.^ 

GouRARA.  Danses  :  &  dauseuTSychaeiami  aivec  nin  qav- 
qaboii. 

Alger.  Fêtfis  de  nègires'  :  t  goumbri,  2  qcerqahou. 

NoLBA  DU  i"  Tjtt>AM,LBURs  :  8  r'avtas,  8  teboid,.  2  na- 
qairat. 

Nouba  du  3"  tiraillkurs  ;  11  ghaïta^,  l  Ubewl  kehir, 

2  teboul  ç'rir,  2  nagairat,  2  tarifi. 

Le  bey  de  Tunis  et  le  sultan  dfe  Fez  ont,  en  outre 
de  leurs  orchestres  à  cordes,  des  musiques  d'instru- 
ments en  bois'  et  en  cume  pareils  à  ceux  de  n©s 
musiques  régimentaires.  Ces  bandes  jouent  axclusi- 
vement  de  la  musique  indigène,  tons' les  instruments 
à  l'unisson,  et  les  musiciens  exécutent  toujours  de 
mémoire  les  morceaux  qui  leur  ont  été  appris  par  un 
long  serinage. 

XXI 

LA  MUSIQUE  ARABE  ET  LESTHÉTIQUE   MUSULMANE 

Noos  avons  établi  que  la  musiqoe  maghrébine'  se 
révèle  fortement  reliée  au  passé  par  l'a  persistance  de 
saformehomophonique,  dé  certains  modes  pareils  aux 
modes  anciens,  par  les  instruments  dont  elle  se  sert 
et  par  quelques  vestiges  des  théories  inscrites  dans 
les  ouvrages  didactiques  des  théoriciens  d'autrefois. 

Ces  relations  sont  d'ordre  matériel;  elles  se  fon- 
dent sur  des  faits  et  des  objets,  et  si  elles  n'établis- 
sent pas  une  chaîne  d'apparence  continue  et  d'une 
incontestable  homogénéité,  elles  nous  paraissent 
apporter  au  problème  des  données  assez  précises,  que 
Tient  corroborer  la  puissance  extraordinaire  de  la 
tradition  si  apparente  et  si  vivace,  malgré  l'œuvre  des 
siècles  et  des  influences  extérieures. 

Il  importait  de  donner  tout  son  fondement  à  cette 
lîliation  que  la  race  et  la  religion  pouvaient  ne  pas 
suflire  à  établir,  afin  de  relier  étroitement  les  consta- 
tations faites  dans  les  deux  études  qui  précèdent  en 
vne  du  dernier  problème  que  nous  avons  à  examiner, 
celui  de  la  philosophie  et  de  l'esthétique  musulmane 
dans  la  musique  des  peuples  d'Islam. 


Il  semble  logique  et  nécessaire  de  ne  pas  juger 
le^  productions  et  les  caractères  de  la  musique  arabe 


en  les  comparant  à  l'art  musical  de  notre  époque. 
Pour  la  comprendre  il  faut,  comme  pour  tout  art 
primitif,  la  replacer  dans  son  milieu  et  dans  son 
temps,  revenir  à  dix  siècles  en  arrière.  Pour  la  péné- 
trer il  nous  faudrait  —  nous  l'avons  dit  déjà  et  nous 
y  insistons  —  pouvoir  revivre  la  pensée  arabe,  sen- 
tir comme  les  chameliers  et  les  hommes  de  tente  des 
confins  du  désert,  nous  faire  une  inVelligence  musi- 
cale débarrassée  de  toute  notre  instruction  artistique 
et  pareille  à  celle  des  chanteurs  de  Bagdad,  de  Mé- 
dine  et  de  Séville.  Il  faudrait  aussi  que  notre  con- 
ception du  plaisir  musical,  plutôt,  que  ce  plaisir 
musical  lui-même  ei\t  ses  sources  objectives  et  sub- 
jectives, ses  cau'ses-  internes  et  externes  absolument 
identiques  à  celles  dés  musiciens  arabes. 

Cette  adéquatité  rétrospective  de  notre  esprit  et 
de  notre  sensibilité  n'est  pas  facile;  mais  nous  pou- 
vons toujours  examiner  si  la  musique  arabe,  telle 
que  ««'US  la  connaissons  aujourd'hui,  est  imprégnée 
des  lois,  des  aspirations  et  du  génie  qui  marquent  les 
autres  arts  musulmans,  si  elle  porte  encore  en  elle  les 
mêmes  caractères  et  les  mêmes  manifestations  de  la 
pensée  et  d«  la  sensïbiKté  musulmanes. 

Nous  ne  reviendrons  plus  sut  la  valeur  de  la  Ira- 
diEion  :  cette  force  historique  a  atteint  cher  les  mu- 
sulmans le  maximum  de  son  intensité,  et  nous  l'a- 
vons, a'u  cours  des  pages  précédentes,  vue  souvent  à 
Fœuvre  avec  ses  inévitables  défaillances,  mais  aussi 
avec  sa:  triomphale  persistance. 

Mais  nous  rappellerons  succinctement  l'es  carac- 
tères des  arts  musulmans,  de  l'architecture  et  de 
l'art  décoratif  surtout,  puisque  leurs  monuments 
sont  nombreux  et  nous  donnent  encore  aujourd'hui 
la  belle  leçon  de  leurs  lignes  expressives  et  de  leur 
adorable  fantaisie  :  nous  rapprocherons  de  ces  carac- 
tères généraux  les  cairactères  particuliers  de  la  mu- 
sique arabe  et  nous  aurons  ainsi  acheminé  le  pro- 
blème vers  une' solution' admissible. 

Qu'on  examiue  l'airf  musulman  a  ses  origines  ou 
aux  heures'  fastueuses  de  son  plein  développement, 
eTï  Oriient  aussi  bien  que  d'au-s  l'Europe'  méridionale, 
son  essence  première,  son  caractère  dominant,  unique, 
systématique,  c'est  la  ligne'  géométrique,  d'abord 
simple  élément  graphique,  puis  dragrammatique 
quand  il  adopte  la  polygonie'  descriptive  et  eu  fait 
la  base  de  toute  son  esthétique  décorative. 

Sous  l'apparence  touffue  de  l'arabesque,  d'ans  la 
compénétration  des  motifs,  dans  la  profusion  des 
détails,  la  ligne  domine  et  s'impose. 

Mais  parce  qu'il  n'a  à  sa  disposition  que  des  élé- 
ments simples,  l'artiste  musulman  doit  recourir  à  l'a 
redite,  à  la  répétition  du  motif  jusqu'à  l'infini,  et  ces 
deux  particularités  donnent  à  l'art  musulman  sa 
physionomie  la  plus  caractéristique,  étroitement 
adaptée  à  la  mentalité  de  la  race. 

Même  lorsque,  partie  des  solitudes  de  l'Arabie, 
elle  marchait  à  la  conquête  du  monde  et  promenait 
l'étendard  du  Prophète,  de  la  Chine  aux  bords  de 
l'EbTe  en  passant  par  l'Afrique  du  Nord,  même  quand 
elle  jouit  en  artiste  de  sa  domination,  de  sa  richesse 
et  de  sa  puissance,  et  même  quand],  vaincue  et 
repoussée,  elle  décrépit  dans  l'amollissement  sensuel 
et  le  relâchement  de  toutes  ses  facultés,  la  race  arabe 
est  une  race  de  contemplatifs,  de  mystiques  résignés, 
intolérants  et  exaltés  pour  les  choses  de  la  foi,  pares- 
seux pour  les  choses  de  la  vie,  et  pour  qui  l'amour 
est  la  suprême  joie  et  la  grande  occupation  de  l'exis- 
tence. 

Elle  ne  conçoit  pas  l'art  comme  un  moyen  d'ex- 
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pression  d'idées  violentes  ou  touchantes,  comme  une 
faculté  de  projeter  son  moi  au  dehors  ou  comme 
une  exaltation  des  sentiments  et  une  peinture  des 
drames  de  l'àme  et  des  aspects  de  la  vie. 

La  race  arabe  a  besoin  d'un  art  plus  simple;  elle 
veut  reposer  ses  yeux  sur  des  sujets  qui  ne  la  fati- 
guent pas  et  qui  prolongent  vaguement  et  douce- 
ment le  rythme  et  les  images  fuyantes  des  plaisirs 
d'ici-bas.  Elle  réprouve  tout  effort  cérébral,  tout  tra- 
vail réfléchi,  toule  pensée  laborieuse  ou  toute  sugges- 
tion abstraite  pénible  à  suivre. 

Constamment  repliée  sur  elle-même,  elle  adore 
tout  ce  qui  est  litanie,  ruminement;  elle  en  nourrit 
sa  mélancolie  et  en  alimente  sa  rêverie.  Elle  sent 
peser  sur  elle  l'éternel  recommencement,  l'inélucta- 
bilité  des  choses  et  les  lois  de  l'aveugle  destin.  Aucun 
doute  ne  trouble  son  esprit,  et  elle  se  dit  toujours 
«  dans  les  mains  de  Dieu  ». 

Cette  résignation,  si  voisine  de  l'immobilisme,  est 
le  fond  de  la  croyance  orientale.  On  la  sent  se  déga- 
ger de  toute  l'ornementation  et  de  rarchitecture  de 
la  mosquée  et  de  la  maison.  Tout  y  est  calme  et 
serein,  concentré  à  l'intérieur,  dérobé  aux  indiscré- 
tions; tout  y  est  conçu  pour  ramasser  la  pensée  sur 
elle-même  et  la  ramener  sans  cesse  dans  une  sorte 
de  labyrinthe  psychique  dont  le  mystère  convient  à 
la  paresse  de  l'esprit,  au  sommeil  de  la  volonté,  au 
besoin  de  se  composer  une  sensation  sans  chercher 
à  l'analyser.  L'enroulement  de  l'arabesque,  le  rythme 
des  rinceaux,  la  répétition  à  l'infini  du  motif  ramè- 
nent la  pensée  à  un  point  identique  à  celui  d'où 
elle  est  partie,  et  toute  la  philosophie  de  la  fatale 
évolution  des  choses,  de  la  chaîne  sans  fin  des  êtres, 
de  l'éternel  recommencement  de  la  vie  est  enclose 
dans  ces  figures  essentielles  réunies  par  une  infinité 
d'assemblages  où  des  retours  périodiques  ramènent 
toujours  à  des  places  fixes.  Et  le  miracle  c'est  qu'avec 
des  éléments  graphiques  si  simples  et  qui  sembleraient 
ne  pouvoir  créer  qu'une  uniformité  monotone,  l'art 
musulman  soit  arrivé,  même  avec  la  rigidité  de  ses 
lignes  géométrales,  à  exprimer  les  ondoiements  les 
plus  fuyants  de  l'âme  arabe  :  la  sensualité,  les  aspi- 
rations vagues  et  le  mysticisme  résigné. 

En  outre,  la  richesse  et  la  profusion  des  ornements, 
fait  non  moins  caractéristique  de  l'art  musulman, 
conviennent  admirablement  au  goût  du  peuple  arabe 
pour  l'ostentation,  la  boursouflure  et  l'emphase  si 
manifestes  même  dans  sa  littérature.  Après  avoir  pra- 
tiqué des  formes  pures,  l'art  musulman,  qu'avaient 
affiné  les  leçons  des  civilisations  grecque,  égyp- 
tienne et  perse,  s'est  laissé  aller  sans  réaction,  aux 
heures  de  décadence,  aux  emprunts  de  mauvais 
goût.  Au  fur  et  à  mesure  qu'il  s'éloignait,  dans  le 
temps,  des  sources  premières  de  son  inspiration,  il  a 
perdu  sa  fierté  et  amolli  sa  sensibilité. 

De  sorte  que  les  étapes  parcourues  par  les  arts 
musulmans,  leur  évolution  et  leurs  caractères  perma- 
nents mettent  en  évidence  quelques  particularités 
typiques  susceptibles  de  conditionner  assez  claire- 
ment notre  parallèle  avec  la  musique  arabe. 

C'est  d'abord  le  parti  pris  linéaire  de  l'architec- 
ture et  de  l'art  décoratif  même  le  plus  somptuaire. 

C'est  ensuite  l'arabesque  en  tant  que  répétition 
rythmique  d'un  motif  enveloppé  d'ornements  acces- 
soires. 

C'est  enfin  la  prédominance  de  ces  ornements  qui 
d'accessoires  deviennent  presque  constitutionnels  et 
rendent  le  schéma  géométral  difficile  à  reconnaître. 

On   a  déjà  pu  voir  par  les  chapitres  précédents 


combien  la  musique  arabe  trouve  dans  ces  éléments 
ses  caractères  les  plus  évidents. 

Elle  est  linéaire,  à  une  seule  dimension,  réprouvant 
formellement  la  concomitance  de  deux  sons  difl'é- 
rents  et  ne  se  concevant  pas  en  dehors  de  cette  forme 
homophonique. 

Elle  est  faite  d'arabesques  successives,  divisées 
par  le  rythme  des  instruments  de  percussion  en  autant 
de  compartiments  égaux  dans  lesquels  s'insère  la 
mélodie.  Hanslick  dit  dans  son  ouvrage  sur  le  Beau 
en  musique  :  «  Le  contenu  de  la  musique  n'est  autre 
que  des  formes  sonores  en  mouvement.  Il  y  a  un 
art  ornemental  qui  peut  nous  permettre  de  com- 
prendre comment  il  est  possible  à  la  musique  de 
créer  des  formes  qui,  tout  en  étant  belles,  ne  con- 
tiennent aucun  sentiment  précis  :  cet  art,  c'est  celui 
de  l'arabesque.  » 

Cette  analogie  s'applique  étroitement  à  la  musique 
arabe  si  on  réfléchit  au  sens  et  à  la  philosophie  de 
l'arabesque  musulmane. 

L'arabesque  est,  en  effet,  une  forme  d'essence  intel- 
lectuelle où  une  idée  abstraite  s'objective  dans  le 
nombre  et  prend  une  forme  géométrique.  Sous  la 
subtilité  d'une  exécution  qui  raffine  dans  les  détails 
et  complique  dans  l'aspect,  elle  présente  le  problème 
de  la  recherche  de  l'unité  qui  s'engendre  elle-même, 
se  développe  dans  un  enroulement  sans  fin  et  n'a 
d'autre  limite  que  la  limite  même  de  l'espace  à  dé- 
corer. 

Ce  retour  incessant  à  l'unité  est  la  pensée  chère 
aux  monothéistes,  la  liaison  de  l'art  avec  la  mystique 
qui  ramène  tout  à  l'unité  divine.  Cette  répétition,  ce 
retour  de  chaque  cycle  à  son  point  de  départ,  cette 
passion  pour  le  recommencement  procure  aux  fils 
d'Islam  un  état  voisin  de  l'extase,  où  le  croyant  se 
sent  enveloppé  de  la  souveraine  puissance  d'Allah, 
seul  Dieu  dont  Mahomet  est  le  prophète. 

Et  l'analogie  prend  plus  de  corps  encore  si  nous 
nous  rappelons  que,  pareil  au  décorateur  de  l'Alham- 
bra  ou  des  mosquées  de  Tlemcen  et  du  Caire,  le  musi- 
cien arabe  a  dessiné,  autour  de  l'ossature  mélodique 
de  l'arabesque,  une  profusion  d'ornements  qui  lais- 
sent toujours  voir  la  trame  première. 

Dans  la  musique,  c'est  l'arabesque  qui  domine.  Les 
musulmans  ne  lui  demandent  pas  davantage  que  de 
déterminer  une  atmosphère  de  rêve,  de  leur  apporter 
les  sources  d'une  sorte  de  méditation  extatique  sans 
but  défini,  sans  pensées  bien  délimitées.  Pour  eux  le 
plaisir  esthétique  est  plus  dans  l'imagination  que 
dans  l'émotion;  il  est  à  fleur  d'épiderme,  reposant, 
divertissant,  mais  sans  demander  beaucoup  de  frais 
d'attention.  Ce  qu'ils  cherchent  dans  la  musique,  c'est 
d'envelopper  leur  vie  récente  d'un  nuage,  et  quand 
même  de  se  sentir  vivre  et  contents  de  vivre. 

C'est  pourquoi  les  auditeurs  ne  sont  pas  un  geste; 
ils  sont  comme  détachés  de  la  foule,  isolés,  recueillis 
comme  pour  la  prière.  On  les  dirait  magnétisés,  pos- 
sédés par  l'exécutant  ou  le  chanteur.  Leurs  regards 
sont  fixes,  leurs  pensées  impénétrables;  le  rythme 
des  instruments,  régulier,  imperturbable,  les  tient 
prisonniers  d'une  sorte  d'hypnose.  La  musique  ne 
leur  donne  pas  le  désir  de  l'action,  elle  n'est  pas  ago- 
gique  :  elle  les  enferme  dans  le  songe  où  tout  s'oublie, 
où  leur  âme  sensuelle  se  replie  sur  elle-même  et 
jouit  de  ce  repliement  qui  la  distrait  un  moment 
des  soucis  de  la  vie. 

La  musique  arabe  est  faite  de  redites,  comme  les 
autres  arts  musulmans. 

C'est  pourquoi  on  rencontre,  en  tout  coin  du  pays 
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arabe,  un  berger  répétant  des  beures  entières,  sur  sa 
flûte  de  roseau,  trois  ou  quatre  notes,  comme  le 
bout  de  pbrase  rituelle  d'une  litanie.  C'est  pourquoi 
le  joueur  de  r'ailu  fera  danser  pendant  toute  une 
soirée  trois  ou  quatre  danseuses  avec  une  mélodie  de 
buit  mesures  indéllniment  répétées,  pourquoi  la  mu- 
sique populaire  comme  la  musique  classique  sont 
restées  homopboniques  et  restent  étrangères  à  tout 
ce  qui  constitue  l'estbétique  de  la  musique  occiden- 
tale. 

Tout  en  se  compliquant  dans  ses  formes  mélodi- 
ques, tout  en  surcbargeant  les  lignes  essentielles 
d'ornements  et  de  détails,  la  musique  arabe  est  restée 
linéaire,  une  musique  plus  complexe  obligeant  l'au- 
diteur à  analyser  ses  sensations  et  à  soutenir  un  effort 
assez  grand  pour  la  comprendre  et  en  jouir.  Le  musi- 
cien arabe  pense  mélodiquement  et  rytbmiquement, 
et  cela  suffit  à  son  sentiment  esthétique,  comme  cela 
suffit  à  son  auditoire. 

11  faut  donc  constater  que  la  musique  arabe  est  un 
art  jthis  st/alaltique  que  diastatlique,  confiné  à  l'ex- 
pression de  sentiments  tendres  et  allectueux,  à  une 
certaine  mélancolie  qui  «  resserre  le  cœur  »  comme 
l'entendaient  les  Grecs,  au  lieu  de  l'épanouir  et  de  le 
mener  à  l'exaltation.  Elle  est  plus  aux  pensées  mys- 
tiques et  amoureuses,  aux  plaintes  et  aux  regrets 
qu'aux  sujets  tragiques  et  héroïques.  Elle  se  meut 
dans  l'intervalle  de  quelques  sons  comme  tous  les 
chants  des  primitifs  et  des  enfants,  parce  que  la  pas- 
sion n'intervient  pas  pour  demander  un  effort  incom- 
patible d'ailleurs  avec  l'état  de  contemplation. 

Elle  n'est  pas  métrique,  mais  rythmique,  et  elle  va 
parfois  jusqu'à  la  disparition  de  la  mélodie,  le  rythme 
jouant  toujours  un  rôle  prépondérant  et  étant  le  seul 
élément  qui  assure  l'ordre  et  le  canevas  de  ce  qui  se 
déroule. 

Elle  est  subjective,  puisqu'elle  ne  se  superpose  pas 
étroitement  aux  paroles. 

Elle  est  presque  partout  anonyme,  donc  éminem- 
ment sociale  et  collective. 

Ces  caractères  si  personnels  ne  sont  pas  partout 
apparents  et  intacts.  Le  musicien  arabe,  conformé- 


ment aux  faiblesses  de  toute  sa  race  en  décadence, 
a  laissé  atténuer  la  pureté  rude  et  forte  des  chants 
des  pasteurs  bédouins,  des  vieilles  qacaid  des  tribus 
arabes.  Toutes  les  mollesses  de  l'art  byzantin,  les 
i  ntlexions  de  la  voix,  le  chromatisme  poussé  à  l'excès, 
il  les  a  adoptées  et  les  a  fait  siennes.  A  ces  contacts 
il  a  perdu  la  suavité  de  cœur  infiniment  touchante, 
la  simplicité  demi-rustique,  demi-antique,  la  séré- 
nité grave  et  lumineuse  qui  apparentait  ses  premiers 
balbutiements  musicaux  aux  chants  de  la  Grèce  et 
qui  aurait  dû  protéger  son  art  typique  et  personnel 
contre  les  déformations  et  les  influences  venues  du 
dehors. 

Néanmoins  voici  comment  nous  proposons  de 
caractériser  la  musique  arabe. 

Art  composite  :  issu  d'un  fonds  indigène  encore 
apparent  dans  les  contrées  peu  pénétrées  par  la  civi- 
lisation occidentale;  mis  dans  le  moule  de  la  musique 
grecque;  transformé  ensuite  par  des  influences  per- 
sanes, byzantines,  turques,  comme  d'ailleurs  tous  les 
arts  arabes  incapables  de  réagir  aux  voisinages  et  aux 
pénétrations. 

Art  de  mystiques  :  par  la  prédominance  de  l'ara- 
besque et  du  motif  répété  comme  une  litanie  qui  se 
déroule  sans  conclusion  devant  l'infini  du  divin. 

Art  de  contemplatifs  :  par  l'absence  de  contours 
accusés,  par  l'unité  du  mouvement  linéaire  imposant 
à  l'esprit  et  à  la  sensibilité  une  attitude  de  repliement. 

Art  de  fatalistes  :  par  son  parti  pris  séculaire 
d'immobilisme,  par  sa  répugnance  à  analyser  et  à 
sortir  de  sa  résignation  devant  l'inéluctable,  par  sa 
volonté  formelle  de  se  refuser  à  toute  évolution. 

Elle  est  arabe  et  musulmane. 

Par  elle,  depuis  des  siècles,  une  race  qui  fut  grande 
et  prospère  s'est  exprimée  et  a  bercé  son  rêve  aux 
heures  de  splendeur  comme  aux  heures  de  déca- 
dence. Et  si  cette  musique  a  suffi  à,  tant  de  généra- 
tions, si  aujourd'hui  encore  elle  défend  sa  personna- 
lité, comme  la  pensée  arabe  ne  veut  pas  sortir  de  sa 
prison  coranique,  c'est  qu'elle  estl'image  exacte,  pit- 
toresque et  nuancée  à  l'infini  de  l'âme  même  de 
l'Islam. 


Jules  ROUAÎNET. 
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LA   MUSIQUE  TURQUE 
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INTRODUCTION 

HISTORIQUE    ET    CRITIQUE 


Avant  d'aborder  directement  les  principes  sur  les- 
quels est  basée  la  musique  turque,  j'ai  jugé  à  propos 
de  présenter  la  critique  de  certaines  idées  et  hypo- 
thèses émises  jusqu'à  présent  sur  cette  musique  par 
les  auteurs  occidentaux,  ainsi  que  les  principales 
questions  dont  la  connaissance  est  utile  pour  avoir 
une  idée  exacte  et  complète  sur  le  sujet. 


De  la  ninsiqae  occideaitale  et  de  la  musique 
orîentale> 

Si  un  musicologue  de  notre  temps  parcourt  les 
pays  civilisés  dans  le  but  d'étudier  la  musique  des 
diverses  nations  de  ces  pays,  —  abstraction  faite  de 
la  divergence  de  langue  et  de  l'exigence  des  ma- 
nières de  s'exprimer  particulières  à  chaque  nation, 
et  en  considérant  strictement  les  bases  fondamen- 
tales sur  lesquelles  repose  la  musique  de  ces  nations, 
—  ce  musicologue  constate  que  chez  ces  peuples  il  y 
a  essentiellement  deux  sortes  de  musique  : 

1°  La  musique  occidentale,  à  laquelle  on  donne 
aussi  le  nom  de  musique  européenne; 

2°  La  musique  orientale. 

Les  pays  dans  lesquels  la  musique  orientale  est  en 
usage  ne  sont  pas  moins  vastes  que  ceux  où  la  mu- 
sique occidentale  est  pratiquée.  Cependant,  la  mu- 
sique occidentale  est  tellement  répandue  partout 
que,  même  dans  les  pays  où  l'on  cultive  le  plus  la 
musique  orientale,  on  trouve  des  amateurs  qui  s'oc- 
cupent en  même  temps  de  la  musique  dite  euro- 
péenne. Au  contraire,  dans  les  principales  villes  de 
l'Europe  qui  sont  considérées  comme  les  centres 
importants  de  la  musique  occidentale,  les  per- 
sonnes qui  s'occupent  de  musique  orientale  sont 
très  rares. 

La  musique  moderne  est  enseignée  chez  les  diver- 
ses nations  qui  sont  au  courant  de  la  civilisation 
européenne,  sur  la  même  théorie  et  sur  les  mêmes 
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bases  fondamentales.  Quant  à  la  musique  orientale, 
son  véritable  caractère  est  à  peu  près  inconnu  des 
Européens. 

Il  est  juste  d'excuser  les  Européens  à  ce  sujet, 
parce  que  jusqu'aujourd'hui  tout  ce  qui  a  été  écrit 
et  publié  en  Europe  sur  cette  musique  n'est  autre 
chose  que  le  résultat  de  leurs  propres  études.  Un 
Orii'iital  n'a  pas  expliqué  aux  Européens  la  musique 
de  son  pays  dans  une  langue  compréhensible  pour  les 
musiciens  de  l'Europe.  Par  contre,  nous,  les  Orien- 
taux, nous  sentons  très  bien  la  difficulté  qu'un  Oc- 
cidental rencontrera,  en  s'aidant  seulement  des 
traités  théoriques,  pour  avoir  une  idée  juste  du 
caractère  pratique  d'une  musique  telle  que  la  mu- 
sique orientale,  parce  que  celle-ci  est  basée  sur 
des  principes  autres  que  ceux  de  la  musique  occi- 
dentale. 

Les  traités  théoriques  de  la  musique  orientale  qui 
sont  étudiés  par  les  Européens  sont  des  ouvrages 
écrits,  il  y  a  plusieurs  siècles,  par  divers  auteurs 
dont  les  idées  ne  concordent  plus  avec  les  idées  mo- 
dernes. Même  en  Orient,  on  trouve  très  l'arement 
un  homme  qui  ait  étudié  ces  ouvrages.  Cependant, 
l'étude  sérieuse  de  ces  anciens  traités  par  ceux  des 
musiciens  de  l'Orient  qui  sont  aussi  au  courant  de  la 
musique  occidentale,  expliquerait  mieux  de  quelle 
manière  et  d'après  quelle  théorie  la  musique  orien- 
tale est  cultivée  depuis  longtemps,  et  le  véritable 
caractère  de  la  musique  orientale,  très  mal  connue 
jusqu'à  présent  par  les  Européens,  serait  compris 
facilement.  Cette  réciprocité  d'études  serait  profi- 
table pour  l'une  comme  pour  l'autre. 

D'après  nos  renseignements,  parmi  les  Européens 
qui  les  premiers  ont  saisi  l'intérêt  qu'il  y  a  dans 
la  pénétration  réciproque  de  deux  musiques,  il  faut 
citer  Bourgault-Ducoudray.  Malheureusement,  les 
vœux  émis  à  ce  sujet  par  cet  éminent  professeur 
sont  restés  lettre  morte  et  n'ont  été  suivis  d'aucun 
résultat  et  d'aucune  application  pratique. 

Cependant,  comme  on  a  donné  à  Bourgault-Du- 
coudray, lorsqu'il  se  trouvait  à  Constantinople,  des 
idées  extrêmement  fausses  sur  la  théorie  de  la  mu- 
sique orientale  et  sur  celle  des  divers  modes  de 
cette  musique,  comme  le  distingué  professeur  a  eu, 
parait-il,  beaucoup  de  difficultés  à  étahlir  une  con- 
cordance entre  les  renseignements  qu'il  a  obtenus 
lui-même  des  chanteurs  de  l'Orient,  et  les  principes 
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qui  se  lioiivent  dans  les  anciens  traités  f,Tecs  sur 
la  théorie  de  la  musique,  il  en  est  résulté  de  sa  part 
plusieurs  lixpothèses  qui  sont  loin  de  la  vérité. 

Si  on  lit  attentivement  les  pages'  où  Bourgault- 
Ducoudray  énumére  les  mesures  qu'il  juge  néces- 
saires pour  réformer  la  musique  orientale,  on  sent 
que  la  question  d'établir  un  trait  d'union  entre  les 
musiques  orientale  et  occidentale  a  occupé  beaucoup 
son  esprit.  Cependant,  en  Orient,  les  idées  qui 
régnent  sur  la  théorie  de  la  musique  sont  tellement 
contradictoires,  qu'il  n'est  pas  exagéré  de  dire  que 
chaque  professeur  de  musique  a  sa  propre  théorie! 
Les  Néo-Grecs,  surtout,  veulent  faire  reposer  la  mu- 
sique de  leurs  églises  sur  des  principes  théoriques 
tout  à  fait  curieux,  principes  qui  n'ont  aucune  valeur 
scientilique  et  qui  restent  les  inventions  chimériques 
de  certains  théoriciens. 

Bourgault-Ducoudraj'  doit  certainement  être  excusé 
de  n'avoir  pas  eu  le  moindre  doute  sur  l'authenticité 
des  renseignements  qu'il  a  recueillis,  puisqu'il  les  pui- 
sait aux  sources  mêmes,  auprès  des  chantres  grecs; 
il  a  donné  à  ces  renseignements  une  importance  qu'ils 
ne  méritaient  pas,  et  c'est  sur  ces  renseignements 
qu'il  a  bâti  ses  observations.  Aussi,  quoique  ses  décla- 
rations soient  erronées  à  plusieurs  points  de  vue,  son 
idée  est  très  juste  lorsqu'il  dit  que  si  la  musique  orien- 
tale était  étudiée  par  les  musiciens  occidentaux,  la 
musique  européenne,  «  épuisée  "  par  l'emploi  exces- 
sif des  deux  seuls  modes  «  majeur  »  et  "  mineur  », 
en  profiterait  beaucoup  et  que  cette  étude  ouvrirait 
de  nouveaux  horizons   aux  compositeurs  européens. 

On  sait  que  Bourgault-Ducoudray  ne  s'est  pas  con- 
tenté, dans  son  ouvi'age  susdit,  d'émettre  ce  vœu; 
il  a  voulu  aussi  faire  entendre  aux  musiciens  les  di- 
vers effets  qu'on  pourrait  tirer  de  l'emploi,  dans  la 
musique  moderne,  des  modes  de  l'ancienne  musique 
grecque,  et  de  leur  application  aux  ressources  im- 
menses de  la  polyphonie.  Dans  ce  but,  il  a  donné  au 
palais  du  Trocadéro,  le  7  septembre  1878,  une  conle- 
rence  dont  le  compte  rendu  sténograpliique  a  été 
publié^. 

Cependant,  il  est  vraiment  regrettable  que  cette 
idée  n'ait  pas  attiré  comme  il  le  fallait  l'attention 
des  musiciens  de  l'Kurope.  L'immortel  Gounod,  qui 
présidait  la  conférence  en  question,  s'est  contenté  de 
dire  aux  assistants  : 

«  Mesdames,  messieurs,  au  nom  du  bureau  que 
j'ai  l'honneur  de  présider  aujounriiui  devant  vous, 
et  en  votre  nom  aussi,  je  tiens  à  remercier  ces  dames 
et  ces  messieurs  qui  o:it  bien  voulu  prêter  à  M.  Bour- 
gault-Ducoudray le  concours  de  leur  talent  et  de 
leur  bonne  volonté  afin  de  nous  faire  entendre  ces 
chants  qui  viennent  de  nous  charmer  tous.  » 

Voilà  tout  ce  qu'a  dit  Gounod  à  la  fin  de  cette 
conférence.  N'aurait-il  pas  dû  ajouter  quelques  mots 
énonçant  ses  idées  persoimelles  sur  la  question  pro- 
posée? et  ses  paroles  pouvaient-elles  blesser  «rofficiel 
Conservatoire  de  Pai'is  »  qui  ne  connaît  que  deux 
modes,  majeur  et  mineur?  Je  ne  sais  trop;  mais  on 
voit  que  Gounod  n'est  pas  assez  content  de  ce  que  le 
conféreneiei'  le  cite,  en  passant,  comme  ayant  em- 
ployé dans  un  de  ses  o[iéras  l'un  des  anciens  modes 
grecs.  En  effet,  lioiu'gault-Duooudray,  au  cours  de  sa 
conférence,  aurait  dit  ceci  : 

«  Enfin,  M.  C.  Gounod,  qui  a  bien  voulu  présider 


1.  Cf.  Et'tdes  suv  la  musique  ecclésiastique  (jrecque,  chapitre  V, 
intitulé  ;  De  la  rérorme  musicale  en  Orient,  pagres  64-76.  Paris,  1877. 

2.  Cf.  Conférence  sur  la  modiUité  dans  la  musique  grecque.  Paris, 
Imprimerie  Nationale,  1879. 


celte  séance,  s'est  servi  du  mode  hypodorien  au  com- 
mencement de  la  romance  du  Hoi  de  Thuté,  dans  son 
opéra  de  Faust  : 

Il      é  .  tait  un       roi   deThuIé 


■^ 


m 


^^ 


^ 


etc. 


(Double  salve  d'applaudissements.) 

«  Ces  applaudissements,  mesdames  et  messieurs, 
sont  un  juste  hommage  rendu  à  un  homme  dont 
nous  sommes  fiers.  (Nouveaux  applaudissements.)  Ils 
prouvent,  en  outre,  que  vous  ne  désapprouvez  pas 
M.  Gounod  d'avoir  fait  emploi  des  modes  grecs  dans 
ses  ouvrages.  M.  Gounod  me  paidonnera  de  l'avoir 
cité,  je  prends  mes  exemples  où  je  les  trouve,  et  je 
ne  saurais  d'ailleurs  mieux  les  choisir  que  dans  ses 
œuvres.  » 

Quoi  qu'il  en  soit,  la  réponse  de  Gounod  peut  mon- 
trer clairement  son  état  d'esprit. 

Naguère,  le  distingué  directeur  de  la  Revue  musi- 
cale, Jules  Combarieu,  dans  ses  cours  du  Collège  de 
France,  a  émis  de  nouveaux  vœux'  pour  la  réalisa- 
lion  des  idées  de  Bourgault-Ducoudray;  mais  je  ne 
sais  encore  si  ces  vœux  exerceront  l'elfet  désiré  sur 
les  compositeurs  contemporains. 

Kn  effet,  le  célèbre  compositeur  Camille  Saint- 
Saëns  a  voulu  reproduire,  dans  certaines  de  ses 
œuvres,  les  rylhmes  et  les  modes  de  l'Orienl,  et  pour 
cela  il  est  considéré  en  Kurope  comme  le  fondateur 
de  l'orientalisme  en  musique;  toutefois,  son  essai  est 
en  tout  cas  élémentaire,  et  consiste  dans  une  imita- 
tion qui  semble  trop  superficielle  aux  yeux  des 
Orientaux. 

D'ailleurs,  il  faut  avouer  qu'il  n'était  pas  facile, 
pour  les  compositeurs  européens,  d'empi'unlei-  cer- 
tains éléments  de  la  musique  orientale.  Jusqu'à  ces 
dernières  années,  le  despotisme  qui  régnait  en  Tur- 
quie rendait  impossible  aux  Turcs  toute  manifesta- 
tion scientifique  et  artistique  aussi  bien  dans  leur 
pays  qu'à  l'étranger. 

Quoique  la  Turquie  fût  le  pays  où  la  musique  orien- 
tale était  le  plus  avancée  et  le  plus  cultivée,  ni  en 
Turquie,  ni  en  Egypte,  ni  en  d'autres  pays  de  l'Orient 
on  ne  rencontrait  beaucoup  de  personnes  s'occupant 
sérieusement  de  cette  musique.  Dans  cet  état  de  cho- 
ses, qui  pouvait  conduire  les  Occidenlaux  à  saisir  le 
vrai  caractère  de  cette  musique?  Le  moyen  unique 
était  donc  réduit  à  ceci  :  imiter  certaines  mélodies 
populaires  de  l'Orient,  entendues  par  hasaid  par  les 
compositeurs  qui  voyagent  très  souvent  en  Orient, 
comme  Saint-Saëns,  par  exemple.  Cependant,  si  on 
pense  que  les  mélodies  qu'on  imite  n'ont  aucune 
valeur  scientifique,  on  peut  concevoir  quel  crédit 
auront  auprès  des  musiciens  sérieux  de  l'Orient  les 
œuvres  dans  lesquelles  on  introduit  ces  imitations. 

Pourtant,  il  est  bon  de  remarquer  que  cette  innova- 
tion en  musique,  malgré  toute  sa  défectuosité,  n'a  pas 
manqué  d'attirer  l'altention  des  Occidenlaux.  On 
peut  donc  juger  que  si  la  musique  orientale  était 
prise  un  peu  plus  sérieusement  en  considération  par 
les  compositeurs  de  l'Kui'ope,  le  public  européen  ne 
resterait  pas  aussi  insensible  à  ce  mouvement  de 

3.  Cf.  Iteaue  jnusiealc,  n"  10,  M,  12,  13,  11,  l.i,  n;,  17,  18,  Paris, 
lOOC. 
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réorganisation  qu'on  peut  le  croire  au  proinier 
aliord. 

Pour  arriver  à  ce  but,  il  fallait  expliquer  aux  Occi- 
dentaux la  musique  orientale  telle  qu'elle  est,  c'est- 
à  dii-e  exempte  de  toute  hypothèse  chimérique.  Je 
désirais  depuis  loni;teinps  acconiplir  cette  tâche  dif- 
ficile, parce  que,  selon  moi,  dans  le  siècle  de  pro- 
grès où  nous  vivons,  il  n'est  utile  pour  aucun  des 
deux  intéressés  que  l'Orient  et  l'Occident  restent 
étrangers  l'un  à  l'autre  en  l'ait  de  musique;  au  con- 
traire, pai-  une  pénétration  réciproque,  les  Orien- 
taux prolileront  beaucoup  de  l'Occident,  et  le  profit 
que  les  Occidentaux  retireront  de  l'Orient  ne  sera 
pas  moindre. 

C'est  cette  tâche  que  j'entreprends  ici,  dans  l'es- 
poir de  montrer  que  la  musique  orientale  et  la  mu- 
sique turque,  en  particulier,  qui  en  est  un  chapitre 
intéressant,  ne  méritaient  pas  la  défaveur  dont  elles 
sont  entourées,  surtout  parce  que  leur  constitution 
théorique  est  très  logique. 

II 

Quelle  niusiqne  fant-il  entendre  lorsqu'on  dit  : 
»  la  inusiiiue  orientale  »? 

Il  résulte  de  ce  qui  précède  que  la  mu- 
sique des  diverses  nations  de  l'Orient  et  les 
musiques  qu'on  entend  dans  les  autres  pays 
où  la  musique  moderne,  dite  occidentale, 
n'est  pas  répandue,  sont  des  musiques 
auxquelles  on  tlonne  le  nom  général  de  mu- 
sique orientale.  Ici,  il  faut  un  peu  expliquer 
ce  que  nous  voulons  dire. 

Les  musicologues  européens  qui  parlent 
de  la  musique  des  nations  orientales  ont 
émis  sur  ce  sujet  des  idées  et  des  appré- 
ciations très  cuiieuses.  Entre  aulres,  s'il 
faut  s'en  rapporter  aux  déclarations  domiées  par 
Fétis,  dans  sou  Ilisloire  qcniralc  de  la  musique,  sur 
l'histoire  de  cet  art  chez  les  Arabes,  Turcs  et  Persans, 
il  serait  nécessaire  d'admettre  qu'il  existe  des  dill'é- 
rences  essentielles  entre  la  musique  arabe  et  la 
musique  turco-persane.  S'il  est  vrai  qu'aujouid'hui 
nulle  "  dilVérence  de  théorie  »'  ne  distingue  ces 
diverses  musiques,  il  n'en  est  pas  moins  vrai  que, 
jadis,  les  différences  secondaires  d'exécution  et  de 
style  propres  à  chaque  nation  n'existaient  pas  encore, 
en  raison  du  faible  degré  d'avancement  de  l'art  mu- 
sical; mais  actuellement  on  peut  facilement  distin- 
guer une  chanson  aiabe  d'une  chanson  turque. 

Il  faut  faire  attention  cependant  à  ce  que  celte 
possibilité  de  discrimination  ne  résulte  pas,  comme 
Fétis  et  tant  d'autres  le  pensent,  de  ce  que  les 
Arabes  divisent  l'octave  en  dix-sept  intervalles,  et  les 
Turcs  et  Persans  en  vingt -quatre  intervalles;  mais 
uniquement  de  ce  qu'il  y  a  ditférence  de  «  style  », 
de  «  manière  de  chanter  »,  tandis  que  les  tons  qui 
entrent  dans  la  composition  des  chants  de  ces  mêmes 
nations  restent  les  mêmes. 

Ici  on  peut  m'objecter  ceci  :  on  voit  dans  les  pays 
d'Orient  un  Arabe  ou  un  Turc  prendre,  par  exemple, 
une  mandoline  fabriquée  en  t^uropeet  dont  le  manche 
contient  des  touches  lixes  d'après  le  tempérament 


égal  qui  divise  l'oclaveen  12  demi-tons,  et  jouer  pour- 
tant sur  cet  instrument  les  mélodies  de  sa  propre 
musique.  Si  l'octave  est  divisée  en  2i  intervalles, 
comment  cet  Oiiental  est-il  satisfait  en  jouant  une 
telle  mélodie  sur  une  mandoline'.'  On  peut  répondre 
à  celle  objection  comme  il  suit  :  <c  Moi  aussi  j'entends 
chaque  jour  ces  mélodies  oiientales  jouées  sur  une 
mandoline  ou  sur  un  piano.  Pour  vous  donner  une 
idée  de  l'impression  que  ces  mélodies  donnent  aux 
Orientaux  dont  les  oreilles  sont  habituées  à  n'en- 
tendre que  de  purs  intervalles^  mélodiques,  je  vous 
ferai  la  comparaison  suivante^  :  par  exemple,  il  y  a, 
en  français  cinq  voyelles  et  deux  diphthongues  :  a, 
e,  i,  0,  II,  ou,  eu,  ce  qui  fait  sept  sonorités  distinctes  ; 
mais  les  Italiens,  d'origine  latine  comme  les  Fran- 
çais, n'ont  jamais  songé  à  utiliser  les  sons  m  ni  eu, 
que  leurs  lèvres  pourraient  prononcer  aussi  bien  que 
celles  des  Français,  et  ils  s'en  tiennent,  sauf  dans  cer- 
tains dialectes,  aux  cinq  sons  :  a,  e,  i,  o,  ou  (ce  der- 
nier s'écrivant  ii).  Il  en  est  de  même  en  musique  : 
dans  la  musique  orientale,  il  y  a  deux  si  bémol  entre 
la  et  Si  naturels.  Si  nous  appliquons  notre  exemple 
sur  la  corde  du  la  d'un  violon  dont  la  longueur  est  de 
333  millimètres,  nous  aurons  une  idée  précise  de  la 
position  de  ces  deux  si  bémols  : 


La  gamme 
orientale 


La  gamme 
tempérée 


316,090      311,839     300,039 


1.  Par  le  terme  «  difTi^rence  de  théorie  «  j'entends  U  svstéme  tonal 
de  chaque  nation,  c'est-à-Jire  la  tliéorie  mathématique  de  sa  gatnrne 
fondanient:ile,  des  nombres  et  des  valeurs  des  tons  naturels  et  des 
tons  intermt-diaires  qui  entrent  dans  la  composition  des  modes  lorsque 
ces  peuples  les  chantent. 


V  Dans  le  chant  des  peuples  orientaux,  il  y  a  des 
modes  dans  lesquels  après  la  a,  par  exemple,  ou  n'im- 
porte quelle  autre  note  naturelle,  on  hausse  la  voix 

/243\ 
dans  la  mesure  d'un  intervalle  nommé  limma  (  ;p-  1, 

et  il  y  a  aussi  des  modes  dans  lesquels  après  /a  ia,  la 
voix  est  haussée   d'un    intervalle    nommé  apotomc 
/2048\ 
\2187/' 

.<  Or,  en  jouant  ces  modes  sur  un  piano,  que  fait  un 
Oriental"?  Il  se  voit  obligé  certainement  d'employer 
l'unique  si  i-  au  lieu  du  1"  et  du  2"  si  [i.  Dans  ce  cas, 
le  caractère  mélodique  de  chaque  mode  est  faussé 
très  sensiblement,  et  ce  fait  est  très  semblable,  d'a- 
près la  comparaison  précédente,  à  la  prononciation 
d'un  mot  de  la  langue  française  d'après  la  pronon- 
ciation italienne,  c'est-à-dire  k  la  pi'ononciation  du 
mot  musique  comme  mousique;  la  soulTrance  que 
ressent  un  Oriental  en  entendant  un  si  [?  de  sa  mu- 
sique remplacé  par  un  si  b  de  la  gamine  fausse 
dite  tempérée,  est  la  même  que  celle  de  l'oreille 
d'un  Français  entendant  le  mot  musique  prononcé 
mousique.  » 

.Mais  revenons  à  notre  sujet.  Nous  parlions  dos 
déclarations  de  Félis  concernant  la  musique  des 
Orientaux.  En  effet,  Fétis,  pour  pouvoir  démontrer 
une  différence  de  théorie  entre  la  musique  arabe  et 
1^  musique  turco-persane,  a  émis  tant  d'hypothèses 


'1.  J'emprunte  cette  comparaison  à  l'excellent  ouvrage  de  M.  Albert, 
Lavignac.  Cf.  ta  Musique  et  les  Mustciens,  page  4-9.  Paris,  lâ'Jo. 
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dans  son  Uistoire  générale  de  la  mtisiqjie,  que,  si  on 
veut  les  réfuter  ligne  par  ligne,  il  faudrait  écrire  des 
pa"es  qui  formeraient  cinq  volumes  comme  son  his- 
toire. Nous  nous  en  tiendrons  aux  critiques  essen- 
tielles. 

La  vérité,  c'est  que  la  division  de  l'octave  est  stric- 
tement la  même  chez  les  Arabes,  chez  les  Turcs,  chez 
les  Persans  et,  en  un  mot,  partout  où  on  entend  la 
musique  orientale.  La  divergence  de  théorie  qu'on 
voit  chez  certains  auteurs  anciens  ou  modernes  pro- 
vient de  leur  manque  de  clairvoyance  dans  l'étude 
des  diverses  questions  qui  demandent  une  connais- 
sance approfondie  et  poussée  à  un  égal  degré  de  la 
musique  à  la  fois  théorique  et  pratique. 

Les  hypothèses  de  Fétis  sont  tellement  curieuses 
que  nous  ne  pouvons  pas  nous  dispenser  de  faire 
une  seconde  comparaison  à  ce  sujet  :  si  un  homme 
prétendait  aujourd'hui  que  la  différence  de  style  et 
d'école  qu'on  remarque  entre  les  musiques  française, 
allemande  et  italienne  provient  de  la  manière  dont 
l'octave  est  divisée  chez  chacune  de  ces  trois  nations, 
et  que,  par  exemple,  le  mi  des  Allemands  est  plus 
"rave  que  le  )ni  des  Français  et  des  Italiens,  le  la  du 
diapason  normal  étant  le  même,  comment  les  musi- 
ciens de  l'Europe  accueilleraient-ils  une  telle  asser- 
tion? Les  déclarations  de  Fétis  à  ce  sujet  produisent 
le  même  elTet  chez  les  musiciens  orientaux  éclairés. 

On  ne  peut  pas  nier  que  la  chose  qui  attire  tout 
d'ahord  l'attention  d'un  musicien  européen,  lorsqu'il 
commence  à  étudier  la  musique  orientale,  c'est  la 
composition  de  l'octave  par  des  intervalles  divisés 
autrement  qu'en  Europe.  Les  Occidentaux  qui  ont  lu 
dans  les  ouvrages  théoriques  des  musiciens  arabes 
que  l'octave  est  divisée  en  dix-sept  intervalles,  ont 
pensé  que  le  ton  est  divisé  chez  les  Arabes  en  trois 
parties  égales,  et,  par  conséquent,  que  la  musique 
arabe  emploie  des  tiers  de  ton.  Sous  la  domination 
de  cette  idée  mal  conçue,  ils  s'empressèrent  en  1867, 
à  l'Exposition  de  Paris,  où  des  musiciens  tunisiens 
donnaient  des  concerts,  de  rechercher  comment  la 
voix  humaine  peut  diviser  le  ton  en  trois  parties 
égales.  Cela  démontre  que,  dans  ce  temps-là,  on 
croyait  en  Europe  que  dans  la  musique  arabe  ces 
tiers  de  ton  étaient  employés  l'un  après  l'autre! 

Les  musiciens  occidentaux  qui  ont  entendu  les 
chanteurs  tunisiens,  tout  en  ne  pouvant  juger  déPini- 
tivement  qu'il  y  a  des  tiers  de  ton  dans  leurs  chants, 
n'ont  pas  mesuré  la  véritable  valeur  de  certains  inter- 
valles musicaux  qui  paraissaient  étranges  à  leurs 
oreilles,  et  ont  conclu  que  la  théorie  du  tiers  de  ton 
n'était  pas  tout  à  fait  sans  fondement. 

Fétis,  dans  le  deuxième  tome  de  son  Histoire  géné- 
rale delà  musique',  publié  en  1869,  c'est-à-dire  deux 
ans  après  celte  exposition,  a  de  nouveau  bouleversé  la 
question.  D'après  ses  allégations,  la  musique  arabe 
contiendrait  des  tiers  de  ton. 

«  Le  système  vrai  de  cette  musique,  dit-il,  a  pour 
base  l'égalité  des  tons  conformes  aux  principes  des 
pythagoriciens,  dans  la  proportion  de  9:8,  et  les 
demi-tons  mineurs,  comme  les  limma,  c'est-à-dire 
dans  la  proportion  de  2j6:  21-3.  Or  ces  tons  majeurs 


1.  Cf.  page  181. 

2.  En  effet,  une  telle  g.imme  existe  dans  la  musique  arabe,  ou  plu- 
tôL  dans  toute  la  inii5i.|ue  orientale;  cependant  ce  n'est  pas  en  qua- 
lité de  i/atnme  fondamentale,  mais  comme  gamme  particulière  d'un 
dei  divers  modes  orientaux.  Le  mode  qui,  chez  les  Turcs,  porte  le 
nom  de  AcIj/m-AcIdran,  s'écrit  toujours  comme  le  fa  ina/rur  de  la 
musique  nindernc,  môme  tonalih'-.  Cf.  mou  .■tndc  iiititulSe  la  Vraie 
Théorie  de  la  gamme  majeure  {Iteetœ  musi';ale,  n»  du  IS  avril  1908, 
page  251). 


sont  divisés  par  tiers,  dans  la  théorie  de  la  musique 
arabe,  au   lieu  de  l'être  par  deux   demi-tons,  l'un 

mineur  (  ^^  ),  1  autre  majeur  (  r—j-  1.  » 

Selon  cette  assertion,  la  gamme  fondamentale  de 
la  musique  arabe  serait  la  même  que  la  gamme 
dite  ]-ii/tha!ioricienne  ou  difonique  et  dont  les  rapports 
sont  les  suivants  : 


(lo 


fa         sol         la         si 
2'i3  S  8  S  243 

25(5  9  9  9  236 


do 


Quant  aux  tiers  de  ton,  ils  se  trouveraient,  d'après 
le  désir  de  Fétis,  entre  chaque  ton  majeur,  en  le  divi- 
sant en  trois  parties  égales!... 

Cependant,  à  aucune  époque,  aucun  théoricien 
arabe  n'a  considéré  la  gamme  ditonique  susdite 
comme  la  vraie  gamme  de  la  musique  arabe,  et  aucun 
auteur  n'a  parlé  de  la  division  du  ton  majeur  en  trois 
parties  égales.  De  même,  aucun  théoricien  turc  ni 
persan  n'a  émis  une  idée  si  singulière. 

Au  contraire,  tous  les  théoriciens  orientaux  par- 
lent d'une  seule  gamme  comme  base  du  système 
oriental;  dans  celte  gamme,  les  tons  sont  de  deux 

sortes,  l'un  majeur  (-),  l'autre  mineur  (T7^)^  elles 

demi-tons  majeurs  (-r^). 

En  outre,  si,  dans  la  gamme  fondamentale  de  l'O- 
rient, le  i^'  demi-ton  se  place  entre  les  3°  et  4=  notes, 
—  comme  dans  la  gamme  majeure  de  la  musique 
moderne,  —  le  2°  demi-ton  n'est  pas  entre  les  7'  et 
8<'  notes,  mais  au  contraire  se  trouve  placé  entre  les 
6"  et  7°  notes  de  la  gamme.  Dans  ce  cas,  la  gamme 
fondamentale  de  l'Orient  nous  apparaît  sous  la  forme 
suivante  : 

1/2  ton.  1/2  ton. 

do         ré  mi  fa         sol         la  .vi)?       do 

8  9  15  S  9  15  S 

9  ÏÔ  îïï  9  ÎÔ  16  9 

Si  nous  faisons  attention,  nous  verrons  que  cette 
gamme  n'est  autre  chose  que  la  gamme  de  Gui  d'A— 
rezzo  qui  commence  par  sol  : 


1/2  ton. 


9 
"ÎÔ 


fa       sol 
S 


D'ailleurs,  il  résulte  des  études  historiques  qu'aussi 
chez  les  anciens  Grecs,  l'ensemble  des  sons  employés 
qui  portait  le  nom  de  sijtitéme  parfait  et  qui  était 
composé  de  deux  octaves,  était  arrangé  de  la  ma- 
nière susdite.  Cet  arrangement  du  systcinc  parfait 
se  nommait  ,s-;/.s(Kme  séparé  Qrave. 

Si  nous  faisons  une  comparaison  entre  la  gamme 
adoptée  par  les  théoriciens  orientau.x  —  qui  est 
identique  à  celle  de  Gui  d'Arezzo  —  et  la  gamme 
de  la  musique  moderne,  nous  voyons  que  la  gamme 
orientale  est  formée  de  l'adjonction  immédiate  de 
deux  tétracorJes  semblables,  et  de  plus  d'un  ton  ma- 
jeur du  côté  aigu;  cette  forme  de  l'octave  porte  le 
nom  de  système  conjoint  : 


3.  Je  tiens  à  rappeler  pour  le    moment  .à  mes  lecteurs  que  les  théo- 

'-'  'S 

ririens  orientaux  ont  accepte  les  valeurs  —  et  —  cummc  valeurs  ap- 
proximatives  du   ton  mineur  et    du  demi-ton   majeur;    pour   leurs 

:iaOHI    .  iOiS    „ 

valeurs  réelles,  ils  ont  désigne  les  valeurs    et  :77T;r.  Dans  les 


pages  suivantes  nous  en  parlerons  suffisamment. 


.Ï3li 
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!'''■  tôtriictiiHle 


2"  triraooi-de 


sol         la         si         (la  /'(■  mi 

1  1         1/2  1  1  12  1 

La  gamme  type  des  Occidentaux  est  d'une  autre 
constitution;  elle  est  composée  de  deux  létracordos 
disjoints  par  un  ton,  identiques  l'un  à  l'autre  dans 
la  disposition  de  leurs  intervalles  : 

l""""  tétracorde.         ton.  2'"  tt''li'aconto. 


do 


fa 


sut 


la 


tlo 


11/2         1  11         1/2 

Le  célèbre  théoricien  turc  Farahi  (x°  siècle),  qui  a 
étudié  longuement  les  ouvrages  musicaux  des  Grecs, 
a  adopté  cette  gamme  «  système  séparé  grave  »  ou 
«  système  conjoint  »  comme  gamme  fondamentale 
de  la  musique  orientale.  De  même,  cette  gamme  est 
celle  des  Turcs  et  des  Persans. 

La  gamme  orientale  une  fois  ainsi  déterminée,  il 
s'agissait  d'une  autre  question.  Par  quelle  note  de  la 
musique  moderne  laut-il  la  faire  commencer,  d'après 
l'état  actuel  des  instruments  occidentaux  el  orien- 
taux? Cette  question  a  occupé  et  occupe  encore  l'opi- 
nion des  musiciens  de  l'Orient.  Kétis  l'a  même  abor- 
dée, el  a  dit  que  les  théoriciens  de  la  musique  turque 
prennent  sol  pour  point  de  départ  de  la  gamme'. 

Les  Orientaux  pensent  qu'il  n'est  pas  convenable 
de  faire  commencer  leur  gamme  au  do,  comme  les 
Européens,  ou  au  sol,  comme  Félis  le  déclare.  A  ces 
deux  cas  ils  trouvent  des  inconvénients.  Pour  le  mo- 
ment, disons  que  les  intervalles  de  la  gamme  fonda- 
mentale de  la  musique  orientale  sont  disposés  dans 
l'ordre  suivant  : 

S  9  15  S  9  15  8 
-X— X  —  X-X  —  X— X-' 
y       10       lij       9       10       1(5       9 

Nous  étudierons  plus  tard  la  question  de  savoir 
s'il  faut  prendre  pour  point  de  dépaii  l'une  des  notes 
do  ou  sol,  ou  bien  jr,  pour  l'adaptation  d'une  gamme 
ainsi  disposée. 


Les  détails  précédents  ont  fait  voir  que  la  gamme 
fondamentale  de  l'Orient  contient  (rots  sortes  d'inter- 
valles : 

g 

1»  Le  Ion  majeur,  qui  est  représenté  par  -^•, 


1.  Cr.  Histoire  (jént^raie  de  ta  musique,  tome  II,  page  363.  Pour- 
tant, les  déclarations  de  Fétis  dans^cette  page  sont  erronées,  puisqu'il 
dit  qu'il  y  a  de  sol  à  la  9  rommas;  de  la  à  si  £,  7  commas;  de  -si  à 
ut,  7  commas.  Il  n'est  pas  juste  de  dire  pour  les  intervalles  la-si  J. 
si  t;-«f,  qu'ils  sont  composés  de  7  commas  chacun,  puisque  l'intervalle 

g 
{la-si  5)  est  dans  la  valeur  de  — -,  et  l'intervalle  [si-ut]  est  dans  la  va- 
is 
leur  de  —:;  cela  signifie  que  le  premier  est  plus  grand  que  le  second. 

-.  Je  liens  à  rappeler  que,  au  cours  de  mon  étude,  les  fractions 
ordinaires  qu'on  rencontrera  et  dont  le  dénominateur  est  plus  grand 
que  le  numércUewr,  désignent  des  rapports  de  longueurs  des  cordes; 

g 
par  exemple,  si  nous  disons  qu'entre  sol  et  la  il  y  a  la  valeur  -,  cela 

signifie  que  sur  une  corde  tendue  qui  donne  à  vide  le  sot  et  dont  la 
longueur  totale  est  de  900  millimètres,  si  nous  mettons  notre  doigt, 
de  façon  à  la  raccourcir  de  100  millimètres,  à  partir  du  sillet,  et  si  nous 
faisons  vibrer  les  800  millimètres  de  cette  corde,  nous  aurons  le  son 
de  la.  Au  contraire,  si  le  numérateur  est  plus  grand  que  le  dénomi- 

9 
nateur,  comme  dans  -,  ce  rapport  désigne  le  nombre  de  vibrations' 

c'esl-à-dire,  en  appliquant  l'exemple  précédent,  si  on  dit  qu'entre  sot 

9 
et  la  il  y  a  le  rapport  de  '■-,  cela  signifie  que  si  sol  fait  800  vibrations. 

la  en  fait  900. 

3.  >'ous  voulons  expliquer  ici  un  point  qui  est  mal  interprété  jus- 
.qu'à présent  par  les  théoriciens  européens.  Dans  les  ouvrages  musicaux 


2°  Le  ton  mineur,  qui  est  représenté  par  -^  ;  cepen- 

dant.je  répète  quece—est  la  valeur  approximative  du 

ton  mineur  employé  dans  la  musique  orientale.  La 

valeur  luste  en  est  ,.,.,,.,-,  parce  que  le  ton  mnieur 

de  lainusiipie  orientale  est  composé  de  deux  liinmii. 
Par  conséquent  : 


243   243   59019 

y^ ^  

256   256   65536 


13 

3°  Le  demi-ton  majeur  qui  est  représente  par  —  ; 

Iri 

cependant,  ce  — r  est  lui  aussi  la  valeur  approximative 

2048      , 
du  demi-ton  majeur.  La  valeurjuste  en  est  :7tô^.  et  o" 

lui  donne  le  nom  d'npotome. 

Dans  ce  cas,  la  gamme  fondamentale  de  la  musi- 
que orientale  est  composée  des  intervalles  dont  les 
valeurs  justes  sont  les  suivantes  : 

S_    59  049       2048       8       59  049       2  048       8 
9 '^65536  ^2187 -^9  ^65  536  ^2  187       9 


ci 


On  sait  qu'aucune  musique  ne  se  compose  exclu- 
sivement des  notes  naturelles;  au  contraire,  entre 
ces  notes,  dites  naturelles  d'après  les  règles  de  la 
notation  musicale,  on  intercale  d'autres  notes  plus 
petites,  et  à  chacune  de  ces  notes  on  donne  dans  la 
musique  européenne  le  nom  de  demi-Ion.  Cependant, 
d'après  l'exigence  du  tempérament  qui  est  usité  dans 
la  musique  moderne,  la  gamme  dite  naturelle  n'étant 
composée  que  de  deux  sortes  d'intervalles,  c'est-à- 
dire  du  ton  et  du  demi-ton,  il  n'y  avait  pas  lieu  de 
diviser  de  nouveau  les  demi-tons  en  deux,  et  il  se 
trouve  entre  les  tons  un  seul  demi-ton.  Pourtant, 
même  les  violonistes  européens  doués  d'une  oreille 
sensible  et  d'un  haut  sentiment  musical,  lorsqu'ils  ne 
jouent  pas  en  accompagnant  un  instrument  à  touches 
fixes  comme  le  piano,  n'emploient  pas  un  seul  demi- 
ton  entre  les  notes  naturelles,  mais  ils  conservent 
toujours    une    dilTérence    sensible   d'intonation,  par 


des  Européens  on  parle  d'un  petit  intervalle  auquel  on  donne  le  nom 

524  28R 
de  comma  de  Pythagore  et  dont  la  valeur  ost  représentée  par  jrjy^  • 

Chaque  auteur  a  envisagé  la  raison  d'être  de  ce  comma  d'une  manière 
différente.  Ecoulons  ce  que  dit  de  ce  comma  H.  Riemann,  pour  prendre 
le  plus  récent  de  ces  auteurs,  dans  son  Dictionnaire  de  musique  (tra- 
duction française,  page  lôî)  :  «  Le  comma  de  Pythagore,  dil-il,  dont 
l'intervalle  de  six  tons  entiers,  dans  le  rapport  9  :  8,  dépasse  l'octav.^ 

9»    2  ,■  ,  81        •      ,  ,• 

—  •  -.  »  Le  même  auteur,  pour  expliquer  le  comma  —,  qui  est  acccpti'. 
8»    1  »o    '^ 

dans  la  théorie  de  la  musique  moderne,  dit  ceci  :  «  Le  comma  Didynii- 
que  ou  Syntonique,  80:81,    différence  du  petit  ton  entier  an  grantl 

ton  entier  =-  : — .  »  Par  conséquent,  pour  expliquer  le  comma  de  Py- 
thagore, au  licji  d'imaginer  la  succession  de  six  tons  majeurs  et  de  l'ad- 
jonction d'un  petit  intervalle  afin  que  le  total  de  ces  sis  tons  niaicurs 
devienne  Voctave,  il  vaudrait  mieux  dire  ceci,  conformcmctit  â  !:t 
réalilé  :  Le  comma  de  Pytimqore  est,  dans  la  théorie  de  la  musique 
ancienne  grecque  et  dans  celle  de  la  musique  orientale  en  .général,  la 
dilTérence  qu'il  y  a  entre  le  ton  majeur  et  le  ton  mineur.  En  cfl'et,  le 
comma  de  Pythagore  u'est  autre  chose  que  la  dillereoce  du  ton  majeur 
/8\  /.59  049\ 

(.j)  <■'  "^^  '""  ""■"""■  iô553Ô j  '■ 

59  049   524288  _  S 

63536  ^  331441  ~  9" 
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exemple,  entre  un  doJt  et  un  léli;  ils  font  les  dojf 
un  comma  plus  aigu  que  les  ré  [7. 

Et  maintenant,  dans  la  musique  orienlale  combien 
se  trouve-t-il  de  tons  intermédiaires  (potirne  pas  dire 
demi-tons)  entre  les  notes  de  la  pamnie  fondamen- 
tale"? et  ces  tons  intermédiaires,  d'après  quelle  règle 
sont-ils  répartis?  Pour  obtenir  la  réponse,  il  faut  jeter 
un  coup  d'œil  sur  les  trois  espèces  d'intervalles  de  la 
gamme  en  question. 


1°  Ton  majeur 


■©■ 


Chacune  des  deux  notes  de  la 


gamme  entre  lesquelles  se  trouve  Fintervalle  du  ton 
majeur  contient  trois  notes  intermédiaires  qui  sont 
représentées,  dans  la  notation,  tantôt  comme  le  bé- 
mol de  la  note  naturelle  qui  se  trouve  à  l'aigu,  et 
tantôt  comme  le  dièse  de  la  note  naturelle  qui  se 
trouve  au  grave.  Par  exemple,  prenons  les  deux 
notes  sol  et  la  dont  l'intervalle  est,  dans  la  musique 

orientale,,  égal  à  -.  Si  nous  partons  de  sol  vers  le 

côté  aigu,  nous  avons  d'abord  un  sol^  avec  la  va- 

243 
leur  de  ;— ;  puis,  nous  avons  un  second  solUf  avec 

0048 
la  valeur  de  ^— -  (toujours  à  partir  de  sol  t));  et  enfin 

nous   avons  un  troisième   soZjj:  avec   la  valeur   de 

59049 

.  -,,  mais  qui  est  toujours  représenté  dans  la  nota- 

tion,  non  pas  comme  un  sol  if,  mais  comme  un  la\.K 
Par  conséquent,  le  ton  majeur  de  la  musique  orien- 
tale est  divisé  ainsi  : 


2°  Ton  mineur  (    '.,„,).  Chaque  groupe  de  deux 

notes  qui  ont  entre  elles  cet  intervalle  du  ton  mineur 
contient  deux  notes  intermédiaires.  Prenons  comme 
exemple  les  notes  la  et  st.  Si  nous  partons  du  la  vers  le 
côté  aigu,  nous  avons  d'abord  un  lait  avec  lavaleurde 

243 

——;  et  puis  nous  avons  un  second  laif  avec  la  valeur 
256 

,     2048    ,     , 

de       ,  .  Le  ton  mineur  est  donc  divise  ainsi  : 


59049 
65636 

*t  la* 

20*6 


Sii) 


(2048\ 
— -j-  j.  Deux  notes  qui  ont 

entre  elles  cet  intervalle  de  demi-ton  majeur  contien- 
nent aussi  deux  noies  intermédiaires.  Prenons  comme 
exemple  les  notes  si  et  do.  Si  nous  partons  du  si 
vers  l'aigu,  nous  avons  un  si  'J  avec  la  valeur  de 

524288       ,        . 

c-r,.  , , .  ;  et  puis,  en  allant  toujours  à  1  aigu,  nous 

•^43 
avons  un  s»#  avec  la  valeur  de  -r-^,  mais  qui   est 

236 

aussi  représenté  dans  la  notation,  non  pas  comme 


1.  Ce  dc.mi-bêmol  s'emploie  pour  clt'signer  que  la  noie  qu'il  précède 
est  diminuée  d'un  comma  de  Pytliagore. 


un  si  jf,  mais  comme  un  do  |,.  Le  demi-ton  majeur  se 
divise  alors  ainsi  : 


Nous  arrivons  donc  à  ce  résultat  que  les  interval- 
les qui  constituent  la  gamme  fondamentale  de  la  mu- 
sique orientale  ne  sont  pas  de  deux  espèces,  l'un 
ton  et  l'autre  demi-ton,  comme  cela  se  passe  dans 
la  pratique  de  la  musique  moderne,  mais  que  ces 
intervalles  sont,  en  théorie  aussi  bien  qu'en  pratique, 
de  trois  espèces.  \in  outre,  les  notes  naturelles  de 
cette  gamme  orientale  ne  sont  pas  réparties  comme 
celles  de  la  gamme  occidentale,  et  il  y  a  entre  les 


tons  majeurs  (  -  )  " 
/.')9049\    ^ 
V65336)'"'' 


trois  11,  entre  les  tons  mineurs 

^      .     ,      ,      •  .  /2048\ 

ux  »  et  entre  les  demi-tons  tnajeurs  I  ^7^  I 

également  «  deux  »  notes  intermédiaires. 

Les  instrumentistes  orientaux,  qui  s'occupent  seu- 
lement de  la  pratique  de  leur  musique,  voyant  que 
l'intervalle  de  ton  majeur  comprend  trois  notes  et  que, 
en  fait,  le  ton  majeur  est  divisé  en  quatre  parties,  ont 
donné  le  nom  de  quart  de  ton  à  chacune  de  ces  quatre 
parties.  Et  les  Européens  qui  ont  entendu  ce  terme 
ont  conclu  que  les  Orientaux  divisent  le  (ou  en  qua- 
tre parties  égales,  tandis  qu'à  aucune  époque  nul 
théoricien,  qu'il  fût  Arabe,  Turc  ou  Persan,  n'a  parlé 
de  la  division  du  ton  majeur  en  quatre  parties 
égales. 

Notre  précédent  exemple  montre,  au  contraire,  que 

dans  l'intervalle  de  sol-la  à  partir  de  sol,  on  a  pris  : 

243        ''048  59049 

1°;tt77,,2''^---— ,  et  3°———;  les  intervalles  ainsi  obte- 
2o0        2187  6oo36 

nus  ne  divisent  certes  pas  le  ton  majeur  en  quatre 
parties  égales. 

Nous  pouvons  dire  maintenant  que  la  musique 
orientale  est  une  musique  qui  a  une  gamme  fondamen- 
tale dont  les  notes  naturelles  et  leur  position,  ainsi 
que  les  notes  intermédiaires,  sont  autrement  dispo- 
sées, quelquefois  en  qualité  et  quelquefois  en  nombre, 
que  dans  la  musique  occidentale  et  qu'elle  possède,  en 
dehors  des  deux  modes  majeur  et  mineur  des  Euro- 
péens, plusieurs  modes  très  doux  et  très  caracté- 
ristiques, produits  par  la  combinaison  de  ces  divers 
intervalles  mélodiques. 


Quelles  sont  les  contrées  où  cette  musique  dite 
orientale  est  répandue? 

Pour  préciser,  nous  citerons  les  pays  suivants  : 

Turquie  d'Europe,  Turquie  d'Asie,  Arabie,  Egypte, 
Palestine,  Syrie,  Crète,  Chypre,  les  îles  de  l'Archi- 
pel, Epire,  Thessalie,  Péloponèse,  Tripoli  de  Barbarie, 
Tunisie,  Algérie,  Maroc,  Perse,  Inde,  Turkestan,  Afgha- 
nistan... et  probablement  la  Chine  et  le  Japon. 

Si  un  musicologue  tout  à  fait  au  courant  de  la 
théorie  et  de  la  pratique  de  la  musique  orientale 
fait  un  voyage  dans  ces  pays,  — abstraction  faite  des 
divergences  de  style  et  d'expression  résultant  de  la 
diversité  des  langues,  —  il  verra  que  les  peuples  qui 
habitent  les  contrées  énumérées  ci-dessus,  tout  en 
étant  privés  des  premières  notions  de  la  musique, 
chantent  des  mélodies;  si  ces  mélodies  sont  analy- 

-.  Ce  (lenii-diô^e  fail  hausser  la  note  qu  il  précède  dans  la  valeur 
d'un  comma  de  Pjtliagore. 
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sées,  il  aura  la  conviction  qu'elles  sont  basées  sur  une 
gamme  l'ondanientale  doiU  la  conslilulioii  est  expli- 
quée plus  haut,  et  que  ces  mélodies  sont  composées 
dans  les  divei'S  modes  dans  la  composition  desquels 
entrent  les  tons  intermédiaires  sus-énoncés. 

D'ailleurs,  il  ne  saurait  eu  èlre  autrement,  puisque 
les  anciens  théoriciens  orienlaux  disent  formelle- 
ment que  la  tlicorie  de  la  musique  est  tirée  de  l'étude 


des  chants  des  hommes  doués  pai-  la  nature  de  l'ins- 
tinct musical,  de  même  que  la  grammaire  d'une 
langue  est  construite  après  que  cette  langue  s'est 
préalablement  formée. 

Pour  justifier  notre  thèse,  supposons  que  noire 
musicologue  en  voyageait  entendu  la  cluuison  popu- 
laire qui  suit  : 


i^^imd 


C'est  une  simple  mélodie  populaire  recueillie  en 
Asie  Mineure,  parmi  les  paysans  de  la  province  d'A- 
dana.  Son  auteur  n'est  pas  connu,  et  même,  s'il  était 
connu,  on  apprendrait  que  c'est  un  paysan  n'ayant 
reçu  aucune  éducation  musicale,  orientale  ou  occi- 
dentale. Ce  qui  nous  importe,  c'est  d'ailleurs,  non 
pas  le  compositeui',  mais  le  mode  dans  lequel  elle 
est  composée.  Si  nous  montrons  cette  mélodie  telle 
qu'elle  est  écrite  à  un  Européen,  et  si  nous  lui  de- 
mandons la  tonalité  de  cette  mélodie,  il  nous  dira 


que  c'est  le  «  ton  delà  mineur  sans  note  sensible!  ». 
Elle  n'est  cependant  pas  du  Ion  mineur. 

Entre  le  mode  auquel  celte  mélodie  appartient  et 
le  mode  mineur  il  y  a  une  si  grande  dilférence  qu'en 
Orient,  même  un  homme  qui  ne  sait  pas  la  musique 
peut  facilement  distinguer  cette  mélodie  d'une  autre 
écrite  vraiment  dans  le  ton  de  la  mineur'. 

Pour  qu'on  puisse  faire  une  comparaison,  écrivons 
une  mélodie  turque  qui  est  essentiellement  compo- 
sée dans  le  ton  de  la  mmeur  : 


Si  nous  ne  mettons  pas  dans  cette  mélodie,  avant 
les  notes  si,  le  demi-dièse  ainsi  noté  ;,  comme  né- 
gligent de  le  faire  les  musiciens  turcs  eux-mêmes, 
pour  un  musicien  occidental  qui  comparera  ces  deux 
mélodies,  la  dilférence  se  réduira  dans   \a.  première 
mélodie  à  ces  deux  points  : 
1°  La  note  sensible  manque; 
2°  La  sur-dominante  fa  est  diésée. 
Un  musicien  européen,  étant  habitué  à  employer 
un  sic,  invariable,  ne  songe  nullement  que  les  si  de 
ces  deux  mélodies  soient  différents  l'un  de  l'autre-, 
et  dit  sans  hésiter  que  la  première  mélodie  est  dans 
le  ton  de  la  mineur  sans  note  sensible. 

Au  point  de  vue  de  la  musique  orientale,  ces  deux 
mélodies  sont  de  deux  modes  qui  sont  tout  à  fait 
distincts  l'un  de  l'autre  : 

La  base  de  la  1"  mélodie  est  le  tétracorde  (la-ré), 
plus  la  note  mi  ajoutée  à  l'aigu  et  les  notes  sol  et 
fu:(  ajoutées  au   grave,  pour  orner   la  mélodie.  Le 


1.  Le  Ion  de  la  minetir  est  Irès  employé  en  Orieiil.  I^es  Turcs  lui 
donnent  le  nom  île  mode  Poucelik. 

i.  Les  thooriciens  occidentaui  disent  que  la  dilTûrence  entre  le  ton 
majeur  et  le  ton  mineur  est  négligeable.  Cependant  la  musiiiue  orien- 
tale .iccorde  beaucoup  d'importance  au  respect  de  celte  din'6reni-e,  et 
les  détails  suivants  monlrerout  que  cela  nc-sl  pas  sans  raison.  Pour 
donner  au  lecteur  une  idée  pratique  de  o-tte  différence  soi-disant  né- 
gligeable, faisons  un  essai,  en  jou.nnl  ces  deux  mélodies  sur  le  violon. 
Vu  que  la  partie  sonore  des  cordes  du  violon  est  ordinairement  de 
333  millimètres  de  longneur,  et  que  les  si  de  la  première  mélodie  se 

trouvant  dans  l'intervalle  de  — —  à  partir  du  la,  il  faut  que  nous 

mettions  notre  doigt  sur  la  corde  libre  la,  à  partir  du  chevalet,  juste 

*>■  300  ^_.      millimètres.  Tandis  que  dans  la  deuiiéme  mélodie  les  sif 

étant  éloignés  du  ia  dans  la  valeur  d'un  ton  majeur  -,  pour  trouver 

les  si  ;  de  cette  mélodie,  il  faudrait  mettre  notre  doigt  sur  le  J%«  mil- 
iiniètre  de  longueur  de  la  corde  à  partir  du  cheyalet.   Il  n'est  pas 


tétracorde  de  cette  mélodie  est  composé  à  partir 
du /a  .•  1°  d'un  ton  mineur;  2°  d'un  demi-ton  majeur; 
3»  d'un  ton  majeur^  : 

Tétracorde. 


Valeurs  justes. 

Valeurs 
approximatives. 


la  si  do     ré 
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La  base  de  la  2°  mélodie  est,  non  pas  un  tétra- 
corde, mais  un  pentacorde,  plus  les  notes  faq  et 
so/t)  ajoutées  à  l'aigu,  et  sol^  ajoutée  au  grave  pour 
l'ornement  de  la  mélodie.  Ce  pentacorde  se  compose 
à  partir  du  la:  l"  d'un  ton  majeur;  2°  d'un  limma; 
3°  d'un  ton  majeur;  4°  également  d'un  ton  majeur  : 

Pentacorde. 

la     si  ilo      ré     mi 

.     ,     .      S       243       8       S       2 
Valeurs  justes',     -x  — X-Xg  =  -3- 


nécessaire  d'expliquer  ici  ce  qu'un  espace  de  plus  de  4  millimètres 
peut  engendrer  de  dilTêrenre  d'intonation  sur  un  instrument  sensible 
comme  le  violon.  Je  crois  qu'avec  cet  exemple  on  comprend  facilement 
pourquoi  la  dill'ér.'nce  du  ton  majeur  au  ton  mineur  n'est  ptis  négli- 
geable dans  la  musique  orientale.  Supposons  que  ces  mélodies  soient 
jouées  par  un  violoniste  européen  ;  celui-ci  étant  habitué  à  jouer  son 
instrument  en    tempérant  les  intervalles   et  étant  obligé    de    faire 

890  899 
vibrer  le  77^^777^  ^^  ^^  corde  la  pour  réaliser  sifl  de  la  gamme  tem- 

pérée,  mettra  son  doigt  sur  le  point  296 .  L'oreille  d'un  musi- 

1  OUI!  COU 
eien  oriental  ne  pourra  sentir  la  petite  différence  lorsque  le  violoniste 
jouera  la  2-  mélodie;  mais  quant  à  la  1"  mélodie,  le  si  du  violoniste 
européen  lui  paraîtra  tellement  aigu    qu'il  conclura  à  la  fausseté  du 
jeu  du  violoniste. 

3.  Dans  un  intervalle  de  quarte,  en  d'autres  termes  dans  un  tétra- 
corde, il  y  a  plusieurs  façons  de  disposer  des  intervalles  mélodiques. 
?ious  le  verrons  plus  tard. 

4.  Les  intervalles  du  ïo/i  majeur  et  du  limma  n'ontque  leurs  valeurs 
justes. 


2952 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


La  différence  la  plus  essentielle  et  la  plus  carac- 
téristique qui  divise  les  deux  musiques  orientale  et 
occidentale,  c'est  l'existence  et  l'emploi  en  pratique 
de  ces  intervalles  mélodiques  dans  la  première,  et, 
dans  la  seconde,  l'absence  totale  de  leur  emploi  en 
pratique,  bien  que  les  physiciens  en  aient  reconnu 
l'existence,  ainsi  que  l'ignorance  officielle  d'autres 
modes  en  dehors  du  mode  majeur  et  du  mode  mi- 
neur. 

En  effet,  les  physiciens  occidentaux  distinguent  le 
ton  majeur  du  ton  mineur,  et  disent  qu'entre  do  et 
ré  il  y  a  un  ton  majeur  8/9,  et  entre  ré  et  mi  un 
ton  mineur  9/10.  Mais  les  traités  qui  parlent  de  la 
pratique  musicale  ne  voient  aucune  dilTérence  entre 
do-ré  et  ré-mi.  De  même,  les  demi-tons  sont  consi- 
dérés comme  s'ils  divisaient  le  ton  en  deux  parties 
égales,  et  on  n'attache  aucune  importance  à  distin- 

guer  le  limma  V~\  de  Vapotome  (^tô^),  qui  sont 

l'es  véritables  valeurs  du  demi-ton  mineur  et  du 
demi-ton  majeur  même  dans  la  musique  européenne. 
Les  physiciens  occidentaux  ont  eu  tort  de  rejeter 
ces  valeurs  rationnelles  pour  les  remplacer  par  des 

valeurs  irrationnelles  comme  —  au  lieu  de  —,  et 

25        ...     2048 

;r-  au  lieu  de 
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Il  est  bon  de  remarquer  que  cette  faute  des  phy- 
siciens occidentaux  avait  attiré  l'attention  d'un  sim- 
ple accordeur  de  pianos  nommé  C.  Montai.  En  effet, 
en  parlant'  de  la  ditTérence  qui  existe  entre  la  théo- 
rie et  la  pratique  de  la  musique  moderne,  ce  prati- 
cien dit  justement  : 

«  Si  les  physiciens  avaient  donné  au  dièse  le  rap- 

2187  25 

port  de  Fapotome  -——  au  lieu  du  rapport  —,  la 
-j  U4o  24 

théorie  aurait  été  d'accord  avec  la  pratique,  et  le 
ton  se  serait  divisé  en  deux  demi-tons  correspon- 
dant à  V ajwiome  et  au  limma,  qui  sont  précisément 
égaux,  à  très  peu  de  chose  prés,  aux  demi -tons 
chromatique  et  diatonique  pratiqués-.  » 

Ces  paroles,  malgré  leur  exactitude,  sont  restées 
malheureusement  sans  écho  chez  les  physiciens, 
puisque  ceux-ci  n'ont  rien  changé,  depuis,  à  leur 
ancienne  théorie  des  dièses  et  des  bémols.  Je  ne 
comprends  pas  à  quoi  sert  une  théorie  imaginée  au 
cabinet  et  qui  n'est  pas  conforme  à  la  pratique 
des  musiciens! 

Voilà  pourquoi  lorsqu'un  Oriental,  dont  l'oreille 
est  habituée  depuis  son  enfance  à  entendre  les  purs 
et  justes  intervalles  mélodiques,  entend  une  mélodie 
orientale  Jouée  sur  le  piano,  son  oreille  n'est  nul- 
lement satisfaite  des  sons  tempérés  du  piano  et 
trouve  cette  mélodie  sensiblement  dénaturée.  Si 
vous  lui  demandez  quelles  sont  les  notes  qui  bles- 
sent son  oreille,  il  ne  pourra  donner  une  réponse 
précise,  même  s'il  est  musicien,  et  il  a  raison,  parce 
que,  par  suite  du  tempérament  égal,  chaque  note  a 
changé,  plus  ou  moins,  sa  place  véritable. 

Par  conséquent,  de  même  que  les  musiciens  orien- 
taux accueillent  la  musique  jouée  sur  le  piano 
comme  une  musique  faclice  pour  ainsi  dire,  les  Euro- 
péens, de  leur  côté,  qui  n'ont  jamais  entendu  depuis 
leur  enfance   que  des  intervalles   tempérés,  disent, 


lorsqu'ils  voyagent  en  Orient  et  qu'ils  entendent  pour 
la  première  fois  les  chants  des  Orientaux  composés 
de  purs  intervalles  mélodiques,  que  les  Orientaux 
chantent  par  tiers  ou  par  quart  de  ton,  pour  ne  pas 
dire,  par  politesse,  qu'ils  chantent  faux! 

Nous  terminerons  ici  cette  discussion.  Ce  que  nous 
avons  voulu  faire  comprendre,  c'est  que  par  musique 
orientale  il  faut  entendre  une  musique  homophone, 
mais  d'une  extrême  richesse  mélodique,  qui  n'a  pas 
encore  essayé  d'appliquer  la  polyphonie  européenne 
à  ses  modes;  sa  théorie  est  exactement  le  résultat 
des  études  minutieuses  des  lois  qui  gouvernent  le 
chant  des  peuples  orientaux  depuis  des  temps  assez 
reculés,  et,  malgré  l'invasion  croissante  de  la  mu- 
sique moderne,  elle  a  pu  conserver  son  existence  et 
son  indépendance. 

La  musique  des  Turcs,  des  Arabes,  des  Persans, 
des  Indiens  et,  d'après  toute  probabilité,  celle  des 
Chinois  et  des  Japonais,  constitue,  par  conséquent, 
les  divers  chapitres  du  grand  livre  qui  porte  le  titre 
général  de  Musique  orientale. 


iir 

Y  a-f-il  une  différence  de  théorie  entre  les 
uinsiques  des  divers  penp'cs  orientant? 

La  différence  de  théorie  imaginée  par  certains 
historiens  musicaux  et  surtout  par  Fétis,  dillérence 
qui  aurait  existé  entre  les  musiques  des  divers  peu- 
ples de  l'Orient,  n'existait  pas  en  réalité  à.  ce  momeni., 
de  même  qu'elle  n'existe  pas  davantage  aujourd'hui. 
Par  conséquent,  on  ne  peut  tenir  pour  vraies  les 
déclarations  de  Fétis  à  ce  sujet,  déclarations  qui  se 
trouvent  dans  le  2"  tome  de  son  Histoire  générale  de 
la  musique.  En  effet,  cet  auteur  prétendant  que  les 
Arabes  divisent  leur  échelle  tonale  en  17  intervalles, 
et  les  Turcs  et  les  Persans  en  24  intervalles,  veut  en 
déduire  ce  résultat  qu'il  y  a  une  dillérence  de  théorie 
entre  les  peuples  d'origine  sémitique,  comme  les  Ara- 
bes, et  entre  les  peuples  aryens  et  touraniens,  comme 
les  Turcs  et  les  Persans! 

Fétis  se  contredit,  parce  que,  d'après  lui^,  —  et 
j'accepte  complètement  son  point  de  vue  à  ce  sujet, 
—  l'aptitude  à  diviser  l'octave  en  24  intervalles  s'est 
manifestée  dans  la  plus  liante  antiquité  chez  les 
Aryas  de  la  Perse.  La  musique  qui  est  née  de  cette 
aptitude,  une  fois  réalisée  en  Perse,  s'est  propagée 
d'un  côté  vers  les  Indes  et  de  l'autre  cûté  vers  l'Asie 
Mineure;  puis,  elle  a  gagné  la  Grèce  par  les  Lydiens 
et  les  Phrygiens,  qui  sont  les  descendants  des  émi- 
grés de  la  Perse  connus  sous  le  nom  de  Pélasges. 

Une  fois  l'identité  du  système  tonal  des  anciens 
Persans  et  des  anciens  Grecs  ainsi  établie,  jetons  un 
coup  d'œil  sur  l'histoire  de  la  musique  chez  les  Ara- 
bes. Ce  coup  d'œil  nous  convainc  que  les  Arabes 
ont  reçu  des  Persans  les  premières  leçons  de  chant. 
Les  livres  littéraires  des  ,\rabes  sont  pleins  de  cita- 
tions qui  justifient  notre  conviction. 

Voici,  entre  autres,  un  fait  précis.  D'après  les  dé- 
rlaiations  de  Aboul-Faradj-Isphahani,  dans  son  célè- 
bre ouvrage  Al-A<jliani,  un  Arabe  nommé  Said  ben 
Mnuradjidj,  se  sentant  des  dispositions  pour  la  mu- 
sique, partit  pour  la  Perso,  au  milieu  du   i'-'  siècle 


1.  Cf.   l'Art   d'accorder-  lui-même    son  piano,    page    178.   Paris, 
1836. 

2.  On  voit  qu'ici.  Montai  (lÉsIgne  Vapotome  et  le  limma  par  dos  rap 
ports  inverses  «le  ceux  iiui  ont  été  indiqués  plus  haut  et  qui  se  fon- 


(lai<_'nt  sur  la  longueur  «les  conles,  t.indis  que  les  rapports  (le  Montai 
donnent  te  nonibri!  des  viljrjilions,  lequel  est  on  raison  inverse  do  la 
lonsu('iii'  des  rnrdes.  ^A^oli'  de  la  Direction.) 

3.  Cf.  Jiistoire  (jénérale  de  la  musique,  tome  II,  pages  3S7  et  369. 
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de  l'héfiire,  pour  s'y  pei-rectionner  dans  cet  art.  Il  y 
étudia,  dit  Aboul-Faradj,  le  jeu  des  instruments  de 
musique  et  la  pratique  tie  la  musique  persane;  à  son 
retour,  passant  par  la  Syrie,  il  étudia  aussi  la  mu- 
sique des  diU'érenls  peuples  syriens.  Lorsqu'il  revint 
au  Hedjaz,  il  réforma  la  musique  arabe  par  de  léf^ères 
suppressions  et  additions,  c'est-!i-dire  en  adaptant 
seulement  à  cette  musique  ce  qui  lui  avait  plu  dans 
le  chant  des  Perses  el  des  Grecs  de  Syrie,  et  en 
renonçant  à  ce  qui  n'élait  pas  conforme  au  goût 
arabe. 

Aboul-Faradj,  quelques  lignes  plus  loin,  parle  pour 
la  seconde  l'ois  île  Saul  et  dit  ceci  :  «  C'est  lui  qui 
a  chanté  le  premier  parmi  les  Arabes  d'après  les 
règles  reçues  des  Persans.  »  D'ailleurs,  les  noms  de 
la  plupart  des  modes  de  la  musique  arabe  sont  des 
mot?  persans:  cela  aussi  montre  que  les  Arabes  ont 
fait  des  emprunts  à  la  musique  persane,  même  en 
ne  changeant  pas  les  noms  des  modes. 

Mais  il  parait  aussi  que  Saïd  n'est  pas  le  seul  ré- 
formateur du  chant  arabe,  parce  que  Aboul-Faradj 
cite  après  Said  le  nom  d'un  autre  musicien  arabe 
nommé  llin  Moiihryz,  et  il  lésulte  de  son  témoignage 
qu'//<»  Moulu  !/z  a  contribué  beaucoup  à  la  propaga- 
tion du  nouveau  système  de  chant  implanté  en  Ara- 
bie par  Said. 

D'autre  part,  un  des  plus  célèbres  littérateurs  ara- 
bes, Ibn-Noididlc.  dans  un  commentaire  qu'il  a  écrit 
pour  le  traité  de  Ibn-Zci/doun',  parle  d'un  autre 
musicien  arabe  nommé  Xadre-beti-Havce-hen-Khildc, 
qui  aurait  voyagé  en  Perse  avant  la  proclamation 
de  l'islamisme  par  Mahomet,  se  serait  attaché  à 
Chosroès  l'-"'',  et  aurait  appris  le  jeu  de  \'oud  el  le 
chant  persan,  puis  serait  retourné  en  Araliie  pour 
enseigner  à  la  population  de  la  Mecque  l'oitd  et  le 
chant. 

On  sait  que,  sous  Chosroès  P'',  la  musique  était 
très  florissante  en  Perse,  et  que  le  célèbre  chanteur 
Barbud,  qui  était  à  sa  cour,  avait  inventé  trente 
modes^  dont  les  noms  sont  appelés,  par  les  historiens 
qui  parlent  du  siècle  de  ce  roi,  ajl^J-je-  c'est-à- 
dire  trente  modes  de  Barbud. 

Le  célèbre  historien  arabe  Ibn-Khaldoun  expose 
aussi,  dans  le  31=  chapitre  de  la  préface  de  son  his- 
toire qui  est  iniitulé  de  l'art  du  chant,  que  les  Ara- 
bes, durant  leurs  siècles  d'ignorance,  avant  l'isla- 
misme, avaient  utie  musique  tout  à  fait  rudimentaire, 
et  que  plus  tard,  en  empruntant  plusieurs  modes  à 
la  musique  persane,  leur  musique  se  perfectionna 
sensiblement. 

Ici,  il  faut  remarquer  que  l'emprunt  des  Arabes 
aux  Persans  se  réduit  seulement  au  côlé  pratique  de 
cet  art.  Ou  rencontre  dans  les  histoires  arabes  des 
citations  ainsi  conçues  :  <■  Quelques  chanteurs  per- 
sans sont  arrivés  à  la  .Mecque,  et  les  Arabes  com- 
mencèrent à  imiter  leur  chant;  »  ou  bien  :  «  Quel- 
ques Arabes  qui  élaieid  partis  pour  la  Perse,  où  ils 
avaient  étudié  l'art  du  chant  des  Persans,  apprirent 
de  leur  côté  le  chant  persan  à  leurs  concitoyens  lors- 


1.  Cf.  Terdjrméi-Ibni-Zeydoun,  texte  turc,  page  2S1 .  Constantinople, 
1257  de  riii'gire. 

2.  Malheureusement,  il  n'existe  aucun  renseignement  sur  la  consti- 
tution de  ces  modes. 

3.  Si  on  n.'  veut  pas  accorder  cet  honneur  aux  Aryas  de  !a  Perse,  on 
peut  dire  plutùt  que  la  musique  est  née,  comme  la  langue,  avec 
l'homme,  el  se  trouvait  â  l'étal  rudim-'ulaire  ;  ce  sont  les  anciens  phi- 
losophes grecs  qui  ont  étudie  d'ahord  les  lois  qui  la  régissent. 

4.  Il  faut  remarquer  que  je  préfère  ne  pas  dire  ici  ta  tlv'orie  de  ta 
mitsiqiie  orirntale;  parce  que  la  théorie  expliquée  par  les  philosophes 
^recs  n'élait  destinée  exclusivement  ni  a  l'Orient  ni  a  l'Occident,  mais 


qu'ils  rentrèrent  dans  leur  pays.  »  Ce  sont  là  tou- 
jours des  emprunts  purement  pratiques. 

Quant  au  côté  théoriipio,  on  ne  reuconlre  aucune 
citation  historique  conslataut  qu'avant  l'islamisme 
ou  plus  tard,  pendani  le  1°''  siècle  de  l'hégire,  il  se 
soit  trouvé  des  théoricii'iis  de  la  musicpie  en  Perse, 
il  est  vrai  que  sous  Chosroès  I'^'',  comme  il  est  dit 
plus  haut,  vivait  un  chanteur  renommé,  /î((r6i/(/;inais 
on  se  contente  de  le  tenir  pour  un  praticien  très 
liabile,  et  on  ne  dit  point  ([u'il  ait  écrit  un  ouvrage 
théorique  sur  la  musique. 

De  cela,  nous  pouvons  conclure  que  la  musique 
qui,  seulement  dans  les  siècles  derniers,  a  été  bap- 
tisée orientale,  en  Europe,  est  née  dès  la  plus  haute 
antiquité  chez  les  Aryas  de  la  Perse  ",  et  que,  de  là,  elle 
s'est  répandue  dans  les  siècles  suivants  chez  les 
principaux  peuples;  elle  a  été  l'objet,  [lour'  la  pre- 
mière fois,  d'éludés  théoriques  chez  les  philosophes 
grecs  comme  Pythagore  et  ses  successeurs,  et  à  ce 
moment  seulement  elle  a  pris  la  forme  d'une  science; 
c'est  la  théoiie  de  celte  science  musicale'''  qui  a  été 
empruntée  aux  Grecs  par  les  Arabes,  ainsi  d'ailleurs 
que  d'autres  sciences,  et  en  même  temps  les  Arabes 
reçurent  beaucoup  des  Persans  au  point  de  vue 
pratique  de  cet  art. 

En  jetant  un  coup  d'oeil  sur  l'histoire  de  la  musi- 
que chez  les  Turcs,  nous  verrons  que,  soit  dans  les 
contrées  asiatiques  qui  sont  leur  pays  d'origine,  soit 
dans  r.\sie  Mineure  où  ils  ont  fait  plus  tard  leur 
migralion,  la  musique  cultivée  était  basée  sur  la 
division  de  l'octave  en  24  intervalles,  et  par  là  on 
comprend  que  la  musique  turque  ne  saurait  être 
que  semblable  à  la  musique  persane. 

Par  conséquent,  il  est  tout  à  fait  inadmissible 
qu'une  ditierence  de  théorie  existe  entre  la  musique 
des  Turcs,  des  Arabes  et  des  Persans.  L'idée  con- 
traire émise  par  les  auteurs  européens  provient  de 
ce  qu'ils  ont  ignoré  ou  mal  compris  le  contenu  des 
divers  ouvrages  qui  traitent  de  la  musique  el  qui 
sont  écrits  en  arabe,  persan  et  turc. 

Cette  idée  fausse  a,  d'ailleurs,  motivé  l'altération 
d'autres  vérités.  Entre  autres,  Hugo  Riemann,  dans  son 
Dictionnaire  de  musiçjue',  dit  aux  mots  Aral)es  et  Per- 
sans, en  parlant  du  célèbre  théoricien  turc  Alfarabi  : 
«  Le  plus  ancien  écrivain  musical  (che-/.  les  Arabes) 
est  Chalil  (mort  en  780  après  J.-C),  qui  composa  un 
ouvrage  sur  les  rylhmes  (métrique)  et  un  sur  les 
sons.  Au  x"=  siècle,  Alfarabi  chercha  à  acclimater 
dans  son  pays  les  théories  grecques,  mais  sans  suc- 
cès. Ce  n'est  guère  qu'au  xiv°  siècle  qu'apparaissent 
les  premiers  écrivains  de  la  Perse,  alors  ipie,  délivré 
de  l'empire  des  Turcoinans  (xi°  au  xiv  siècle),. ce 
pays  passa  aux  Mongols,  sous  la  domination  des- 
quels (  Tamerlaii)  les  arls  et  les  sciences  prirent  un 
nouveau  développement.  Le  fondateur  de  la  nou- 
velle école  est,  il  est  vrai,  un  Arabe  (!)  du  nom  de 
Ssaffieddin,  dont  l'œuvre  principale  :  Schereffiyé,  est 
écrite  en  langue  arabe.  Mais  on  peut  citer  ensuite  : 
Mahmoud    Schirasi    (mort    en   1314),    Mahmoud    el 


elle  visait  la  science  musicale  en  général,  science  qui  ne  devrait  pas 
avoir  de  patrie.  D'ailicurs,  en  suivant  notre  monogra[ihie  on  aura  la 
conviction  que  la  musique  est.  comme  les  autres  sciences  mathémati- 
((ues,  une  scicui'e  dont  les  lois  sont  fixes  et  invariahlcs.  Comme  2  ,n;  2 
font  4  en  Orient  aussi  hien  qu'en  Occident,  les  lois  fondamentales  de  la 
musique  sont  aussi  immuables  chez  tous  les  hommes.  La  divergence 
de  \ues  qu'on  observe  chez  les  théoriciens,  dans  chaque  siècle  et  dans 
chaque  pays,  ne  résulte  plus  ou  moins  que  de  leur  manque  de  clair- 
voyance dans  les  diverses  questions  dont  l'étude  eiige  une  connais- 
sance â  la  fois  théorique  et  pratique  de  la  musique. 

3.  Cf.  Traduction  française,  pages  -IS  et  29.  Paris,  1809. 
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Anioul  (mort  en  1349)  et  Abdulkadir  hen  Isa'  (en 
langue  persane).  —  Le  sysième  musical  de  tous  ces 
écrivains,  inauguré  en  Perse  sous  la  domiiialiou 
arabe,  contient,  sans  aucun  doute,  les  anciens  élé- 
ments arabes  contre  lesquels  lutlait  déjà  Alfarabi-.  » 

Celui  qui  lit  les  affirmations  de  M.  Uiemann  se- 
rait tenté  de  croire  qun  les  tliéories  de  la  musique 
grecque  et  de  la  musique  arabe  sont  deux  clioses 
très  dilférentes,  et  que,  par  conséquent,  Farabi  a 
voulu  essayer  une  entreprise  absurde  comme  celle 
d'appliquer  striclement  les  règles  de  la  grammaire  et 
delà  syntaxe  de  la  langue  grecque  à  la  langue  arabe; 
la  comparaison  est  la  même,  et  ces  allégations  sont 
tout  à  fait  contraires  à  la  réalité.  Expliquons  notre 
façon  de  voir  : 

Quels  sont  donc  ces  anciens  éléments  de  la  musi- 
que arabe  dont  parle  M.  liiemann?  L'ouvrage  sus- 
dit de  Chalil,  qui  est  mort  en  170  de  l'bé^'ire,  n'existe 
plus  aujourd'hui  et  personne  n'en  connaît  le  con- 
tenu. Si  cet  ouvrage  arrivait  jusqu'à  nous,  et  s'il 
nous  montrait  l'existence  d'un  ancien  élément  arabe 
sur  la  musique,  les  assertions  de  Uiemann  se  justi- 
fieraient. 

Au  contraire,  bien  que  cet  ouvrage  n'existe  pas, 
nous  avons  le  droit  de  juger  que  son  contenu  était 
emprunté  aux  philosopbes  grecs,  parce  qu'il  est 
démonli'é  par  des  documents  sérieux  qu'avant  l'isla- 
misme, les  Arabes  étaient  tout  à  fait  ignorants  des 
sciences  et  des  arts,  et  qu'en  embrassant  la  religion 
de  Jlahomet,  ils  entrèi'ent  dans  une  voie  de  progrès  et 
de  civilisation.  Quoiqu'il  se  trouve  beaucoup  de  do- 
cuments dans  les  livres  orientaux,  nous  préférons 
citer  ici  les  paroles  suivantes  du  célèbre  orientaliste 
Hammer,  que  nous  trouvons  dans  le  2«  tome  de 
l'Histoire  générale  de  la  musique  de  Fétis'  : 

«  Une  transformation  rapide  et  complète  des  po- 
pulations aiabes  du  désert  fut  le  résultat  des  con- 
quêtes de  l'islamisme.  Mises  en  possession  de  riches 
contrées  où  régnait  une  civilisation  relativement  plus 
avancée  que  la  leur,  elles  perdirent  bientôt  leur  sim- 
plicité primitive,  se  façonnèrent  au  luxe,  à  la  mol- 
lesse, et,  s'instruisant  par  degrés  de  choses  dont 
elles  n'avaient  pas  même  soupçonné  l'existence, 
elles  cultivèrent  avec  succès  les  sciences,  qui  leur 
furent  redevables  de  précieuses  découvertes.  Dès 
l'année  132  de  l'hégire  (749  do  l'ère  chrétienne),  on 
aperçoit  chez  les  Arabes  les  commencements  de  la 
philosophie;  on  cite  même,  de  cette  époque,  un 
traité  du  Beau  Idéal,  dont  l'auteur  était  Ibn  Dscha- 
fer  Ahmed,  fils  de  Youssouf,  lils  d'Ibrahim*.  Dans  le 
cours  du  u=  siècle  de  l'islamisme,  les  sciences  ma- 
thématiques, l'astronomie  et  surtout  l'astrologie,  la 
médecine,  la  chimie,  ou  plutôt  l'alchimie,  la  gram- 
maire, la  lexicologie,  l'Iiistoire,  la  philologie,  sbnt 
déjà  cultivées  avec  fruit  et  comptent  un  grand  nom- 
bre d'écrivains.  Les  Arabes  étudient,  traduisent  et 
commentent  les  auteurs  grecs,  particulièrement  Aris- 
tote.  La  musique,  qui  n'avait  été  pour  eux  que  le 
produit  d'un  instinct  original  et  qui  n'avait  eu  pour 


1.  Le  nom  du  père  d'Abdulkailir  esl  mal  écril  ici  par  II,  Uicrainn  . 
cela  provient  peul-élre  de  la  faute  du  copiste  du  inanuscril.  Ce  nom 
n'est  pas  /sn,  mais  Gaybi;  la  ressemblance  de  ces  noms  lorsqu'ils  sont 
écrits  on  caractères  ar.ibes  est  évidente  :  ^.^u*   et  ^s-  Les  fautes 

des  copistes  ont  fait  hésiter  aussi  le  célèbre  orientaliste  Kosegaricn 
pour  la  lecture  de  ce  nom. 

Cf.  Liljer  caiililminnim  mai/nus,  paye  34.  Ijripesvoldiaé,  18iO.  Le 
manuscrit  autograplie  de  l'ouvrage  d'Abdulkadir  c|ui  fait  le  joyau  de 
ma  bibliotliènue  particulière  montre  que  ce  nom  est  Gaybi    ^s-- 


interprètes,  pendant  une  longue  suite  de  siècles, 
que  des  conducteurs  de  chameaux  et  des  femmes  de 
condition  servile,  était  devenue  une  étude  sérieuse 
pour  des  hommes  graves,  lesquels  s'efl'orçaieiit  de 
donner  à  cet  art  une  théorie  rationnelle.  Jusque 
vers  le  milieu  du  i""'  siècle  de  l'hégire,  on  ne  trouve 
pas  dans  l'histoire  le  nom  d'un  seul  chanteur,  bien 
que  les  poètes  abondent,  tandis  que  quarante-six 
chanteuses  improvisatrices  ont  laissé  des  traces  de 
leur  existence  au  temps  de  .Mahomet  et  des  quatre 
premiers  califes  qui  lui  succédèrent.  Des  fragments 
de  leurs  inspirations  nous  sont  restés».  Persuadés 
que  la  conservation  de  leur  dignité  était  incom- 
patible avec  la  profession  de  musicien,  les  poètes 
arabes  avaient  dédaigné,  jusqti'à  cette  époque,  de 
chanter  eux-mêmes  leurs  vers.  Mais  sous  les  règnes 
des  Ommyades  (661-734  de  notre  ère),  cet  état  de 
choses  changea,  car,  dans  cette  période  du  califat, 
on  remarque  les  noms  de  plusieurs  chanteurs, 
parmi  lesquels  se,  distinguent  .S(»6  C/xî-sir,  de  Médine, 
le  premier,  disent  les  auteurs  arabes,  qui  joignit  sa 
voix  aux  sons  du  luth;  ISébith,  Ebulh  Thahan-el- 
Kareni  et  El-Afis,  de  Damas.  C'est  aussi  dans  le 
même  temps  que  vécut  le  poète  Chalil,  à  qui  l'on 
attribue  un  traité  du  mètre  de  la  versification  et  le 
plus  ancien  livre  sur  les  tons  ou  modes  de  la  musi- 
que arabe.  Il  mourut  à  Damas  l'an  170  de  l'hégire 
ou  786  de  notre  ère.  » 

Les  déclarations  ci-dessus  montrent  amplement 
que  les  Arabes,  un  siècle  après  leur  conversion  à 
l'islamisme,  ont  commencé  à  étudier  sérieusement 
toutes  les  sciences  et  les  arts  qui  existaient  alors. 
Comme  il  est  évident  qu'un  peuple  désireux  de  s'ins- 
truire s'adresse  au  pays  dans  lequel  la  culture  intel- 
lectuelle est  plus  avancée,  les  Arabes  n'ont  fait  que 
suivre  cette  règle,  et  ils  étudièrent  avec  beaucoup 
de  zèle  les  auteurs  grecs,  qui  détenaient  dans  ce 
temps-là  le  monopole  de  la  science. 

C'est  bien  de  ce  Chalil  que  parle  M.  Riemann  comme 
du  premier  théoricien  de  la  musique  arabe.  Son 
ouvrage  contiendrait  donc  la  théorie  de  la  musique 
telle  qu'elle  est  expliquée  par  les  Grecs,  puisqu'il 
n'y  avait  pas,  comme  on  le  pense,  d'ancien  élément 
arabe. 

D'ailleurs,  tous  les  auteurs  orientaux  avouent 
qu'ils  ont  emprunté  aux  Grecs  la  théorie  de  la  mu- 
sique. Pour  en  donner  un  exemple,  il  suffit  de  re- 
produire ici  la  traduction  des  premières  lignes  de 
la  préface  de  l'ouvrage  de  Saffieddin''  intitulé  Sche- 
reffiijé  : 

(<  Ce  traité  contient  les  principes  qui  sont  em- 
pruntés, par  les  aiiciens,  aux  philosophes  grecs,  con- 
cernant la  science  des  rapports  harmoniques,  ainsi 
que  les  autres  discussions  utiles  qui  ne  se  trouvent 
ni  dans  ces  anciens  auteurs,  ni  dans  leurs  succes- 
seurs plus  modernes.  » 

Quels  sont  les  anciens  dont  parle  Saflicddin  dans 
la  préface  de  son  ouvrage,  qui  est  écrit  au  milieu  du 
vii=  siècle  de  l'hégire  (12S0  de  l'ère  chrétienne)'?  Il  est 


2.  Il  eùr  été  extrêmement  désirable  que  M.  Riemann  eût  expliqué 
(piels  sont  ces  anciens  éléments  et  (juels  sont  ceux  de  l'arabi  qui  se- 
raient contraires  aux  premiei-s. 

3.  Cf.  pages  9  et  lu. 

4.  liammer-Purgsiall,  Liiteratw  G''schichle  ilfr  Avutx'r,  t,  III,  p.  37. 

5.  Ibùhm,  t.  I,  p.  539-570. 

U.  Ce  tiléoricien  distingué  llorissalt  sous  le  règne  du  dernier  calife 
abbassidc  .Mmusta'sim-lîillah.  Le  manuscrit  de  son  traité  est  conservé 
h  la  Bibliothèque  Nationale  de  Pai'is,  et  porte  le  n»  9Bt  du  supplément 
du  fond  arabe  ;  le  ti-aiLé  en  question  a  été  traduit tvl  fi'Suinê  par  M.  le 
baron  Carra  de  Vaux.  Cf.  Journal  asiatique,  n"  7  (IS'Jl). 
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certain  que  ce  soiitr/irt/)7  tout  d'abord,  puis  Les  Frcres 
de  la  purelr',  El-Kindi  (moii  en  248  de  l'hétîire)-, 
Obcidallali  bcii  Abdallah  bon  Taher  (m.  en  300  de 
l'hégire)  ^  Al-Farabi  (m.  en  339  de  l'hégire). 

Puisque  de  tous  ces  écrits  anciens,  seuls  ceux  de 
Farabi  nous  sont  parvenus,  disons  qu'il  est  né  vers 
la  lin  du  iii''  siècle  de  l'iiégire,  et  mort  en  339  à  Da- 
mas (9;i0  de  J.-C.)  et  qu'il  s'occupa  exclusivement 
d'emprunter  aux  traités  grecs  la  théorie  de  la  musi- 
que. Ce  théoricien  a  tellement  travaillé  à  éclairer  les 
musulmans  par  les  sciences  grecques,  qu'il  est  appelé 
parles  Orientaux /c  second  maître,  c'est-à-dire  le  iwn- 
vel  Avislole.  Le  titre  de  premier  maiire  était  déjà 
donné  à  Aristote. 

Après  Farabi,  le  célèbre  Avicenne,  Saffieddin,  le 
célèbre  encyclopédiste  persan  Mahmoud  Cliirasi'*, 
Abdtilkadif  Méraghi,  Mohammed  ben  Abdul-Hamid- 
el-lazeki,  Molla  Djami'',  ont  tous  parlé  de  Farabi  avec 
grand  respect  et  s'occupèrent  à  développer  et  à  ex- 
pliquer les  bases  théoriques  de  cet  auteur. 

Prenant  en  considération  que  quelques-uns  de  ces 
auteurs  ont  écrit  leurs  ouvrages  en  ai'abe  et  quelques 
autres  en  persan,  il  ne  faut  pas  supposer  qu'ils  appar- 
tiennent à  des  écoles  diverses  et,  de  là,  croire  que 
la  musique  arabe  et  la  musique  persane  sont  deux 
choses  à  part. 

Le  savant  allemand  Kiesewelter  est  l'un  de  ceux 
qui  sont  tombés  dans  celte  erreur;  il  a  accumulé 
dans  sou  Die  ilusik  der  Araber  une  multitude  d'er- 
reurs, qui  sont  le  résultat  de  l'hypothèse  d'une  diffé- 
rence entre  la  musique  de  ces  deux  peuples.  Si  nous 
voulions  réfuter  ces  erreurs,  cela  nous  mènerait  trop 
loinde  notre  sujet,  et  pour  cette  raison  nous  n'insis- 
terons pas. 

II  faut  savoir  que  l'islamisme  a  groupé  les  Arabes, 
les  Persans  et  les  Turcs  en  une  seule  nation,  et  ces 
trois  nations  n'ont  eu  rien  de  distinct  en  matière  de 
langue.  Ainsi  Farabi,  qui  était  lui-même  un  Turc,  a 
écrit  ses  ouvrages  en  arabe.  Au  temps  de  Farabi 
surtout,  la  langue  turque  n'était  pas  assez  perfection- 
née; la  langue  des  savants  était  en  premier  lieu 
l'arabe,  et  puis  le  persan.  C'est  pour  cela  qu'à  peu 
près  tous  les  auteurs  turcs  ont  écrit  leurs  ouvrages  ou 
en  arabe  ou  en  persan. 

Maintenant  que  nous  avons  démontré  que  les  Arabes 
ont  emprunté  la  théorie  de  la  musique  aux  Grecs 
anciens,  il  est  temps  de  dire  que  les  Persans  et  les 
Turcs,  eux  aussi,  ont  emprunté  cette  théorie  aux 
mêmes  sources. 

D'ailleurs,  pour  comprendre  que  les  Arabes  ne 
pouvaient  agir  autrement,  il  suffit  de  considérer  que, 
dans  ce  temps-là,  on  regardait  la  musique  comme  une 
science  universelle  dont  les  lois  étaient  les  mêmes 
partout,  et  on  n'avait  pas  les  idées  fausses  qui  ont 
cours  aujourd'hui;  par  exemple,  on  ne  disait  pas  que 
les  Arabes  divisent  l'octave  en  17  intervalles,  et  les 
Turcs  en  24  intervalles  et,  par  suite,  que  dans  la  pre- 
mière musique  il  y  a  des  tiers  de  ton  et  dans  la  seconde 


1.  Cf.  Fétis,  ouvrage  cilé,  l.  Il,  p.  169.  Dans  celte  page,  FolJs,  en 
parlant  du  tr.iité  des  Frères  fie  la  pureté,  dit  cei-i  :  n  On  y  trouve  les 
divisions  du  ton  par  tiers  et  de  Toclave  en  dix-sept  intervalles,  comme 
étant  d'un  usa^e  pratiqué  chez  les  Arabes,  o  Pour  ma  part,  j'ai  lu  tout 
le  traité,  et  malheureusement,  je  n'ai  trouvé  aucun  passage  formulant 
ce  principe.  La  prétention  de  Fétis  est  donc  dénuée  de  tout  fondement. 
Il  est  profondément  regrettable  qu'un  savant  comme  Fétis  invente  de 
telles  hvpothèses  pour  justifier  ses  idées  préconçues  1 

î.  Cf.  Fetiî,  p,  H. 

3.  Cf.  Fétis  .  p.  166. 

4.  Cet  auteur  et  son  précieux  ouvrage  sont  cités  par  M.  Riemann. 
Cf.  Dictionnaire  de  musique,  page  484,  trad.  française. 


des  quarts  de  ton.  Ces  affirmations  singulières  étaient 
tout  à  fait  inconnues  des  Orientaux,  et  nous  les 
voyons  avec  stupéfaction  naître  chez  les  Occidentaux. 

On  sait  peut-tHre  que,  d'après  la  classilicatiou  des 
anciens,  les  sciences  mathématiques  étaient  divisées 
en  quatre  sections  :  1°  la  géométrie; -2°  l'astronomie; 
3°  l'aiithmétique;  4°  la  musique.  Les  musulmans 
ont  emprunté  aux  Grecs  anciens  les  mathématiques, 
comme  ils  leur  avaient  emprunté  les  autres  sciences. 

Nous  voyons  même  aujourd'hui  que  les  lois  fon- 
damentales des  intervalles  ,  dont  la  découverte  est 
attribuée  à  Pythagore  ,  n'ont  pas  subi  la  moindre 
modification;  ainsi,  l'intervalle  de  quinte  était  repré- 
senté par  2/3  au  temps  de  Pythagore,  et,  après  tant 
de  siècles,  cette  valeur  reste  la  même.  Les  autres 
lois  conservent  intégralement,  elles  aussi,  leur  état 
primitif. 

Cependant,  il  y  acette  dill'érence,  que  les  Orientaux 
ont  bien  compris  les  auteurs  grecs  et  n'ont  jamais 
fait  de  traductions  fautives  qui  changent  essentiel- 
lement l'âme  d'une  phrase.  Au  contraire,  les  écri- 
vains occidentaux  du  xvii=  et  du  xviit»  siècle  qui 
les  ont  traduits  en  latin  et  en  d'autres  langues  de 
l'Europe,  ont  donné  lieu  à  plusieurs  malentendus, 
de  par  les  nombreuses  fautes  qu'ils  ont  commises. 

L'argument  le  plus  probant  de  noire  thèse,  c'est 
l'interprétation  fautive i"'  que  les  Européens  ont  faite 
du  système  dit  grand  système  ou  système  compli't,  qui 
comprend  l'étendue  de  deux  octaves.  Nous  expli- 
querons amplement  ce  point  important  lorsque  nous 
parlerons  de  la  gamme  naturelle  des  Turcs. 

Un  autre  argument  vise  ce  que  les  mêmes  écri- 
vains européens  prétendent  au  sujet  des  cinq  inter- 
valles qui  seraient  considérés  comme  les  seuls  con- 
sonants  chez  les  Grecs.  Je  ne  sais  pas  le  grec;  mais 
il  n'en  est  pas  moins  certain  que  Farabi,  le  premier, 
au  X»  siècle,  et  après  lui  Avicenne  (xi=  s.),  Saflieddin 
et  Mahmoud  Chirasi  {xni=  s.),  Abdulkadir  (xiv=  s.), 
Mohammed  ben  Abdul-Hamid-el-lazeki  (xv»  s.),  ont 
dit  que  non  seulement  l'octave,  la  quinte  et  la  quarte 
sont  consonantes,  mais  encore  la  tierce  majeure  et 
la  tierce  mineure. 

Tous  ces  auteurs  ont  pour  source  les  ouvrages  de 
Farabi,  et  Farabi  lui-même  a  puisé  dans  les  œuvres 
des  philosophes  grecs.  Si  la  tierce  majeure  et  la 
tierce  mineure  sont  déjà  proclamées  consonantes  au 
x=  siècle  par  Farabi,  d'après  le  contenu  des  ouvrages 
grecs,  pourquoi  donc,  quelques  siècles  après,  un  ency- 
clopédiste, entre  autres,  pouvait-il  ne  pas  être  au 
courant  de  cette  vérité  et  dire  que  «  les  Grecs  n'ad- 
mettaient que  cinq  consonances,  savoir:  l'octave,  la 
quinte,  la  douzième,  qui  est  la  réplique  de  la  quinte , 
la  quarte  et  la  onzième,  qui  est  sa  réplique''  »'? 

Il  faut  donc  admettre  l'une  des  deux  explications 
suivantes  :  ou  bien  les  Grecs  considéraient  les  tierces 
comme  consonantes,  ou  bien  l'honneur  de  la  décou- 
verte de  la  consonance  des  tierces  revient  aux  Orien- 
taux; mais  si  Farabi  et  ses  successeurs  avaient  fait 


5,  Ces  auteurs  classii^ues  ont  tous  été  traduits  par  moi  en  turc,  et  on 
a  commencé  déjà  â  les  imprimer  â  Con~tanliiiopIe  avec  leur  texte  arabe 
et  persan  en  regard  de  la  traduction,  sous  le  titre  général  :  Anciens 
Auteurs  musulmans  relatifs  à  la  musique. 

G.  Par  le  terme  de  «  l'interprétation  fautive  »  je  veux  dire  qu'on 
n'a  pas  bien  compris  l'ordre  des  intervalles  de  ce  système  complet  ; 
ainsi,  à  panir  du  l'roslambanomène,  on  dit  qu'il  y  a  ton,  demi-ton, 
ton;  tandis  qu'il  y  a  Ion  majeur,  ton  mineur,  demi-ton  majeur.  l'ourle 
second  tetracorde  aussi  il  y  a  des  fautes  commises  dans  l'interprétation 
de  ce  système. 

7.  Cf.  J.-J.  Rousseau,  Dictionnaire  de  musique,  au  mot  o  Conso- 
nance ». 
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cette  découverte,  il  est  certain  qu'ils  eu  parleraient, 
ainsi  qu'il  est  de  leur  habitude,  comme  du  résultat 
de  leur  propre  étude,  tandis  qu'ils  n'en  disent  rien. 

Cette  question  est  très  importante,  surtout  au  point 
de  vue  de  l'histoire  de  l'harmonie.  Ma  effet,  ces  auteurs 
orientaux  ont  expliqué  quels  sont  les  sons  qui,  enten- 
dus simultanément,  sont  consonants. 

Mohammed  beu  AbduI-Hamid-el-lazeki,  qui  vivait 

en  886  de  l'hégire  (1481  de  l'ère  chrétienne),  dans  son 

ouvrage  intitulé   Fet-hié  <.o^J:^  '    et    dédié   au   sultan 

Bajazet  II,  hls  de  Mahomet,  conquérant  de  Constan- 

tinople,  dit  que  «  les  intervalles  consonants  sont  de 

deux  sortes  :  les  premiers  sont  formés  par  l'une  des 

,  8     9     15    24.3     ,,.,.,     ,  .         , 

valeurs  -,  —,  -— ,  — rr,  c  est-a-dn-e  le  ton  majeur,  le 

ton  mineur,  le  demi-ton  majeur  ou  Vapotome,  et  le 

demi-ton  mineur  ou  limma.  Les  seconds  sont  formés 

.  ,  2    3    4  5,,,,., 

par   lune    des   valeurs-,  -,  -, -,    cest-a-dire   la 
3    4    5   6 

tierce,  la  quarte,  la  tierce  majeure  et  la  tierce  mi- 
neure. 11  faut  savoir   que  deux  sons   musicaux  qui 

.      ,  p  ,  ,  8     9     15   243     . 

ont  entre  eux  1  une  des  valeurs  -,  — ,  — ;,  — ,  si  ces 

9    10    16   2.")6 

sons  sont  entendus  successivement,  sont  consonants, 
et  s'ils  sont  entendus  simultanément,  ils  sont  dis- 
sonants. Tandis  que  deux   sons  entre  lesquels  il  y  a 

2    3    4   5 
l'une  des  valeurs  -,  -,  -,  -,  sont  toujours  consonants, 

soit  qu'ils  soient  entendus  successivement,  soit  qu'ils 
soient  entendus  simultanément,  u 

Les  Européens  ignorèrent  ces  considérations  des 
théoriciens  orientauxjusque  vers  le  milieu  duxix''  siè- 
cle; à  ce  moment,  un  savant  orientaliste,  Kosegarten-, 
pour  la  première  fois,  en  1840,  et  après  lui  Kiesewet- 
ter^,  en  1842,  donnèrent  des  renseignements  assez 
étendus,  mais  insuffisants,  sur  le  contenu  de  ces  ou- 
vrages théoriques  de  l'Orient  musulman.  H.  Riemann, 
parlant  de  la  théorie  musicale  des  Orientaux',  ajoute 
ce  qui  suit  : 

«  Cette  théorie  est  intéressante  au  plus  haut  degré, 
par  le  fait  qu'elle  établit  la  consonance  de  la  tierce 
majeure,  de  la  tierce  mineure,  voire  des  sixtes  ma- 
jeure et  mineure,  à  une  époque  (au  xiv"  siècle,  si  ce 
n'est  même  longtemps  auparavant)  où  les  théori- 
ciens occidentaux  s'en  tenaient  encore  à  la  théorie 
grecque  des  intervalles.  » 

J'apprécie  l'exactitude  de  ces  déclarations  de 
Riemann  ;  mais  il  n'est  pas  admissible  qu'il  con- 
tinue à  croire  que  la  théorie  grecque  soit  différente 
de  celle  qui  est  expliquée  déjà  dans  les  ouvrages  des 
Orientaux.  Il  est  suflisamment  démontré  que  les 
Orientaux  n'ont  fait  que  reproduire  le  contenu  des 
ouvrages  grecs;  s'il  y  a  une  ditférence  à  ce  sujet 
entre  les  Orientaux  et  les  Occidentaux,  c'est  que  les 
premiers  ont  bien  saisi  le  sens  de  ces  ouvrages  et 
n'ont  pas  créé  des  malentendus  comme  les  Occiden- 
taux. 

Les  détails  ci-dessus  suffisent  pour  démontrer 
que  la  différence  de  théorie  imaginée  par  certains 
auteurs  européens  n'a  existé  à  aucun  temps  et 
n'existe  réellement  pas  aujourd'hui. 

Maintenant,  il  reste  la  question  plus  importante  de 

1.  L'unique  eiemplaire  de  col  ouvrage  se  trouve  à  la  Bililiothèquc 
du  Couvent  des  deiviches  lounienr»  à  Vc-ni-Kapou ,  en  dehors  des 
enceintes  do  la  ville  de  Constantinople,  sous  le  n»  1243. 

2.  Ouvrage  cité, 

3.  Ouvrage  cité. 

4.  Cf.  Dictiommire  de  musiqup,  p.  514. 

5.  Si   nous  regardons  les  philosophes  grecs  comme  les  premiers 


savoir  si  entre  les  musiques  occidentale  et  orientale 
il  y  a  vraiment  une  différence  de  théorie  au  point  de 
vue  purement  mélodique,  la  question  de  l'harmonie 
étant  mise  de  côté. 


IV 

If  a-t-îl  vraiment   une  ilîfférenee  entre  les  mn- 
siqnes  orientale  et  oeei<ientale? 

Les  anciens  philosophes  grecs^  qui  ont  édifié  les 
premières  bases  de  la  théorie  musicale  n'ont  pas 
divisé  cet  art  en  deux  sections  distinctes  sous  les 
noms  d'orientale  et  d'occidenlale  et  n'ont  pas,  par 
conséquent,  parlé  des  règles  particulières  à  chaque 
section,  parce  qu'ils  n'avaient  jamais  pensé  qu'un  jour 
viendrait  où  la  musique  serait  considérée  comme  un 
art  dont  les  règles  seraient  tout  à  fait  dilférentes 
en  Orient  et  en  Occident. 

On  sait  que  les  premières  théories  d'une  science 
commencent  par  la  détermination  de  l'espèce  et  de  la 
quantité,  par  la  définition  des  quotités  essentielles 
et  accidentelles  des  éléments  qui  entrent  dans  la 
constitution  de  cette  science.  Par  exemple,  un  homme 
qui  désire  apprendre  une  langue  doit  commencer 
par  connaître  les  lettres  de  cette  langue.  De  même, 
à  celui  qui  veut  étudier  l'arithmétique  on  parle  du 
nombre  et  des  espèces  de  ce  nombre. 

Tout  d'abord,  quel  point  de  départ  devaient  adop- 
ter les  premiers  théoriciens  qui  voulaient  jeter  les 
bases  de  la  science  musicale? 

On  peut  deviner  facilement  la  réponse;  mais  nous 
recourons,  comme  c'est  notre  habitude,  à  la  voie  de 
fexemple.  Supposons  qu'il  existe  une  langue  que 
chacun  de  nous  parle,  mais  dont  la  grammaire  et 
la  syntaxe  ne  sont  pas  encore  écrites.  Quel  est  donc 
le  devoir  du  philologue'?  Etudier  les  règles  et  les 
coordonner  sous  une  forme  régulière,  en  un  mot, 
écrire  la  grammaire  et  la  syntaxe  de  celte  langue. 

Il  n'est  pas  nécessaire  d'expliquer  que  la  musique 
est  aussi  ancienne  que  l'homme  ;  mais  personne  ne 
peut  prétendre  que  la  musique  des  premiers  hommes 
ait  été  un  art  complet  et  bien  réglementé.  D'ailleurs, 
quel  art  est  né  en  possédant  le  degré  de  perfection 
qu'il  a  acquis  avec  le  temps?  Y  a-t-il  une  chose 
dans  ce  monde  qui  ne  soit  pas  soumise  h.  la  loi  de 
l'évolution?  Alors,  comment  pouvons-nous  accepter 
que  la  musique,  constituant  une  exception  à  cette 
règle  universelle,  soit  née  chez  les  hommes  à  l'état 
de  perfeclion? 

Pourtant,  dans  les  siècles  qui  se  sont  écoulés  avant 
les  philosophes  grecs,  et  surtout  en  Egypte,  la  civi- 
lisation était  très  avancée,  et  en  même  temps  ce  pays 
avait  atteint  un  haut  degré  de  perfection  dans  les 
arts,  les  sciences  et  les  lettres. 

Par  conséqueni,  étant  donné  l'intensité  des  rela- 
tions qui  existaient  a'Iors  entre  les  deux  pays  de  la 
Grèce  et  de  l'Egypte,  on  peut  admetire  que  les  théo- 
riciens grecs  aient  trouvé  de  leur  temps,  en  (irèce, 
une  musique  pratique,  pouvant  être  qualifiée  de 
perfectionnée,  et  qu'ils  aient  commencé  à  étudier 
pour  la  première  fois  les  règles  sur  lesquelles  cette 


théoriciens  de  la  niusir]vic,  cela  provient  de  ce  que  les  plus  anciens 
ouvrages  théoriques  que  nous  |)ossédons  aujoiiril'htn  soni  tous  rela- 
tifs à  ces  philosophes.  Il  est  cependant  probahle  que  les  Crocs,  oui 
aussi,  ont  profité  beaucoup  des  l'Igyptions,  qui  sont  plus  anciens 
qu'eux  dans  la  civilisation;  mais  puisqu'il  ne  nous  reste  rien  des 
(égyptiens  sur  la  théorie  de  la  musique,  nous  avons  le  droit  de  consi- 
dérer les  Grecs  comme  les  premiers  théoriciens  de  cette  science. 
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musique  est  Jiasée,  ou  bien  qu'ils  aient  travaillé  à 
élaifjir  les  notions  qu'ils  avaient  déjà  reçues  des 
Egyptiens. 

Confoimément  à  ce  que  nous  avons  dit  plus  haut, 
le  premier  devoir  d'un  lioninie  désireux  de  coninien. 
cer  l'élude  de  la  théorie  de  la  musique,  était  de  com- 
prendre quelles  sont  les  lois  régissant  les  sons  mu- 
sicaux qui  faisaient  partie  du  chant  prati(|ué  autour 
de  lui.  Même  aujourd'hui,  —  mettant  de  côté  les  peu- 
ples sauva^'es,  —  si  nous  voyageons  dans  les  pays  où, 
dans  les  temps  anciens  ou  modernes,  la  civilisation 
était  répandue,  nous  sommes  impressionnés  par  le 
chant  d'un  paysan,  doué  seulement  d'une  belle  voix 
et  de  l'instinct  musical,  bien  que  ce  paysan  n'ait 
même  pas  une  idée  rudimentaire  de  ce  qu'est  la 
mus'ique  ;  au  contraire,  le  chant  d'un  autre  paysan 
qui  aurait  une  mauvaise  voix  et  serait  dépourvu  de 
l'instinct  musical,  non  seulement  ne  nous  plaît  pas, 
mais  déplait  aux  autres  paysans,  qui  l'invitent  au 
silence.  Cela  prouve  que  si  le  chant  humain  s'est 
formé  conformément  à  une  loi  donnée  par  la  nature, 
l'homme  trouve  plaisir  à  l'entendre;  dans  le  cas  con- 
traire, au  lieu  de  plaisir,  il  ne  ressent  que  de  l'aver- 
sion. 

Quelles  sont  donc  ces  lois  naturelles?  Voilà  le  pro- 
blème posé  par  les  philosophes  grecs,  et  parmi  eux^ 
en  premier  lieu,  selon  l'opinion  générale,  par  Pytha- 
gore. 

Pythagore  n'a  pas  trouvé  de  moyen  plus  sûr  que 
de  s'adresser  à  l'intervention  des  nombres  pour  expo- 
ser les  résultats  de  ses  découvertes.  Et  pouvait-il 
faire  autrement'.'  Est-il  possible  d'étudier  les  phéno- 
mènes de  la  nature  sans  faire  intervenir  les  nombres 
qui  les  mesurent"? 

De  notre  temps,  on  voit  certains  musiciens  pra- 
ticiens qui  —  on  ne  sait  pourquoi  —  ne  consenten|. 
jamais  à  l'intervention  des  nombres  dans  la  musique 
en  disant  que  nous  n'avons  rien  à  faire  avec  les  nom. 
bres.  Si  on  juge  sans  parti  pris,  cette  intransigeance; 
n'est  pas  fondée. 

Pour  le  montrer,  supposons  un  virtuose  violoniste 
ce  praticien  distingué  dira,  par  exemple  : 

i<  L'art  ne  peut  être  l'esclave  des  nombres.  Moi,  je 

mets  mon  doigt  sur  le  point  où  mon  instinct  musical 

le  conduit.  Je  ne  peux  pas  évaluer  par  la  pensée  la 

23 
position  qui  demande  le  rapport  de  ^  trouvé  par 

les  physiciens,  comme  indiquant  l'intervalle  que  mon 
doigt  franchira  pour  monter  de  do  C\  au  do  jf.  D'ail- 
leurs, si  je  veux  penser,  ce  n'est  plus  de  l'art!...  » 

Ces  prétentions  sont-elles  justes"?  Elles  ne  le  sont 
pas  essentiellement;  mais  à  un  autre  point  de  vue,  ce 
violoniste  aurait  raison,  parce  que  si  la  théorie  de 
la  musique,  —  comme  cela  arrive  le  plus  souvent  en 
Europe,  —  au  lieu  d'être  étudiée  et  mise  à  jour  par 
des  mathématiciens  ou  par  des  physiciens,  ne  l'était 
que  par  des  musiciens  praticiens,  on  n'accepterait 

pas,  par  exemple,  un  rapport  comme  1—  qui,  ni  au- 

jourd'hui  ni  dans  les  temps  anciens,  n'a  été  pratiqué 
pour  diéser  une  note,  et,  dans  ce  cas,  la  dilférence 
qu'il  y  a  même  aujourd'hui  entre  la  théorie  et  la  pra- 
tique de  la  musique  moderne  n'existerait  plus. 

D'autre  part,  ce  violoniste,  qui  n'est  pas  aussi  libre 
qu'il  le  pense  dans  son  jeu,  n'a  pas  raison  d'émettre 


1.  Par  le  mot  «  ailleurs  »  je  \ise  les  nuances  nombreuses  du  piano 
et  du  forte,  du  crescendo  et  du  decrescendo,  de  Vacreleratido  et  du 
rallentandOf  du  lié  et  du  détaché,  qui  eoastit'ieût  l'accent  musical,  et 


de  telles  prétentions.  Un  violoniste  doit  savoir  que 
les  sons  qu'il  tirera  de  son  instrument  dcniandi-nt 
entre  eux  une  rigoureuse  précision  niathémutique; 
de  telle  soi'te  que  cette  précision  m\  peut  supporter 
la  moindre  altération  :  par  exemple,  sur  le  violon  si 
le  doigt  est  mis  à  deux  et  mèine  à  un  millimètre  en 
avant  ou  en  arrière  de  l'endroit  d'où  il  faut  juste- 
ment tirer  un  son,  les  auditeurs  aux  oreilles  sensi- 
bles s'écrieront  tout  de  suite  :  «  C'est  faux!  n 

L'art  ne  peut  donc  consister  dans  la  liberté  de 
changer  les  positions  véritables  des  sons  musicaux 
selon  le  désir  de  chacun,  mais  au  contraire  dans  le 
respect  absolu  d'une  précision  mathématique.  Par 
conséquent,  il  faut  chercher  ailleurs'  les  points  sur 
lesquels  l'art  pourra  baser  ses  manil'estalions. 

On  pourrait  ajouter  d'autres  considérations  pour 
prouver  que  les  musiciens  qui  sentent  une  hostilité 
à  l'égard  de  l'intervention  des  nombres  dans  les 
questions  de  théorie  musicale  se  trompent.  Je  me 
contenterai  de  l'exemple  ci-dessus.  Celui- qui  veut 
approfondir  cette  question  doit  consulter  l'excellent 
ouvrage  de  Jules  Combarieu,  qui,  dans  un  chapitre 
intitulé  «  kl  musique  et  les  mathématiques^  »,  a  étu- 
dié cette  question  avec  autorité. 

Mais  revenons  à  notre  sujet.  On  sait  que  Pythagore 
n'a  rien  écrit,  on  s'il  a  écrit,  ses  œuvres  ne  sont  pas 
parvenues  jusqu'à  nous.  Les  découvertes  qu'on  lui 
attribue  sont  donc  tirées  des  ouvrages  ou  des  frag- 
ments des  écrits  de  ses  disciples. 

S'il  reste  à  étabbr  jusi[u'à  quel  degré  les  disciples 
de  Pythagore  ont  pu  être  les  lidéles  interprètes  de 
leur  maitre,  il  n'en  est  pas  moins  admissible  que  les 
modernes  qui  ont  essayé  de  traduire  leurs  fragments 
dans  les  langues  européennes  ont  commis  qu^elques 
erreurs  pouvant  donner  lieu  à  des  malentendus.  Je 
puis  déclarer  avec  une  conviction  qui  résulte  de  lon- 
gues études  sur  les  auteurs  de  l'Orient  et  de  l'Occi- 
dent, tant  anciens  que  modernes,  que  si  Pythagore 
revenait  parmi  nous,  il  n'accepterait  pas  la  plupart 
des  idées  qu'on  lui  attribue,  et  il  déclarerait  qu'on 
a  trahi  sa  pensée. 

Tout  d'abord,  examinons  les  diverses  découvertes 
et  les  diverses  paroles  concernant  celles-ci  qui  sont 
attribuées  à  Pythagore.  .\ous  savons  que  les  Euro- 
péens lui  attribuent  l'invention  d'une  gamme  qui  est 
connue  sous  le  nom  de  (jammc  de  Pythagore,  tandis 
que  les  ouvrages  orientaux  ne  contiennent'aucune 
citation  à  ce  sujet. 

Il  m'apparait  difficile  de  déterminer  le  but  que  se 
proposent  les  Européens  en  lui  attribuant  cette 
gamme.  Tout  le  monde  sait  qu'une  gamme  est  celle 
qui  contient  la  succession  des  notes  employées  dans 
un  mode;  par  exemple,  si  nous  disons  la  gamme  de 
la  majeur,  on  comprend  la  série  des  notes  employées 
dans  cette  tonalité.  Ou  bien,  on  entend  parce  terme 
la  ijamme  naturelle,  en  d'autres  termes  la  ijamme  fon- 
damentale d'un  système  musical  et  à  laquelle  on 
donne  aussi  le  nom  de  ijammc  ti/pe. 

Quand  on  parle  de  gamme  de  Pythagore,  à  laquelle 
de  ces  deux  sortes  de  gamme  se  référé  l'opinion  des 
Européens?  Si  on  nous  répond  que  c'est  au  premier 
sens  du  mot  «  gamme  »,  c'est-à-dire  que  la  gamme 
en  question  est  celle  d'un  ou  plusieurs  modes  de  la 
musique  ancienne,  il  serait  absurde  de  donner  le 
nom  de  Pythagore  à  la  gamme  d'un  mode  comme 
s'il  était  l'inventeur  de  celui-ci.  Je  veux  dire  que  si, 

dans  lesquels  réside  le  secret  de  la  grande  impression  que  la  musique 
éveille  dans  le  cœur  de  l'iionime. 
2.  Cf.  la  Musique,  ses  lois,  sou  écolution,  p.  295-3 lu.  Paris    1907. 
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au  temps  de  Pylliagore,  un  mode,  aux  notes  ordon- 
nées d'après  les  rappoi'ts  connus  de  celle  gamme, 
était  chanté  parle  peuple',  le  devoir  de  Pylliagore 
se  réduisait  à  analyser  ce  mode  et  a.  déterminer  les 
rapports  existant  entre  ses  noies  conséculives.  Dans 
ce  cas,  la  gamme  est  celle  du  mode  en  question, 
et  il  n'est  pas  jusle  de  lui  ajouter  le  nom  de  Pyllia- 
gore. 

Si  on  nous  répond  que  c'est  Pythagore  qui,  pour 
la  première  fois,  a  trouvé  les  rapports  relatifs  à  la 
gamme  de  ce  mode,  el  que  de  là  celte  gamme  a  pris 
son  nom,  cette  réponse  ne  nous  convaincra  pas  da- 
vantage, puisque  les  rapports  musicaux  calculés  par 
Pythagore  ne  consistent  pas  uniquement  en  deux 
sortes  d'intervalles,  savoir:  l'un,  l'intervalle  d'un  ton 

—  (?Y  el  l'autre,  l'intervalle  de  limma  =  {~\,  qui 

font  partie  intégrante  de  la  gamme.  Surtout,  il  y  a 

^  324  288     .       .      , 
un  intervalle  dont  le  rapport  est  ^gj^  «t  qui  est 

connu,  même  de  notre  temps,  sous  le  nom  de  conima 
de  Pythagore.  C'est  Pythagore  qui  calcula  le  premier 
ce  comma.  dans  le  but  de  fixer  la  différence  qui  existe 

/8\       ,  .  /b9049\ 

entre  le  ton  majeur  (  -  I  el  le  ton  mineur  1  gg^jg  )• 

On  ne  peut  pas  considérer  non  plus  la  gamme  de 
Pythagore  comme  une  gamme  fondamentale  de  la 
musique  ancienne  et  dont  l'invenleur  serait  Pytha- 
gore, puisque  les  œuvres  de  Farabi  nous  montrent 
clairement  quelle  était  la  gamme  fondamentale  anti- 
que el  quels  rapports  existaient  entre  chaque  note. 

En  elîel,  Farabi,  après  avoir  dit  que  les  Grecs 
donnaient  le  nom  de  système  parfait  immuable  ks-  U»- 

-  ojvillljji  <)-aiJ.I  i»llJI  à  l'ensemble  des  sons  qui 
font  partie  de  leur  gamme  fondamentale,  ajoute 
que  ces  sons  ont  une  étendue  de  deux  octaves. 

Il  donne  en  même  temps  les  noms  grecs  de  chacun 
des  quinze  sons  de  ce  système  en  les  écrivant  dans  un 
tableau  avec  des  lettres  arabes.  Ce  tableau  est  repro- 
duit de  l'ouvrage  de  Farabi  par  la  plupart  des  théo- 
riciens orientaux;  nous  aussi,  nous  le  reproduisons 
ici,  en  ajoutant  en  face  de  chaque  son  leur  nom  mo- 
derne et  les  rapports  des  sons  entre  eux  calculés  par 
Farabi  et  ses  successeurs  : 

1 .   Tcpo j).a;xSavd(ji.ôVo; ré 


u-atTi  uTraTwv, 


T.:iou~o^-r,  u-Tia-iiJv 


AL-Aavo;  u-avwv  . 


5.    u-aTTi  a3ao>v  . . 


6.   -r.TiOU-zxiT.  ixz'joi'/ 


ALXXvo;  p.:7ojv. 


/■"if 


sol 


do 


9 

59  049 
65  536 
2  018 
2  1S7 

8 

9 
59  049 
65  5.36 
2  OIS 
2187 


8 .  |J.:5'0 

9.  xotoâuê^o;  .  .  .  . 
10.    TpÎTT,  ôistîuvai 


9 
S 

mi  )      Ô 

59049 
faii)  65  536 


1,  En  effet,  ce  mode  était  employé  dans  l'antiquitë  de  même  qu'il 
l'f'st  aujourd'hui  dans  la  musique  orientale;  oeprndant  ce  mode  n'é- 
tant |):is  l'unique  mode  de  l'antiquité,  il  n'est  pas  lugii|uc  qu'un  mode, 
entre  tous,  ait  l'honneur  de  porter  le  nom  de  l'ytliaRoi-e  au  détriment 
des  autres  ! 

2.  D'après  la  traduction  latine  de  Kosegarlen  :  Systtimatis  parfccti 
di.yuncti  non  mutati.  Cf.  ouvrage  cité,  \).  61  et  62. 


11.  —apaavTiTT,  c:j^Euyjj.svtov 

12.  vr,TT,  OLstEUvaÉ'/wv 

13.  ^oÎTT,  ■j~3p6oAaitjv  .... 

14.  — ap3vr,-r,  'j~£p6o)kaLa>v 

15.  VT|T7^  ÛTTEpêoXatwv ré 

Les  musicologues  occidentaux  qui  étudieront  les 
noms  modernes  des  notes  du  système  parfait,  écrites 
en  face  de  chaque  nom  en  grec,  seront  étonnés  de 
voir  ce  système  interprété  d'une  manière  nouvelle. 

Us  auront  raison,  puisque  dans  presque  tous  les 
ouvrages  publiés  jusqu'à  présent  en  Europe,  on  trou- 
vait en  face  de  ces  noms  grecs  des  notes  dont  les 
noms  el  les  intervalles  étaient  ditférents.  Le  tableau 
suivant  donnera  une  idée  des  diverses  interprétations 
de  ce  système  en  Orient  et  en  Occident. 


GRAND    SYSTE.ME    DES 

Interprétation 
des  Occidentaux'. 
1 .             la 

GRECS    DIT    DE 

I 

de 

ryTH.VGORE 

iterprélalion 
5  Orienlaux  '. 
. .      /« 

9 

S 

do  3. 
ré.  . 

ito# 

4 

ré 

n 

f<iH. 
uni  . 

.     fa» 

7 

. .     sol  t{ 

S 

In. . . 

.      la 

q 

m 

do  5. 

.  .      do  S 

1 1 

1' 

13 

[ni  . 
sol . . 

. .      l'ail 

14 

. .   sol  a 

15. 

lu... 

..     la 

L'abbé  Roussier,  après  avoir  inséré  ce  système 
dans  son  ouvrage,  ajoute  ces  lignes  : 

«  C'est  là  ce  que  les  Grecs  appelloient  leur  grand 
système  [maximum),  le  système  complet,  l'immuable, 
etc.  (perfeclum,  immutabile,  etc.). 

On  comprend  maintenant  que  le  système  parfait 
serait,  d'après  les  Occidentaux,  purement  et  simple- 
ment une  gamme  de  la  mineur  sans  sensible,  tandis 
que,  d'après  les  Orientaux,  il  serait  analogue  à  la 
gamme  de  la  majeur  sans  sensible,  ou,  en  le  trans- 
posant sur  le  sot,  le  môme  système  que  l'échelle 
musicale  de  Gui  d'Arezzo  qui  commençait  par  so/  et 
qui  était  ainsi  conçue  : 

-I 


Si  les  Orienlaux  et  les  Occidentaux  disent  qu'ils 
ont  emprunté  le  même  système  aux  ouvrages  grecs, 
n'est-il  pas  étonnant  que,  des  deux  côtés,  on  ait 
adopté  des  interprétations  si  contradictoii'es? 

Maintetiant,  rélléchissoiis  un  instant  que  si,  dans 
l'interprélation  de  la  gamme  l'ondanientale  d'un  sys- 
tème musical,  une  telle  err'eur  est  commise,  il  est 
facile  de  prévoir  le  nombre  des  erreurs  possibles 
dans  les  détails  qui  suivront. 

En  elfel,  les  écrits  des  Européens  sur  l'ancienne 
mus'ique  grecque  sont  tellement  remplis  d'erreurs  et 


3.  Cf.  surtout  l'abhé  Kûussicr,  .Mtitnoive  sur  la  miisùiue  des  Anciens 
p.  45,  Paris,  1770. 

4.  Gomme  nous  l'avons  indiqué  dans  le  tableau  précédent,  les  Orien- 
taux commencent  leur  gamme  fondamentale  par  ré  et  considèrent  cetlo 
note  comme  conforme  au  prosltunfjunomènc  ties  Grecs;  mais  ilans  ce 
tableau,  nous  avotis  préfi-ré  commencer  par  la,  au  lien  de  ;■(■',  pour 
faciliter  la  comparaison  de  deux  iuterprélatiouB  si  diirérenles. 
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d'iiypollièses  iioii  fondées  que,  s'il  lalhul  les  réruter 
el  les  ciiLiiiiier  tontes,  cimj  volumes  comme  cette 
Encyclopédie  ne  sut'liiaient  pas. 

Cheichons  la  raison  de  ces  interprétations  si 
diverses  dn  fi/stcnie parlait. 

Oii  raconte  que  (lui  d'Are/.zo,  ci-oyant,  Je  ne  sais 
pour  quelle  cause,  que  la  proslambiniominic  par  la- 
quelle conuneni;ait  le  système  parlait  des  (Jrecs  équi- 
valait à  un  la,  cet  homme,  à  qui  la  musique  moderne 
doit  tant,  ne  trouva  pas  convenable  pour  le  solfège 
que  la  gamme  fondamentale  qu'il  voulait  ériger 
comme  base  de  son  système  fiH  une  gamme  mineuie 
telle  que  :  la.  si,  do,  ré,  mi,  fa,  sol.  la,  el  il  jugea  à 
propos  d'ajouter  un  sol  au-dessous  du  la,  puisque  la 
prostambanoiiH'HC  des  Grecs  était  équivalente,  d'après 
lui,  au  la:  et,  sentant  le  besoin  de  donner  un  nom 
spécial  à  ce  nouveau  son  ajouté,  il  l'appela  hypopros- 
lambanonniw  et  le  marqua  par  un  gamma  r  de  l'al- 
phabet grec  :  de  là  vient  le  nom  de  la  gamme'. 

Si  cette  anecdote  est  vraie,  telle  est  bien  la  source 
de  l'interprétation  erronée  du  si/slùinc  parfait  des  (irecs 
par  les  Kuropéens.  Cependant,  il  faut  constater  que, 
parmi  tant  de  mauvais  interprétateurs,  il  s'en  trouva 
un  qui  entrevit  la  vérité. 

C'est  M.  Alphonse  Heegmann^,  qui,  en  parlant  du 
diapason  de  la  musique  grecque,  el'lleure  cette  ques- 
tion dans  le  passage  suivant  : 

«  La  note  la  plus  basse  du  système  ancien  était  la 
proslambanomritc  du  trope  hypodoi-ien.  Mais  l'échelle 
mobile  ayant  élé  remplacée  par  une  échelle  tixe^ 
comme  le  voulait  la  simplicité  de  la  musique  d'église, 
la.proslambaiwinène,  marquée  de  la  lettre  romaine  A, 
ne  désigna  plus  que  cette  seule  note;  et  (lUi  d'A- 
rezzo  en  lit  le  bi,  placé  aujourd'hui  entre  la  l"  et 
la  2'  ligne  de  la  portée  armée  d'une  clef  de  fa.  Il  y 
ajouta  une  note,  un  soi,  à  un  ton  au-dessous.  Méibo- 
mins  prclt'iid  que  les  Grecs  l'avaient  déjà'  sous  le  nom 
d'Iiijjioproslambanoinène,  mais  qu'ils  la  négligeaient 
comme  obscure  ou  manquant  d'ampleur.  » 

Quoi  qu'il  en  soit  du  résultat.  Gui  d'Arezzo  n'était 
pas  loin  du  système  parfait  des  Grecs,  puisque  son 
échelle  de  sol  : 


^ 


m 


était  identique  à  l'échelle  fondamentale  antique. 

Toute  l'eireur  se  résumait  dans  le  fait  de  dire  que 
la  proslambanoméiie  équivaut  au  la,  et  de  là  décou- 
lait l'interprétation  du  système  parfait  des  Grecs 
comme  une  gamme  de  la  mineur  ainsi  écrite  : 


i 


V  r  t 


Mais,  d'un  autre  côté,  si  nous  considérons  les  dé- 
tails donnés  par  H.  Riemann  dans  le  paragraphe 
<(  Lettres  de  l'Alphabet  »  de  son  Dictionnaire,  Gui 
d'Arezzo  n'avait  nullement  besoin  d'ajouter  un  son 
au-dessous  du  la,  parce  qu'avant  lui  les  lettres  A,  B, 
C...,  employées  comme  notation  par  des  théoriciens 
occidentaux,  signifiaient  déjà,  non  pas,  comme  au- 
jourd'hui, la,  si,  do...,  mais  do,  rè,  mi...  Ce  qui  re- 

1.  Cf.  J.-J.  Rousseau,  Dictionnaire  de  Musique,  au  mot  Hi/jtopros^ 
lambnnom-}nos. 

2.  Cf.  Examen  de  la  ttiéorie  musicale  des  Grecs,  pa^es  "S  et  79, 
Lille.  1852. 

3.  La  vérité,  c'est  que  les  Grecs  avaient  celtj  note,  non  pas  sous  le 
nom  de  lit/poprosJambanomêne,  mais  sous  celui  de  jn-oslambano- 
mène. 


vient,  en  IransposanI,  et  au  point  de  vue  mélodique, 
à  l'échelle  de  sol  de  (lui  d'Arezzo  : 

A     B      C      I)      ]•;      F      G 

do     ré     mi     fa     sol     la     ,s«(i 
sol     la     si     do     ré     mi     fa 

Nous  reproduisons  ici,  pour  plus  de  clarté,  les  dé- 
clarations de  Iticmann'  à  ce  sujet  : 

«  C'est  au  x"  siècle  seulement  que  nous  voyons 
apparaître  un  nouveau  système  de  notation  alpha- 
bétique, composé  des  sept  premières  lettres  de  l'al- 
phabet latin  :  A  B  C  U  E  F  G,  correspondant  aux 
sept  sons  de  l'échelle  diatonique  (Cf.  «  ecclésiasti- 
ques ");  mais  il  convient  d'ajouter  que  la  signilica- 
tion  de  ces  lettres  dilférait  de  celle  que  leur  donne 
aujourd'hui  la  nomenclature  allemande,  puisqu'elles 
correspondaient  à  notre  échelle  ut  ré  mi  fa  sol  la  si.  » 

Si,  d'après  l'assertion  de  Hiemann,  au  x»  siècle,  les 
lettres  A  B  C...  signiliaient  lit,  ré,  mi...,  comme  je  le 
pense,  cela  veut  dire  que  l'intonation  du  système  par- 
fait des  Grecs,  dans  ce  temps-là,  n'était  pas  encore 
perdue;  dans  ce  cas,  pourquoi  Gui  d'Arezzo  aurait-il 
été  obligé  d'ajouter  un  r  pour  lui  donner  la  couleur 
du  mode  majeur  qu'elle  possédait  déjà? 

Je  ne  sais  comment  on  pourrait  concilier  deux 
faits  aussi  contradictoires.  Ce  qu'il  y  a  de  certain, 
c'est  que  le  système  parfait  des  Grecs  a  pu  conserver 
sa  constitution  antique  à  travers  les  siècles,  malgré 
les  diverses  interprétations. 


Les  vues  et  les  idées  des  musiciens  occidentaux  sur 
la  gamme  paraissent  très  curieuses  et  incompréhen- 
sibles aux  yeux  (les  Orientaux.  Par  exemple,  on  parle 
de  plusieurs  gamines  sous  les  noms  de  gamme  de 
Pythagore,  de  Ptolémée,  d'Arisloxéne,  de  Zarlino, 
des  physiciens.  C'est  bien!  Mais  est-il  permis  à  cha- 
cun de  pouvoir  constituer  une  gamme  selon  son 
propre  désir  et  de  demander  aux  hommes  de  chan- 
ter d'après  les  proportions  de  cette  gamme?  Si  per- 
sonne ne  peut  le  faire,  d'oii  viennent  donc  ces  dif- 
férentes gammes? 

Nous  avons  expliqué  plus  haut  que  le  devoii'  d'un 
théoricien  est  de  mesurer  le  chant  des  hommes,  d'en 
dégager  les  lois,  et  non  pas  de  rédiger  à  priori  une 
gamme  artificielle  composée  des  rapports  qu'il  lui 
plaît  d'adopter.  Donnons  un  exemple  pour  éclairer 
notre  opinion  ;  si  nous  livrons  la  même  eau  miné- 
rale à  divers  chimistes,  en  leur  demandant  de  l'ana- 
lyser soigneusement,  il  est  certain  que  le  résultat  de 
leur  examen  sera  le  même,  si  toutefois  leur  capacité 
scientifique  est  égale.  C'est  ainsi  que  devraient  agir 
les  théoriciens  à  qui  incombe  le  devoir  de  faire  l'ana- 
lyse musicale. 

Puisque  nous  avons  plusieurs  résultats  dus  à 
divers  théoriciens  et  à  divers  siècles,  il  y  a  deux  pro- 
babilités :  ou  bien  les  théoriciens  n'ont  pas  un  égal 
degré  de  capacité,  ou  liien  le  chant  humain  a  subi  des 
modifications  au  cours  de  chaque  siècle! 

Si  l'on  admet  que,  dans  les  rapports  des  sons  mu- 
sicaux entrant  dans  la  composiliou  du  chant  humain 
qui  sont  fixés  par  les  anciens  théoriciens,  il  n'a  pu 
survenir  réellement  que  de  légères  inoilifications  à 
travers  les  siècles,  on  peut  soutenir  avec  raison  qu'il 
y  a  une  gamme  mélodiqu-i'^  donnée  universellement 


4.  Cf.  ouvrage  cité.  p.  4tjij. 

5.  Nous  sommes  de  l'avis  (jue  la  c;.inime  mélodii|ue  et  la  gamme 
harmonique  sout  deux  gammes  bien  dilfércntes  qu'il  ne  faut  pas  con- 
fondre. 
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aux  hommes  par  la  nature,  et  que  cette  f,'amme  a 
conservé  depuis  les  temps  anciens  son  état  originel. 
Les  interprétations  contradictoires  de  quelques  théo- 
riciens résultent  sans  aucun  doute  de  leur  manque 
de  clairvoyance  des  faits  qui  sont  soumis  à  leur 
examen. 

Pour  appuyer  notre  opinion,  étudions  chacun  des 
principaux  intervalles  musicaux  avec  leurs  rapports 
respectifs  fixés  par  les  anciens  et  les  modernes  : 

1°  L'octave.  —  Pythagore  disait  que  si  on  met  un 
chevalet  mobile  juste  à  la  moitié  d'une  corde  tendue, 
et  si  on  fait  vibrer  la  seconde  moitié  de  la  corde,  le 
son  rendu  par  la  seconde  moitié  est  bien  Voclave  du 
son  donné  par  la  corde  entière;  il  en  résulte  que  le 

rapport  de  l'octave  est  de     .  Depuis  Pythagore,  les 

siècles  se  sont  écoulés,  et  cependant  ce  rapport 
reste  toujours  le  même;  personne  n'a  prétendu  le 
contraire. 

2°  La  quinte.  —  Pythagore  disait  que  si  on  fait 
vibrer  les  deux  tiers  d'une  corde  tendue,  en  en  re- 
tranchant le  tiers  par  un  chevalet,  le  son  obtenu  sera 
la  quinte  du  son  donné  par  la  corde   entière;   de 

là  le  rapport  de  la  quinte,  ^.  Ce  rapport  est  aussi 

adopté  par  tout  le  monde. 

3"  La  quarte.  —  Pythagore  disait  encore  qu'en  fai- 
sant vibrer  les  trois  quarts  d'une  corde  tendue,  en  la 

raccourcissant  d'un-  par  un  chevalet,  le  son  obtenu 
4 

sera  la  quarte  du  son  donné  par  la  corde  entière;  par 

3 

conséquent,  le  rapport  de  la  quarte  est  y.  Jusqu'à  pré- 
sent, personne  n'a  prétendu  que  la  race  humaine 
fît  entendre  la  quarte  autrement  que  dans  le  rap- 
port-'. 

4 

4°  La  tierce.  —  Je  serai  obligé  de  parler  un  peu 
longuement  de  cet  intervalle.  D'abord,  remarquons 
que  le  nom  de  tierce  est  un  nom  moderne  qui  lui  a 
été  donné.  Les  Européens  ont  désigné  ainsi  un  inter- 
valle toujours  composé  de  deux  degrés,  c'est-à-dire 
de  trois  sons  diatoniques.   Chez  eux,   si  la  tierce 

Q 

est  composée  d'un  ton  majeur  -  et  d'un  ton  mineur 

9  4 

—,  elle  prend  le  nom  de  tierce  majeure  =  -,  et  au 

contraire,  si  la  tierce  est  composée  d'un  ton  majeur 

-  et  d'un  demi-ton  majeure  —,  elle  prend  le  nom 

5 
de  tierce  mineure  -■ 

D 

Les  anciens  Grecs  ne  connaissaient  pas  d'intervalle 
dénommé  tierce;  au  lieu  de  la  tierce,  ils  avaient  le 
diton.  Puisque  dans  la  musique  grecque,  qui  était 
une  musique  essentiellement  mélodique,  on  employait 
deux  sortes  de  tons,  l'un  majeur  et  l'autre  mineur,  il 
était  tout  naturel  que  le  dilon  fût  de  deux  espèces  : 

64 
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go 
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1.  Un  professeur  nommé  M.  F. -A.  Renaud  a   cependant  proposé  de 

remplacer  le  j  par  ~  ;  mais  il  va  sans  dire  que  ce  sont  là  des  rapports 

chimériques  c.ilculés  au  cabinet,  et  non  de  vrais  rapports  obtenus  en 
écoulaTit  la  voix  humaine.  Cf.  son  ouvi'age  intitulé  li'  J'rincipc;  radical 
de  la  nmsifjue  et  la  Tonalité  moderne,  p.  toi,  l'aris,  1S70. 
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Le  rapport  de  -  était  le  rapport  approximatif  de  la 

2"  espèce  de  diton,  composé  d'un  ton  majeur  et  d'un 
ton  mineur  :  quant  à  son  vrai  rapport,  il  était  : 

8  192 
65  536       8  561 

Mais,  comme  nous  l'avons  dit  plus  haut,  les  Grecs 
ne  faisant  pas  usage  des  sons  simultanés,  la  tierce 
n'avait  ni  importance  ni  nom  particulier;  elle  pre- 
nait seulement  le  nom  de  l'intervalle  plus  ou  moins 
grand  dont  elle  était  formée. 

Par  conséquent,  on  ne  voit  pas  pourquoi  les  Occi- 
dentaux ont  envisagé  la  question  de  la  tierce  d'un 
tout  autre  point  de  vue.  Ils  ont,  sans  aucune  raison, 
donné   le  nom  de  tierce  pythagoricienne  au  rapport 

64  4 

— ,  et  de  tierce  naturelle  au  rapport  -,  et  ensuite,  ils 

ont  voulu  savoir  par  des  expériences  quelle  est  celle 
de  ces  deux  espèces  de  tierce  qui  est  employée  dans 
la  musique  moderne!  Si  la  question  était  résolue 
radicalement,  pouvait-on  sentir  le  besoin  de  faire  ces 
expériences?  Je  ne  le  crois  pas. 

Pour  bien  comprendre  la  raison  pour  laquelle  les 
Occidentaux  se  sont  égarés  à  ce  sujet,  il  suffit  de 
considérer  que,  dans  une  musique  mélodique,  l'exi- 
gence  d'un  mode   demande   quelquefois   que   deux 

8      8 
tons  majeurs  rX-  soient  employés  l'un  après  l'au- 
tre; mais  un  autre  mode  aussi  demande  qu'après  un 

ton  majeur,  l'autre  ton  soit  mineur  (  -x— r  ).  Dans  ce 

\9      10/ 

cas,  la  tierce  du  premiermode  se  trouve  dans  le  rap- 

64 
port  de  —,  et  celle  du  second  mode  se  trouve  dans  le 

ol 

4 
rapport  approximatif  -.  (On  sait  déjà  que  son  vrai 


I  Ce  sont  là  des  exigences  d'une  mu- 


rapport  est  g^.j( 

sique  purement  mélodique^  comme  celle  des  Grecs, 
et  par  suite  il  n'est  pas  juste  de  dire,  en  parlant  de 
n'importe  quelle  musique  (puisque  toule  musique 
orientale  ou  occidentale  est  basée  d'abord  sur  la  mé- 
lodie), que  telle  tierce  y  est  employée  à  défaut  de 
l'autre. 

Quant  à  la  question  de  savoir  quel  rapport  doit 
exister  entre  deux  sons  entendus  simultanément,  lors- 
qu'il y  a  entre  eux  l'intervalle  de  tierce  majeure, 
nous  répondrons  ceci  :  l'harmonie  n'étant  pas  em- 
ployée chez  les  Grecs,  on  voit,  dans  les  ouvrages  des 
anciens    théoriciens  orientaux,    que    les   deux  sons 

4 
ayant  entre  eux  le  rapport  de  -  et  entendus  simulta- 
nément, sont  consonants.  Et  les  Orientaux  ayant  em- 
prunté la  théorie  de  la  musique  aux  Grecs,  les  théo- 
riciens orientaux  se  conlentent  de  relater  sinipie- 
ment  ce  phénomène  :  si  ci^s  théoriciens  avaient  fait 
une  découverte  d'une  telle  importance,  ne  le  procla- 
meraient-ils pas  avec  orgueil?  Partant  de  ce  point 


2,  C'est  cetti*  nécessité  mélodique  qui  a  fait  déclarer  à  MM.  Rlerca- 
dicr  et  Cornu,  lors  de  leurs  célèbres  expériences,  cpie  la  pamuic  de 
Pythagore  est  celle  de  la  mélodie.  Mais,  en  faisant  ci-tte  déclaration, 
ces  auii'urs  ont  oublié  que  la  nmsii-|ue  cidtivée  par  rjthagore  n'était 
pas  exclusivement  composée  de  deux  sortes  d'intervalles,  savoir  ;  du 


ton  majeur  (  -  )  et  du  timma  i  -^^  j,  comme  parait  l'élablir  la  constitu- 
tion de  la  gamme  qu'on  ,lui  attribue,  mais  iiuo  dans  cette  musique  OD 

/.ï9UW\        „  /2  0iS\ 

employait  aussi  le  ton  niiueur  ( 1  et  1  npolomc  [ r  1- 
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de  vue,  nous  n'hésitons  pas  à  confirmer  que  les  Grecs 
savaient  que  si  entre  deux  sons,  entendus  simultané- 
ment, se  trouve  le  rapport  de  n,  ces  sons  proJuisenl 

0 

une  consonance. 

Toutefois,  il  importe  de  remarquer  que  si  les  Grecs 
connaissaient  les  sons  dont  l'audilion  simultanée  est 
consonaiile,  ils  ne  connaissaient  et  ne  pratiquaient 
point  riiarmonie  telle  que  nous  la  concevons  aujour- 
d'hui. 

.^'ous  avons  un  autre  argument  plus  important 
pour  montrer  que  les  Grecs  connaissaient  la  conso- 
nance des  tierces.  Cet  argument  est  basé  sur  ce  que 
les  anciens  Grecs  comptaient  la  musique  parmi  les 
sciences  mathématiques,  et  de  là,  comme  nous  l'a- 
vons vu  plus  haut,  lorsque  nous  avons  reproduit  un 
passa.i;e  de  la  préface  de  l'ouvrage  de  Sajl'wddin,  la 
musique  portait  aussi  le  nom  de  Science  des  rapports 
hannoniqucs. 

On  sait  que,  chez  les  anciens,  il  y  avait  trois  sortes 
de  proportions,  savoir  :  la  proportion  arithmétique, 
la  géométrique  et  l'harmonique. 

C'est  cette  science  des  rapporls  qui  détermine  et 
fixe  le  rang  que  les  intervalles  doivent  ^occuper  au 
point  de  vue  de  la  consonance  et  de  la  dissonance 
l'un  envers  l'autre.  Cette  science  des  rapports  est 
expliciuée  longuement  par  les  mathématiciens  grecs, 
surtout  par  Euclide,  que  les  Orientaux  n'ont  fait  que 
traduire  textuellement'. 

D'après  la  scicni:c  des  rapports,  le  premier  en 
ordre  de  tous  les  rapports  est  le  rapport  du  dou- 
bh'  i  :  1  qui  donne  l'octave;  le  second,  est  le  rapport 
de  3  :  2  qui  donne  la  quinte;  le  troisième,  est  le 
rapport  de  4  :  3  i[ui  donne  la  quarte;  le  quatrième, 
le  rapport  de  o  :  4  qui  donne  la  tierce  majeure;  elle 
cinquième,  le  rapport  de  6  :  o  qui  donne  la  tierce 
mineure. 

La  science  des  rapports  nous  apprend  encore  que 
l'octave  est  la  consonance  par  excellence;  la  conso- 
nance de  la  quinte  est  un  peu  faible  relativement  à 
l'octave;  ainsi,  la  consonance  s'all'aiblit  graduelle- 
ment à  mesure  que  l'intervalle  devient  plus  petit. 

Ceci  admis,  on  devine  facilement  l'absurdilé  des 
observations  suivantes  qu'on  rencontre  au  mot  Pytha- 
gore  du  Dictionnaire  de  Hiemann  : 

c<  Pour  les  Grecs,  la  tierce  avait  été  et  était  tou- 
jours 1?)  un  intervalle  dissonant  (I);  soit  que  l'on 
n'admit  pas  pour  elle  le  rapport  4  :  \),  soit  que  ce 
rapport  ne  parût  pas  assez  simple  pour  être  placé 
au  même  rang  que  1:2,  2:3,  3:4,  comme  conso- 
nance. » 

C'est  une  erreur;  on  a  admis  pour  la  tierce  le  rap- 

.4  ,  •,•.,,  .8192 

port-  comme  rapport  approximatif,  et  le  rapport  — — 

comme  rapport  /«s/f  dans  la  mélodie  ;  en  même  temps, 
elle  est  considérée  comme  consonanle,  mais  le  rang 
de  sa  consonance  vient  après  celui  de  la  quarte  d'après 
l'ordre  naturel  de  leurs  rapports  :  4  :  3  (quarte)  et 
puis  '6:  4  itiercel. 

Pour  résumer  les  délails  ci-dessus  sur  la  tierce, 
disons  que  la  musique  des  Grecs  était  une  musique 
purement  mélodique,  et  que  par  conséquent  leurs 
premiers  théoriciens,  ou  Pythagore  si  l'on  veut,  n'ont 
pas  attaché  beaucoup  d'importance  à  l'intervalle  que 


1.  Kiesewetter.  dans  son  ouvrage  intitulé  Die  Miisik  dei'  Arabçr.  a 

donné  assez  de  délails  sur  celte  science  des  rapports  qui  est  la  base 

de  la  tlieorie  mathématique  de  la  musique.  Cepecdanl  Kieniann.  dans 

le  mot  messsl  de  son  Dictionnaire,  se  trompe  lorsqu'il  dit  que  cotte 

"  théorie  est  l'iaveotioa  des   Arabes  et  .des  Persans  ;  tandis  que  cette 


nous  connaissons  aujourd'hui  sous  le  nom  de  tierce; 
ils  se  contentèrent  simplement  de  nommer  dilon  l'in- 
tervalle qui  se  composait  de  deux  tons.  Le-  diton 
avait,  certainement,  les  deux  formes  suivantes  : 


5^5  = 
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Mais  cet  intervalle  ne  jouait  pas  un  rt'ile  essentiel 
dans  la  mélodie,  comme  aujourd'hui  dans  l'harmo- 
nie; les  Grecs  n'ont  pas  même  pensé,  en  le  divisant 
en  deux  espèces,  à  désigner  chacune  d'elles  d'un  nom 
spécial. 

Plusieurs  siècles  après,  les  musiciens  occidentaux, 
à  leur  tour,  ont  constalé,  par  suite  de  nombreuses 
expériences  et  par  la  découverte  du  phénomène  de 
la  résonance,  que,  dans  la  musique  harmonique,  ce 
sont  les  tierces  majeures  ayant  entre  elles  le  rapport 

4 
de  -  qui  seules  sont  consonantes.  Pour  cette  raison, 

les  physiciens  ont  justement   accepté    le  rapport  ;, 

.> 
comme  le  vrai  rapport  de  la  tierce  majeure. 

Cependant,  malgré  plusieurs  avis  contradictoires 
à  ce  sujet,  an  peut  soutenir  qu'il  y  a  une  gamme 
mélodique   et   aussi   une    gamme    harmonique;    la 

tierce,  dont  le  rapport  est  -,  appartient  donc  à  la 

D 

gamme  harmonique.  Au  contraire,  la  voix  humaine, 
lorsqu'elle  chante  une  mélodie,  fait  l'une  des  deux 
choses  suivantes  :  ou  bien  elle  emploie  deux  tons 

ôXr  =  ^|,  ou  bien 
elle   emploie,   de  ces    deux   tons,    le    premier  ma- 


© 


jeiir  (  -  )  et  le  second  mine 


/:i90J9\ 


ce  qui  fait  : 
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'.I  ■     65  336       S  561 

Nous  pouvons  donc  donner  au  premier  rapport  (  —'  ) 

le  nom  de  tierce  majeure  ditonique,  et  au  second 

,/8192\,  ,     . 

rapport  (  ^-itjtt  )  le  nom  de  tierce  majeure  mélodique. 

Comme  nous  le   verrons  ci-après,   Pythagore,  qui 

connaissait  le  rapport  du  ton  majeur  -,  n'ignorait  pas 

non  plus  que  le  ton  mineur  était  plus  petit  que  le 

ton  majeur,  dans  le  rapport  d'un  comma  i  ~ ) 

V  531 441/ ' 
et  que  d'autre  part  le_ton  mineur  était  composé  de 


deux  limmas 


213       2i3_  59  049 
256       256  ~  65  536' 


ne 
de 


Si  nous  ne  voulons  pas  accepter  ces  vérités, 

serait-il    pas    absurde    de    qualilier    le   rapport 

024288  ,  ,    T,     , 

tt: — r— -  de  comma  de  Pi/thanore? 

o'Sitti 

Donc,  on  peut  prétendre  avec  raison  que,  même 

dans  la  question  de  la  tierce,  il  n'y  a,  en  réalité, 

aucune  divergence  essentielle  de  vues  entre  l'Orient 

et  l'Occident  depuis  les  temps  anciens  jusqu'à  nos 

jours,  parce  que  les  Orientaux  qui  acceptent  certaine- 


science  des  rapports  à  laquelle  Riemann  donne  improprement  le  nom 
de  tlu-oric  du  tiiessd  est  tirée  des  ouvrages  d'Euclide  et  des  autres 
mathématiciens  grecs,  par  les  Oricntaui.  Cf.  Dictionnaire  de  musiquf, 
le  mot  messelfÇ.  514  et  olii. 
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ment  aujourd'iuii  '  le  rapport  -  comme  celui  de  la 

tierce  harmonique,  ont  reconnu  depuis  l'anliquité 
ce  même  rapport  comme  le  rapport  approximatif  de 
leur  tierce  majeure  mélodique  qui  est  dans  le  rap- 

,    8561 
port  de  g^y 

Les  Occidentaux,  cultivant  une  musique  purement 
harmonique,  se  sentaient  obligés  d'employer  essen- 
tiellement les  tierces  majeures  dans  le  rapport  ,1e  |, 
rapport  un  peu  plus  grand  que  la  tierce  mélodique 
des  Orientaux  (|g^),  tandis  que  l'exigence  du  tem- 
pérament a  oblisé  les  Occidentaux  à  employer  des 
tierces  majeures  encore  un  peu  plus  grandes  que  le 
rapport  *.  (On  sait  que,  dans  le  tempérament  égal, 
l'intervalle  qui  éprouve  le  plus  de  changements  de 
place  est  la  tierce  mineure,  et  après  elle,  la  tierce 

majeure.)  .       ,, 

Voilà  pourquoi  les  Occidentaux  ne  peuvent  goûter 
la  saveur  très  Imo  et  très  délicate  de  la  tierce  majeure 

/S192\ 
mélodique  des  Orientaux  i^g^;^  j' 

Pourtant,  les  expériences  de  MM.  Mercadier  et 
Cornu  ont  prouvé  que  les  Occidentaux  emploient 
aussi  la  tierce  dite  pythagoricienne,  dont  le  rapport  est 
de  — .  Cela  prouve  que  la  mélodie  exige  quelquefois 


rapport  de  ';  cède  toujours  la  place  au  rapport  de 

•■>7 

—.  Une  tierce  mineure,  soit  qu'elle  se  compose  d  un 

ton  mineur  et  d'un  demi-ton  majeur  : 

27 

32 
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soit   qu'elle  se   compose  d'un  ton  majeur  et  d'un 
limma,  comme  : 

s       2i3_27 


"256       32 


27 


n 


l'em 


ploi  de  la  tierce  ('^)  et  quelquefois  l'emploi  de  la 

tierce l'^-'^Y  tandis  que  l'emploi  delà  tierce  majeure 
\8o01/ 

ff\  est  toujours  obligatoire  dans  l'harmonie. 

En  acceptant  ce  résultat,  tous  les  malentendus 
concernant  la  question  si  controversée  des  tierces  se 

dissipent. 

Quant  à  la  tierce  mineure,  cet  intervalle  est,  depuis 
Pythagore,  chez  les  Orientaux,  composé  d'un  ton 
majeur  et  d'un  limma  : 

s       243_27^ 
9'^25G~32' 

Les  théoriciens  orientaux  lui  ont  donné^le  rapport 

juste  de  %  et  le  rapport  approximatif  de  -• 

D'ailleurs,  les  physiciens  occidentaux,  tout  en  tra- 
vaillant beaucoup  ;i  rendre  uniformes  toutes  les  tier- 
ces mineures,  n'ont  pas  réussi  à  réaliser  cet  idéal,  et 

connue  la  tierce  mineure ('^-^j  ne  s'est  pas  trouvée  con- 

forme  au  rapport  -,  ils  ont  dû  accepter  seulement 

■27 
pour  celte  tierce  le  rapport  . -■ 

Avouons  ici  qu'en  elt'ct,  par  exemple,  les  notes  ré 
et  fa  naturel  entendues  simultanément  devraient  avoir 

entre  elles  le  rapport  de  ^  pour  qu'elles  fussent  con- 

sonantes;   mais  s'il  s'agit  de  la  mélodie,  alors  ce 


t.  En  elTot,  j'ai  plusieurs  Tois  TCiiwiv|uf  qup  lorsque  les  musiciens  des 
cafés,  qui  n'ont  aucune  idée  Je  ce  qu'est  l'harmonie,  jouent  tous  à 
l'unisson,  l'un  d'eux,  se  soumettant  à  l'iiistinit,  fait  des  accords  compo- 
sés seulement  de  deux  sons  comme  .soi-ii,  ou  do-mi.  Cela  prouve  que 
les  Orienlauv  trouvent  plaisir  à  des  sons  simultanés,  et  que  par  consé- 
quent le  sens  liarnioniquo  est  commun  i  tous  les  hommes. 


voici  comment 


doit  toujours  être,  en  mélodie,  dans  le  rapport  de  — . 

5°  Le  ton  majeur.  —  Pythagore  connaissait-il  cet 
intervalle  ou  non'?  Cette  question  est,  elle  aussi,  con- 
troversée parmi  les  Occidentaux. 

M.  Louis  Laloy  prétend^  que  Pythagore  connais- 
sait seulement  l'octave  ( -V  laquinte  ( ^).  la  quarte 

(  -  ),  et  ignorait  le  ton  majeur  (;;);■ 

il  s'exprime  : 

(1  L'acoustique  pythagoricienne,  qui  seule  nous 
intéresse  ici,  partit  de  l'expérience  fondamentale  du 
monocorde;  en  mesurant  les  longueurs  des  cordes 
qui  donnent  les  trois  consonances  d'octave,  de  quinte 
et  de  quarte,  on  trouva  entre  ces  longueurs  des  rap- 

2    3    4 

ports  ûxes  et  définis  :  -,  -,  -•  Telle  fut  la  découverte 

de  Pythagore.  Rien  ne  nous  autorise  à  supposer  qu'il 
ait  connu  également  le  rapport  0(5  •  oj'  1"'  repré- 
sente le  ton  majeur,  c'est-à-dire  l'excès  de  la  quinte 
sur  la  quarte.  » 

Cependant  M.  Laloy,  un  peu  plus  loin  dans  son  ou- 
vrage'^, s'exprime  ainsi  : 
g 
«   Le    rapport   -,    que    Pythagore    ignorait    sans 
0 

doute,  fut  découvert  d'assez  bonne  heure,  puisque 
Philolai'iS  le  connaît.  >•■ 

On  leconnait  bien  que  ce  rapport  est  cité  dans  les 
écrits  du  disciple  de  Pythagore,  mais  sans  que  soit 
précisé  à  qui  appartient  l'honneur  de  la  découverte, 
puisque  cet  honneur,  d'après  lui,  n'appartient  pas 
à  Pythagore.  Quel  est  donc  l'homme  de  génie  qui, 
venant  au  monde  immédiatement  après  Pythagore 
et  immédiatement  avant  Philolaiis,  a  pu  découvrir  ce 

fameux  rapport  de  -.' 

o 

Selon  nous,  éinettre  une  telle  asserlion  h  ren- 
contre tl'un  philosophe  comme  Pythagore,  fondateur 
d'une  école  qui  avait  pour  devise  :  »  Tout  est  fait  de 
mesures,   de   poids,  de   nombres'*,    »  et    dire   que 

2  '    3 
«  Pythagore  connaissait  les  rapports  -  et  -  et  iguo- 

Q 

rait  cependant  le  rapport  -,  quoiqu'il  soit  la  déduc- 
tion de  ces  deux  rapports  »,  revient  tout  ;\  fait  à  dire, 
en  parlant  d'un  arithméticien  distingué,  qu'il  con- 
naît les  nombres  3  et  4,  mais  qu'il  ne  connaît  pas 
le  nombre  1,  qui  est  la  difl'érence  des  deux  nombres 
précédents! 


i.  Cf.  Arisloxène  lii;  Tarcnle  et  la  Musique  de  l'anliquilé ,  p.  49, 
Paris,  1904. 

3.  C(.  Le  même  ouvrage,  p.  5i. 

4.  Cf.  lîd.  Gliaigiicl,  l'ijlliiniore  et  la  Philosophie  pi/lhaijorkienne, 
tome  11,  p.  3  ot  4,  Paris,  1S73. 
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Les  auteurs  modernes'  parlent  d'an  instrument  qui 
serait  inventé  par  Pvtliaj^ore  sous  le  nom  de  Octu- 
chordiiin  Pi/thagora'  ou  Lyre  pj/tluigoricienne;  l'inven- 
teur il'un  OL'tocorde  pouvait-il  ignorer  ce  ton? 

D'ailleurs,  la  plupart  des  au(eurs  anciens  et  mo- 
dernes aflirment  clairement  le  contraire  de  l'opinion 
de  M.  Laloy.  Knlre  autres,  M.  Vincent,  dans  sa  tra- 
duction des  fraj.'ments  de  VIItKjiojiolite  (manuscrit  de 
la  Bibliothèque  royale  de  Paris,  du  xii''  au  xiii"  siè- 
cle, coté  n"  3601,  après  avoir  parlé  de  la  fameuse 
expérience  de  P.vtliagore  dans  l'atelier  du  forgeron, 
dit  ceci  : 

«  Encouragé  (Pylhagore)  par  ce  résultat,  il  cons- 
truisit avec  quatre  cordes  un  instrument  qu'il 
nomma  une  musique,  et  dont  il  porta  depuis  le 
nombre  des  cordes  jusqu'à  scpl.  C'est  à  ce  sujet  que 
Philolaiis,  pythagoricien,  dans  un  ouvrage  qu'il 
adressait  à  une  dame  professant  les  mêmes  doctri- 
nes, pour  lui  exposer  les  principes  de  la  philosophie 
harmonique,  s'exprime  ainsi  :  «  L'étendue  de  l  har- 
monie [octave]  comprend  la  syllabe  [quarte]  et  la 
dioxie  [quinte];  et  la  dioxie  surpasse  la  syllabe  dans 
le  rapport  sesquioctave  [c'est-à-dire  d'un  ton]  2.  » 

En  plus  de  ces  paroles  de  Philolaiis,  nous  rencon- 
trons dans  un  ouvrage  traduit  par  Ch.-Em.  Ruelle^ 
le  passage  suivant,  qui  éclaire  complètement  cette 
question  en  faveur  de  notre  thèse  ;  nous  ne  pou- 
vons résister  au  désir  de  le  leproduire  textuelle- 
ment : 

(Troisième  division  du  Canon.) 

«  1.  —  Pytliagore  tendait  une  corde,  puis,  la  divi- 
sant en  neuf  parties,  suivant  la  notation  de  certains 
points,  il  frappait  le  sou  lui-même  en  particulier 
ic'est-à-dire  la  corde  elle-même  dans  sa  totalité),  et 
il  trouva  ainsi  le  proslambanomène. 

«  Ensuite,  faisant  abstraction  de  la  neuvième  par- 
tie, il  frappa  la  corde  sur  huit  parties  et  reconnut 
que  cette  corde  sonnait  l'hypate  des  hypates,  laquelle 
note  comportait  un  intervalle  de  ton  (par  rapport  à 
la  corde  totale);  et  il  conçut  le  ton  comme  étant 
dans  le  rapport  sesquioctave  ou  rapport  de  9  à  8.  » 

Le  célèbre  théoricien  turc  Farabi  déclare,  lui  aussi, 
d'après  les  anciens  auteurs  grecs,  que  ic  l'excédent  de 
la  quinte  sur  la  quarte  s'appelle  ton  ».  Kosegarten 
traduit ■•  en  lalin  ce  passage  de  Farabi  par  les  lignes 
suivantes  : 

«  Propterea  igitur  id,  que  ab  quinario  quaterna- 
rium  superatur,  intcrvallum  reditus  adpellatur.  Ve- 
teres  vero  hoc  spalium  et  intervallum  sonans  voca- 
bant.  i> 

Les  trois  citations  précédentes  nous  dispensent, 
croyons-nous,  de  donner  d'autres  arguments  pour 
prouver  que  Pythagore  connaissait  bien  le  rapport 
de  9  à  8. 

6"  Le  ton  mineur.  —  Disons  tout  de  suite  que  Farabi 
et  ses  successeurs,  lorsqu'ils  parlent  du  ton  ma- 
jeur, auquel  ils  donnent  le  nom  de  «  ^j^l^  »,  n'ajou- 
tent pas  que  ce  ton  majeur  a  une  autre  espèce  de  ton 
plus  petit  que  lui,  connu  sous  le  nom  de  ton  mineur. 
Ces  théoriciens  appellent  «  ^.^^  »  ce  que  nous  nom- 


1.  Cf.  Pierre  Lichtenthal  :  Dictionnaire  de  musique,  tome  II,  p.  110, 
Paris.  1839. 

2.  Cf.  Xotices  et  extraits  des  manuscrits  de  la  Eibliotlièque  du  roi, 
tome  .KVI,  p.  S69  et  ;T1.  Paris  1847. 

3.  Introduction  Iiarmonique  de  Cléonide,  la  division  du  Canon. 
d'Euclide  le  géom.;tre,  Canons  harmoniques  de  Florence,  page  64, 
Paris,  1SS4  (troisième  volume  de  la  Collection  des  auteurs  grecs  rela- 
tifs à  la  musique). 
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mons  le  ton  mineur;  M.  le  baron  Carra  de  Vaux-  tra- 
duit ce  terme  par  le  mot  »  externe  »;  Kosegarten» 
par  le  mot  «  latéral  »,  et  Land''  par  le  mot  «  voisin  »'■ 
nous  [iréférons  la  traduclion  de  Land.  ' 

L'appellation  de  cet  intervalle  (ton  mineur)  par  le 
nom  de  »  voisin  »  est  le  résultat  de  ce  que  la  posi- 
tion des  touches  (ligatures)  sur  le  manche  du  luth 
«  J_j«)l  »  a  été  prise  en  considération;  par  exem- 
ple, on  avait  mis  une  ligature  sur  le-  de  la  1"  corde 


du  luth  accordée  au  ré 


pour  désigner  la 


place  sur  laquelle  il  faut  mettre  le  doigt  afin  d'obte- 
nir mii^;  comme  c'était  l'index  qui  touchait  cette 
ligature,  on  lui  a  donné  le  nom  de  ligature  de  l'in- 
dex. Cependant,  si  on  désirait,  à  partir  du  même  ré, 
obtenir  un  ton  mineur,  il  fallait  raccourcir  approxi- 
mativement d'une  dixième  de  la  corde  entière,  et  la 
ligature  de  ce  ton  mineur  était  très  rapprochée  de 
celle  du  ton  majeur;  voilà  pourquoi  cette  dernière 
ligature  a  pris  le  nom  de  voisine  de  l'index,  et  de  là, 
l'intervalle  qu'elle  représentait  a  été  désigné  aussi 
par  le  nom  de  l'intervalle  voisin  «  »_j^  a*  ». 

Les  praticiens  du  luth  avaient  encore  mis  une  au- 
tre ligature  à  partir  du  rc,  dans  le  rapport  de  ^^ 

^^  2187' 

pour  le  réi;  cette  ligalure  portait  aussi  le  nom  de 
voisin^,  mais,  pour  les  distinguer,  la  1"  a  été  nommée 

ju3  ,„.J^   (( 


nommée 


,         .  .  /.Ï9049\ 

nde  voisine  »  t-^^^j,  et  la  2«  a  été 

...        .  .  /2048\ 

^•^  "  petite  voisine  »  ( i. 

V2187y 

Nous  n'avons  jamais  douté  que  Pythagore  connût 
l'intervalle  de  grande  voisine  ((on  mineur),  puisqu'il 
est  généralement  admis  que  Pythagore  connaissait 

I     <  ..  024288, 

le  ton  majeur  et  le  comma  jTjTrj'  lequel  porte  encore 

son  nom  et  n'est  aulre  chose  que  la  petite  différence 
qui,  ajoutée  au  ton  mineur,  en  faisait  un  ton  majeur. 
Ne  serait-il  pas  illogique  de  prétendre  que  celui  qui 
a  fait  la  soustraction  d'un  comma  du  ton  majeur  si 
compliqué,  ignorait  le  ton  mineur  qui  en  est  le  reste  : 


59049  52428S 

X; 


65536  531441  9 

Ton  mineur  X  Gommai  Ton  maj. 

7°  L'apotome.  —  C'est  le  nom  ancien  de  l'inter- 
valle auquel  on  donne  aujourd'hui  le  nom  de  demi- 
ton  chromalique.  Les  Occidentaux,  ne  voulant  pas 
accepter  que  Pythagore  soit  le  premier  calculateur 
de  cet  intervalle,  sont  enclins  à  reporter  cet  honneur 
sur  le  disciple  du  grand  philosophe.  Il  n'y  a  aucune 
raison  pour  soutenir  une  telle  idée,  puisque  Phi- 
lolaiis, dans  les  fragments  qui  restent  de  ses  écrits,  se 
garde  bien  de  s'attribuer  la  qualité  de  calculateur 

du   rapport   de   Vapotome   qui    est  ^r^r,  et   qu'il   se 

contente  d'exposer,  en  fidèle  disciple,  la  doctrine  de 
son  maître. 
Il  résulterait  d'ailleurs  des  explications  données 

4.  Cf.  Kosegarten.  Alii  Ispahanensis  Liber  cantilenarum  mai/nus, 
p.  47  et  48,  Gripesvoldiœ.  1840. 

5.  Cf.  ouvrage  cité.  Extrait  du  Journal  Asiatique,  p.  56. 

6.  Cf.  ouvrage  cité,  p.  85. 

7.  Cf.  Rcclierclies  sur  l'histoire  de  la  gamme  arabe,  p.  103,  Leyde, 
1834. 
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ci-après  sous   le  n"  8,  que  Pylliafiore,  après  avoir 

trouvé  l'inlervalle  nommé  limma  (5^).  fut  amené  à 

savoir  ce  qui  resterait  d'uu  Ion  majeur  après  eu  avoir 
soustrait  ce  Vimma  ;  les  déclarations  suivantes  de 
M.  Henri  Martin'  viennent  à  rappiii  de  notre  thèse  : 

«  Les  anciens  Pytliagoriciens  s'appliquèrent  à 
trouver  les  formules  arithmétiques  de  ces  trois  gen- 
res fondamentaux  (diatonique,  chromatique  et  en- 
harmonique). Ils  pensèrent  que,  pour  cela,  il  fallait 
partir  des  intervalles  donnés  par  la  division  de  la 
quarte  en  tons  pleins.  Or,  nous  connaissons  déjà  le 
ton.  et  le  limma.  Mais  voici  quelques  autres  inter- 
valles qui  en  dérivent. 

«  Le  limma  étant  moins  de  la  moitié  du  ton,  on 
nommait   apotome,  à7ïOTO(jn5,  l'autre    partie,  dont  la 

2187  2187      2.ï6_9   „ 

valeur  est  2Ô48;  car  ^ôïgXii^- s' 

Il  est  regrettable  que  le  rôle  que  Vapotome  joue 
en  réalité  dans  la  théorie  des  dièses  et  des  bémols 
n'ait  pas  attiré  comme  il  faut  l'attention  des  physi- 
ciens. On  sait  que  ceux-ci  prétendent  que,  pour 
surélever  ou  pour  abaisser   d'un    demi-ton   mineur 

25 
une  note  quelconque,  il  faut  la  multiplier  par  —  ou 

nar  — ^  Cette  théorie  est-elle  tirée  des  usages  des 
^      23 

musiciens?  Je  ne  le  crois  pas.  Puisque  toute  théorie 
devrait  provenir  de  la  pratique,  pourquoi  les  phy- 
siciens ont-ils  conçu  pareille  théorie,  laquelle  apparaît 
tout  à  fait  contraire  à  l'usage  des  praticiens'.'  C'est  à 
eux  de  répondre.  Si  les  hypothèses  des  physiciens 
étaient  réalisées,  voyons  comment  l'intervalle  do-ré, 
par  exemple,  serait  divisé  : 


Comme  on  le  voit,  d'après  les  allégations  des  phy- 
siciens, le  demi-ton  do-do  S  serait  plus  petit  que  le 
demi-ton  dot^-rc.  Dans  la  pratique,  au  contraire,  j'ai 
plusieurs  fois  remarqué  que  les  musiciens  européens 
emploient  le  demi-ton  chromatique  do-doU,  plus 
grand  que  le  demi-ton  diatonique  doU-ré. 

La  raison  en  est  que  les  dièses  déterminent  ordi- 
nairement des  notes  sensibles,  et  que  celles-ci  ten- 
dent toujours  à  se  rapprocher  de  l'octave.  Le  musi- 
cien, cherchant  à  satisfaire  son  oreille,  fait,  lorsque 
son  instrument  le  lui  permet,  le  demi-ton  doiff-ri: 
moindre  que  la  moitié  juste  d'un  ton,  et,  par  là,  l'in- 
tervalle do-do  if  se  trouve  agrandi;  Il  en  est  de  même 
du  bémol,  qui  tend  toujours  à  descendre  vers  la  note 
inférieure,  et  alors  ré-ré  b  se  trouve  plus  grand  que 
ré  'p-do. 

Les  praticiens  occidentaux,  qui  ont  saisi  cette 
différence  entre  la  théorie  et  la  pratique,  et  qui 
s'abstiennent  d'employer  les  nombres,  ont  voulu 
remédier  à  cet  inconvénient    d'une   manière  prati- 

1.  Cf.  Etudes  .ç?fï'  le  Tinif-e  de  Platon,  p.  410,  Paris,  iS-H. 

2.  Cf.  Cours  de  physique,  par  M.  iamin,  t&me  ÏII,  1"'"  fascicule 
(Acou5lii|ue),  p.  18,  Paris,  1887. 

3.  rj.l' Art  d'accorder  soi-même  son  piano,  par  C.  Monlul,  p.  178, 
Paris,  1836. 

4.  M.  Laloy,  qui  ne  croit  pas  que  Pytli:tgorc  puisse  di^duire  le  rap- 

g 

port  (le  -  comme  l'eicès  de  la  quinte  sur  la  quarte,  ajoute,  i  l'appui 


que  et  facile  à  comprendre.  Ils  ont  dit  que  le  ton 
est  divisé  en  linif  parties  égales  dont  chacune  prend 
le  nom  de  commu.  Lorsqu'une  note  est  diésée,  cela 
veut  dire  qu'elle  est  haussée  de  cinq  comnias;  et 
quand  elle  est  bémolisée,  cela  slirniHe  qu'elle  est 
abaissée  également  de  cinq  commas  ; 


do     . 


.    re 


En  parlant  ainsi,  les  praticien^  admettent  le  con- 
traire de  la  théorie  des  physiciens  ;  c'est-à-dire 
que  pour  le  demi-ton  chromatique  (do-do  jf)  ils  propo- 

2o 
sent  le  rapport  ^,   et  pour  le  demi-ton  diatonique 

24 
(rfojt-)'(^)  celui  de  ^,  ce  qui  est  d'ailleurs  très  con- 
forme à  leur  pratique  : 


Maintenant,  il  est  impossible  de  ne  pas  rappeler 
une  fois  de  plus  les  paroles  si  justes  d'un  simple 
accordeur  de  pianos,  mais  qui  pourtant  voyait  clai- 
rement la  véritable  loi  à  laquelle  étaient  assujettis, 
les  sons  employés  en  musique  : 

«  Si  les  physiciens  avaient  donné  au  dièse  le  rap- 

'>  187  2.Ï 

port  de  l'apotome        _,  au  lieu  du  rapport  —,  la 

théorie  aurait  été  d'accord  avec  la  pratique,  et  le 
ton  se  serait  divisé  en  deux  demi- tons  correspon- 
dant à  l'apotome  et  au  limma,  qui  sont  précisément 
égaux,  à  très  peu  de  chose  près,  aux  demi-tons, 
chromatique  et  diatonique  pratiqués^.  » 

C'est  ce  vœu  de  Montai  qui  avait  été  exaucé,  il 
y  a  des  siècles,  par  Pythagore;  en  effet,  ce  théo- 
ricien, en   partageant  le   ton  en    deux   demi-tons, 

l'un  majeur  dans  le  rapport  de  ~     ,.,  et  l'autre  mi- 

043 

neur  dans  le  rapport  de  - — ,  n'avait  fait  autre  chose 

2oii 

que  de   mettre  au  jour  une    loi  à  laquelle  la   voix 

humaine  obéissait  alors  et  obéit  encore. 

Tout  ce  qu'on  a  dépensé  de  temps  et  d'encre  de- 
puis, sur  cette  question  si  simple  et  si  définitive- 
ment résolue,  est  donc  allé  au  vent! 

8°  Le  limma.  —  C'est  le  nom  ancien  de  l'intervalle 

auquel  on   donne   aujourd'hui   le  nom  de  demi-ton 

.T 
diatonique.  L'intervalle  de  quarte  -  une  fois  calculé 

par  Pythagore,  il  s'agissait  de  diviser  d'aboi'd  la 
quarte  en  des  tons  majeurs.  Pythagore,  après  en 
avoir  retranché  deux  tons  majeuis,  a  vu  qu'il  res- 
tait quelque  chose  de  plus  petit  que  la  moitié  d'un 
ton.  Il  calcula''  son   rapport  et   trouva   qu'il  était 

243 
dans  le  rapport  de  ^^;  il  le  nomma  X-Taux. 
2oo 


de  sa  thèse,  après  le  passage  de  son  ouvrage  que  nous  avons  reproduit 
plus  haut,  les  lignes  suivantes  :  «  Il  (  '-  j  se  dtduit  directement  des 

précédents  (  -  et  -  1,  mais  à  la  condiliou  que  l'on  sache  qu'une  rfij^è- 

rence  d'intervalles  s'exprime  par  un  quotient  de  npport  ;  et  nous  ver- 
rons que  colle  loi  particulière,  si  cllea  ele  obïvrvée  par  un  gr.ind  malhé- 
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Farabi  a  traduit  ce  mot  grec  par  4^  qui  signifie 
aussi  le  restf  en  araiie. 

Comme  il  résulte  des  expériences  de  MM.  Mer- 
cadier  et  Cornu,  les  artistes  européens,  en  jouant 
une  mélodie,  emploient  des  intervalles  pythago- 
riciens.   Donc  le   limma  a    une  raison    d'être   lors- 


qu'on établit  la  théorie  du  la  musique  ou  du  chant 
humain. 

Pour  reconnaître  cette  raison  d'êlre,  il  suffit  d'at- 
tacher un  peu  d'attention  aux  mélodies  populaires 
créées  spontanément  par  l'instinct  naturel  des  na- 
tions. Par  exemple,  examinons  celte  mélodie  : 


i 


^ 


-àiaàl- 


^ 


I    tf   . 


g»»- 


Si  on  joue  ces  notes  sui'  le  violon,  en  se  soumet- 
tant à  l'exigence  du  goût  musical,  on  sent  l'obliga- 
tion de  ne  mettre  qu'un  intervalle  de  limma  entre 
les  notes  mi-fa  et  la-si  _^. 

Par  cette  expérience,  on  reconnaît  que  l'inlervalle 
mi-faii  n'est  pas  toujours,  comme  le  prétendent  les 

physiciens,  dans  le  rapport  de  —,   et  on  constate 

encore  qnen  miHodie,  après  deux  tons  majeurs,  il  est 
toujours  nécessaire  d'employer  un  demi-ton  égal  à 

— — .  De  même  pour  l'intervalle  la-si\^,  puisque,  à  par- 

tir  de  fa,  vers  l'aigu,  on  emploie  deux  tons  majeurs 
successifs  fa-sol  et  sol-la,  il  est  nécessaire,  pour  com- 
pléter la  quarte  juste  de  /"a-sih.  d'employer  le  demi- 
ton  la-sip  égal  à  un  limma 


m- 


Après  avoir  lu  les  pages  précédentes  et  après 
avoir  exclu  de  notre  esprit  certaines  assertions  des 
auteurs  occidentaux  selon  lesquelles  il  y  a  quart  de 
ton  ou  tiers  de  ton  dans  la  musique  orientale,  livrons- 
nous  aux  rétlexions  suivantes  : 

Qu'est-ce  que  c'est  que  la  musique"?  C'est  sans  doute 
un  don  précieux  fait  par  Dieu  aux  hommes  pour  char- 
mer nos  ànies.  N'est-ce  pas  aussi  elle  qui  établit  en 
nos  cœurs  l'accord  parfait  des  bons  sentiments?  Quel 
but  universel  et  juste  se  propose-t-elleV  Un  poète 
français  distingué  tel  que  Gilbert  dit  : 

(c  L'Harmonie  de  l'Univers  c'est  l'unité  de  la  natui'e. 
Tous  les  peuples  ont  chanté  le  Créateur!  Glorifiez 
votre  Dieu  par  vos  chants,  mortels  qui  vivez:  car  lors- 
que vous  aurez  disparu,  les  races  futures  accorderont 
leurs  voix  et  1  .'urs  instruments  de  musique  pour  célé- 
brer le  Dieu  de  l'Univers.  » 

Ust-ce  qu'on  peut  soutenir  que  Dieu  a  créé  les 
hommes  de  l'Orient  et  de  l'Occident  avec  des  carac- 
tères sensibles  qui  dill'èrent  les  uns  des  autres?  Si 
on  veut  en  croire  Fétis,  il  faudrait  affirmer  une  telle 
hypothèse!  En  elfel,  le  célèbre  musicographe,  en 
parlant  de  l'aptitude  musicale  des  peuples  d'Orient, 
écrit  la  sinfzulière  observation  suivante',  qu'il  nous 
faut  reproduire  pour  réfuter  convenablement  l'idée 
fausse  qu'elle  contient  : 

«  11  est  donc  aussi  démontré,  par  ces  faits  indis- 
cutables,   que    les   intonations   antidiatoniqucs    sont 


niaticien  comme  i-luclide,  n'a  jamais  été  formulée  expressément  clans 
l'antiquité  et  qu'elle  n'a  pas  encore  d'action,  en  particulier,  sur  cer- 
tains calculs  de  Philolaiis.  "  On  [leut  denianijer  ici  à  M.  Laloy  com- 
menl  Pythagore  a  pu  eiprinier  la  différence    d'intervalle  qu'il  y  a 

entre  la  quarte  et  le  diton  par  le  rapport  de  ^,  ceci  étant  le  quo- 
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nent  de  leur  rapport  respectit  -•  r~  =  — t. 

1.  Cf.  Fétis,  ouvrage  cité,  tome  II,  p.  3'0  et  371. 
i.  Lorsqu'il  s'agit  de  l.i  musique  orientale,  on  répète  toujours  que 
cette  musique  est  composés  de  petits  intervalles.  Je  ne  connais  pus  la 


agréables  aux  populations  orientales,  et  que  le  mé- 
lange de  toutes  ces  intonations,  de  proportions  dif- 
férenlos,  n'a  rien  qui  les  blesse.  La  cause  de  ce 
penchant  est  dans  le  caraclère  sensuel  de  petits 
intervalles  de  son'-,  et  dans  le  rapport  de  ce  carac- 
tère avec  l'organisation  physique  des  peuples  de 
l'Asie.  » 

11  est  vraiment  difficile  de  préciser  quelles  sont  ces 
intonations  antidiatoniques  dont  parle  Fétis,  parce 
que,  d'après  ce  que  nous  savons  déjà,  il  n'y  a  pas 
d'intonations  semblables  dans  la  musique  orientale. 

Pourquoi  a-t-on  donné  le  nom  de  diatonique  à  la 
musique  européenne,  et  pourquoi  cette  même  musi- 
que n'est-elle  pas  qualifiée  de  dilnnique?  Etudions 
d'abord  celle  question. 

La  musique  européenne  est  qualifiée  de  diatonique 
parce  qu'elle  n'est  pas  basée  sur  une  gamme  fon- 
damentale comme  la  gamme  de  Pytbagore,  compo- 
sée uniquement  de  deux  tons  majeurs,  d'un  linnna, 
de  trois  tons  majeurs  et  d'un  limma.  Au  contraire, 
elle  est  basée,  d'après  ce  qu'on  pense  généralement, 
sur  une  gamme  type  composée  d'un  ton  majeur, 
d'un  ton  mineur,  d'un  demi-ton  majeur;  puis  d'un 
ton  majeur,  d'un  ton  mineur,  d'un  ton  majeur  et 
encore  d'un  demi-ton  majeiir.|  Par  exemple,  donnons 
ces  deux  gammes  avec  leurs  rapports  respectifs  : 
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Il  résulte  de  la  seconde  gamme  qu'en  réalité  la  mu- 
sique européenne^  n'est  pas  exclusivement  composée 
de  tons  et  de  d'-mi-tons,  comme  elle  est  pratiquée 
généralement  aujourd'hui,  par  suite  de  l'accepta- 
tion universelle  du  tempéi-ament  égal.  Au  contraire, 
dans  la  constitution  des  modes  majeur  et  mineur^  il 
y  a  non  seulement  les  tons  majeur  et  mineur,  mais 
encore  les  demi-tons  majeur  et  mineur. 

Cette  base  une  fois  acceptée,  on  ne  com-oil  pas  une 
thèse  plus  absurde  que  celle  consistant  à  dire  que 
les  intervalles  de  la  gamme  juste,  véritablement 
employés  par  les  Européens,  sont  diatoniques,  et  que 
ceux  qui  sont  employés  par  les  Orienlaux  sont  anti- 
diatoniques, parce  que,  comme  il  a  été  démontré  suf- 


raison  de  cette  légende,  puisque  le  plus  petit  intervalle  qu'elle  emploie 

est  Iclimma,  dont  le  rapport  est  —^  ;  et  aucun  intervalle  plus  petit  que 

le  limma  n'y  est  employé  niélodiqueraent.  Tandis  que,  s'il  faut  en 

croire  les  physiciens  occidentaux,  le  demi-ton  mineur  de  la  musique 
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européenne  a  le  rapport  de  —  qui  est  sans  doute  plus  petit  que  ^trr' 

Alors,  quelle  est  celle  de  ces  deux  musiques  qui  est  composée  de  petits 
intervalles'? 

:i.  Nous  visons  ici  la  musiqne  occidentale  considérée  au  point  de  vue 
purement  mélodique. 
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fisamnient  plus  liant,  ces  iiilonations  de  pioportions 
dillérenles  que  Félis  croit  seulement  réservées  à  la 
musique  des  Orientaux  sont  cependant  en  réalité 
identiques  à  celles  qui  sont  employées  dans  les  mé- 
lodies occidentales  jouées  sur  les  instruments  à  jus- 
tesse absolue,  comme  le  violon,  ou  chantées  par  la 
voix  juste  d'artistes  de  talent. 

Afin  de  permettre  de  comparer  facilement  les  rap- 
ports acceptés  par  les  musiciens  de  l'Oiient  et  de 
l'Occident,  pour  les  huit  principaux  intervalles  musi- 
caux que  nous  avons  étudiés  plus  haut,  nous  don- 
nons le  tableau  suivant  : 


NOMS  D'INTERVALLES 

d'apeés  les 

musiciens 

occidr.ntaux 

Rapports  justes. 

d'aprè 

THÉOR 
ORIEh 

Rapports 
approxi- 
matifs. 

s    LES 
ICIENS 
TAUX 

Rapports 
justes. 

1.  L'octave 

1 
2 

1 
2 

1 
2 

2.  La  quinte 

2 
3 

2 
3 

3 

4 

2 

3 

3.  La  quarte 

3 
4 

3 

4 

i  majeure 

4.  La   tierce  , 

(  mineure 

4 
5 
5 
6 

4 
5 
5 
6 

8192 
8  561 

27 

32 

5.  Le  Ion  majeur 

8 
9 

8 
9 

8 
9 

6.  Le  ton  mineur 

9 

9 
10 

15 

59  049 
65536 

7.  L'apotome 

2  048 
2187 

2048 
2187 

(Demi-ton  chromatique.) 

8.  Le  limma 

243 

256 

19' 
2Ô 

243 

256 

(Demi-ton  diatonique.) 

Maintenant,  supposons  deux  violonistes  virtuoses 
dont  l'un  soit  un  Oriental  et  l'autre  un  Occidental,  et 
proposons  à  ces  artistes  d'exécuter  l'un  après  l'autre 
ces  huit  intervalles  musicaux  à  parlir  du  la  (2° 
corde),  avec  cette  condition  expresse  de  s'a/îranchir 
complètement  du  sentiment  harmonique,  et  de  se 
soumettie  au  seul  sentiment  mélodique. 

Comme  on  le  comprend  par  l'examen  du  tableau 
ci-dessus,  ces  deux  violonistes,  lorsqu'ils  exécutent 
l'octave,  la  quinte  et  la  quarle  du  la  (2=  corde  libre), 
qui  est  le  point  de  départ,  ne  laissent  percevoir 
entre  eux  aucune  dill'érence  d'intonation. 

En  ce  qui  concerne  le  n"  4,  pour  jouer  le  rfoit  qui 
est  la  tierce  majeure  du  la,  nos  deux  violonistes  seront 
d'accord,  à  condition  que  le  violoniste  européen  ne 
donne  pas  un  doit  tempéré  ou  harmonique. 

Lorsqu'ils  jouent  i/o  ii,  qui  est  la  tierce  mineure  du 


1 .  Cependant,  pour  que  le  violoniste  oriental  joue  un  si,  à  partir  du 
g 
la,  dans  la  proportion  de  -,  il  faut  ajouter  à  ce  si  un  demi-dièse; 

parce  que  dans  lu  gamme  fondamentale  de  la  musique  orientale  linlcr- 
valle  la-si  ^  est  un  ton  mineiu-.  Mais  comme  il  y  a  certains  modes 
orientaux  dans  lesquels  on  emploie  après  1r  la  un  si  dans  le  rapport 
du  ton  majeur,  on  a  senti  la  nécessité  de  distinguer  ce  dernier  si  en 
le  faisant  précéder  d'un  demi-dièse. 


la,  il  y  a  deux  probabilités  pour  le  violoniste  euro- 
péen :  1°  s'il  se  propose  que  ce  do'i  soit,  avec  la 
chanterelle  mi,  dans  la  proportion  de  tierce  ma- 
jeure harmonique  (-Y  l'intervalle  fo-rfoiî  aura  la  pro- 
portion de  ^,  et  dans  ce  cas,  le  ctob,  joué  par  le  vio- 
loniste  oriental  dans  le  rapport  de  —  à  partir  du  la, 

et  dans  le   rapport  de  —  avec  le  mi  ii, 
81 


se  trouvera 


un  peu  grave  relativement  au  do  ^  du  violoniste 
européen;  2°  si  ce  dernier  violoniste  se  propose  de 
jouer  un  dot]  qui  soit  la  quarte  juste  du  soi  il  qu'on 
obtient  sur  la  3'  corde  du  violon,  on  ne  trouvera 
alors  aucune  différence  entre  les  do  't^  des  deux  violo- 
nistes; et  dans  ce  cas,  la  proportion  qui  se  trouvera 
entre  ce  do^  et  ïrnt)  de  la  chanterelle  ne  sera  pas 

...  4        ...      ,64 
égale  a  -,  mais  bien  a  — ■ 
0  81 

Comme  il  n'y  a  pas  de  différence  enlre  les  théo- 
riciens occidentaux  et  orientaux  au  sujet  du  rapport 

du  ton  majeur  qui  est  (  -V  les  deux-  violonistes  à  qui 

on  proposera  déjouer  un  ton  majeiii-'  à  partir  du  la 
seront  tout  à  fait  d'accord. 

Lorsque  nos  violonistes  jouent  le  n°  6,  c'esl-à-dire 
le  ton  mineur,  si  le  violoniste  européen  ne  tend 
pas  à  ce  que  le  si  Ij  soit  la  tierce  majeure  harmoni- 
que du  sol  de  la  3"  corde,  les  si'a  de  nos  artistes 
seront  à  pe>i  près^  d'accord. 

Quant  à  l'apotome  et  au  limma  qui  forment  les 

n"''  7  et  8,  le  violoniste  européen,  pour  s'élever  d'un 

demi-ton  majeur  à  parlir  du   la,  ou,  en  d'autres 

termes,  pour  diéser  le  la,  donnera  un  laU  dans  le 

15 
rapport  de  —,  ou  plutôt,  comme  l'a  si  justement 

prétendu  M.  Montai,  donnera  un  /ai*  dans  le  rapport 

2048 
de  ;  de  même,  pour  s'élever  d'un  demi-ton  mi- 

neur à  partir  du  la,  ou,  en  d'autres  termes,  pour  jouer 
le  si  \i,  il  franchira  un  intervalle  dans  le  rapport  de 
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de  ;-r  ou  plus  iustement  de  ^—z;;  on  arrive  à  ce  résul- 

tat  que,  pour  diéser  ou  bémoliser  une  note,  les  violo- 
nistes des  deux  pays  sont  d'accord. 

Pourtant,  on  ne  saurait  trop  répéter  que  le  violo- 
niste à  qui  on  proposera  ces  expériences  devra  s'atta- 
cher à  ne  pas  employer  les  sons  artificiels  de  la  gamme 
fausse  dite  tempérée  ainsi  que  les  intervalles  de  la 
gamme  harmonique,  l'emploi  de  ces  sons  constituant 
pour  les  Européens  une  sorte  de  seconde  nature  dont 
il  leur  est  dilticile  de  se  défaire. 

D'ailleurs,  certains  praticiens  occidentaux,  qui  se 
sont  occupés  de  la  théorie  de  la  musique,  ont  très 
pratiquement  résolu  la  question  de  la  détermination 
des  valeurs  des  signes  d'accidents,  (jui  est  conforme 
à  la  réalité.  En  eiïel,  ils  disent  à  ce  sujet  : 

'<  Un  ton  renferme  neuf  comnias;  il  y  a  donc,  dans 
un  ton,  un  demi-ton  de  4  commas,  c'est  le  diatonique, 
et  un  de  5  commas,  c'est  le  chromatique.  » 


2.  Je  dis  «  peu  près ,  parce  que,  d'aprcs   mes  observations,  ù  l'ex- 
ception de  certains  modes,  les  praticiens  orientaux  sont  généralement 

',1 
enclins  à  employer  les  tons  mineurs  plutôt  dans  le  rapport  —  (rap- 

S9  049 
port  approximatil)  que  dans  le  rapport  tth;— ^-  qui  est  le  rapport  juste, 

déterminé  par  Pythagore. 


HISTOIfiE   DE   LÀ   MISIÇTE 

Dans  ce  cas,  s'il  nous  est  permis  de  les  traduire  en 
nombres,  les  idées  des  praticiens  occidentaux  don- 
nent le  résultat  suivant  : 

Eli 
rnfiport. 
213 
250 
2  0iS 
21S7 
524  288 
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Pour  le  demi- ton  diatonique 

—  chronialique 

Différence  entre  le  Ion  majeur  cl  le  loii  mineur 


Commun, 
•1 


531411 


Par  contre,  les  physiciens  européens,  au  lieu  d'ac- 
cepter les  rapports  véritables  ci-dessus,  qui  sont  pra- 
tiqués à  la  l'ois  chez  les  Occidentaux  et  Orientaux  par 
les  voix  et  par  les  instruments,  ont  déterminé  les 
trois  autres  rapports  suivants,  et  ont  établi  ainsi  une 
diverfîence  éternelle  entre  la  théorie  et  la  pratique 
de  la  musique: 

Valeurs  Yaknrs  acccplt'es 

éructes.         pur  les  plujsieiens, 
243  24 

256  23 

2048  25 

2  187  27 

521288  80 

531441  8Ï 

Comme  les  praticiens  occidentaux  négligent  la  dif- 
férence qu'il  y  a  entre  les  tons  majeur  et  mineur,  la 
division  précédente  du  ton  en  4  et  o  commas  s'appli- 
querait certainement  à  l'intervalle  de  ton  majeur- 
Quant  à  la  division  du  ton  mineur,  selon  notre  idéei 
elle  obéit  à  deux  lois  :  1°  si  la  valeur  du  Ion  mineur 

g 
est  reconnue  comme  égale  à  —,  on  le  divise  ainsi  : 
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1 

2°  si  on  accepte,  comme  les  théoriciens  orientaux, 

...   59049 
la  valeur  du  ton  mineur  mélodique  égale  a     . „   ., 

alors  sa  répartition  s'opère,  conformément  à  la  pra- 
tique, de  la  façon  suivante  : 


Une  fois  qu'on  a  compris  la  loi  véritable  qui  régit 
les  intervalles  musicaux  employés  par  les  Occidentaux 
et  les  Orientaux,  on  reconnaît  facilement  combien 
Fétis  s'est  trompé  dans  ses  déclarations  reproduites 
plus  haut  au  sujet  des  intonations  antidiatoniques  qui 
auraient  existé,  d'après  lui,  dans  le  chant  des  Orien- 
taux. Pour  affirmer  l'existence  de  ces  soi-disant  into- 
nations antidiatoniques  dans  la  musique  orientale, 
Fétis  va  même  jusqu'à  prétendre  que  la  cause  de 


1.  Ici,  il  m'est  impossible  de  ne  pas  me  souveoir  de  l'anecdote  sui- 
vante, rapportée  par  Fétis  dans  le  i'  tome  de  son  Bialoire  de  la  musi- 
que (p.  27)  comme  un  exemple  de  la  puissance  de  l'babilude  dans  les 
modifications  de  notre  sentiment  de  1  art  : 

«  Le  célèbre  organiste  M.  Leramens.  né  dans  un  village  de  la  Cam- 
pine,  y  faisait,  dans  sa  première  jeunesse,  ses  études  musicales  sur  un 
clavecin  depuis  longtemps  horriblement  désaccordé,  aucun  accordeur 


ces  intonations  est  dans  l'organisation  physique  des 
peuples  de  l'Asie;  ce  qui  est  très  étonnant! 

Le  lecteur  qui  a  suivi  cotte  longue  dissertation  a 
eu,  je  crois,  la  conviction  qite  nul  art  de  l'Otienl  n'est 
plus  méconnu  en  Europe  que  la  musique  orientale. 

La  barriéi'e  qui  sépare  l'Orient  de  l'Occident  au 
point  de  vue  musical  ne  consiste  pas,  comme  on  le 
croit  généralement,  dans  la  divergence  des  interval- 
les de  ces  deux  musiques;  il  faut  chercher  ailleurs 
l'origine  de  cette  barrière.  Nous  l'expliquerons  ci- 
dessous,  en  répondant  à  une  objection  supposée. 

D'ailleurs,  il  n'est  pas  juste  de  croire  à  l'existence 
d'une  semblable  divergence,  puisque  «  la  vérité  en 
musique  esl  une  »!  Les  rapports  des  huit  principaux 
intervalles  désignés  dans  le  tableau  ci-dessus  sont 
ceux  de  la  musique  employée  en  Orient  et  en  Occident 
depuis  les  temps  anciens  jusqu'à  nos  jours;  ils  n'ont 
subi  aucune  modilicalion  à  travers  les  siècles,  et  doré- 
navant n'en  subiront  aucune,  ;'i  moins  que  la  forme 
actuelle  des  organes  qui  produisent  la  voix  humaine 
et  les  lois  physiologiques  qui  les  régissent  soient 
changées! 

•   » 

Ici,  on  peut,  nous  faire  l'objection  suivante  : 
Puisque  la  vérité  en  musique  est  une  en  Orient  et 
en  Occident,  pourquoi  un  Européen  qui  voyage  en 
Orient  trouve-t-il  la  musique  orientale  très  étrange 
et  complètement  incompréhensible?  De  même,  pour- 
quoi un  Oriental  ne  s'intéresse-t-il  pas  à  la  musique 
occidentale,     lorsqu'il   l'entend    pour    la    première 

fois? 

D'après  ce  que  nous  pensons,  ce  phénomène  com- 
porte plusieurs  causes,  et  ces  causes  varient  pour 
chacun  des  deux  auditeurs.  Cherchons  d'abord  pour- 
quoi un  Occidental  n'éprouve  pas  de  plaisir  à  l'audi- 
tion de  la  musique  orientale  : 

l"  L'oreille  d'un  Occidental,  depuis  son  enfance,  est 
habituée  à  entendre  le  plus  souvent  les  notes  unifor- 
mes de  la  gamme  fausse  dite  tempérée.  Cette  habi- 
tude peut,  jusqu'à  un  certain  point,  éteindre  le  senti- 
ment de  la  mélodie  avec  lequel  naissent  les  hommes. 

Par  exemple,  on  sait  que  l'intervalle  entre  Vut  et  le 
rf?  n'étant  pas  égal  en  réalité  à  l'intervalle  ré-mi,  l'effet 
ut-ré  n'est  pas  identique  à  l'elfet  ré-?ni;de  même,  les 
demi-tons  chromatique  et  diatonique  diffèrent  l'un 
de  l'autre.  Si  ce  raisonnement  est  appliqué  à  un  mor- 
ceau tout  entier,  on  arrive  à  cette  conclusion  que 
certaines  finesses  musicales,  qui  trouvent  leur  expli- 
cation naturelle  dans  une  plus  grande  diversité  d'in- 
tervalles musicaux,  sont  perdues,  et  que  le  caractère 
musical  du  morceau  est  notablement  modifie.  La 
plupart  des  Européens  sont  habitués  à  entendre  une 
semblable  musique. 

2°  Un  Occidental,  depuis  son  enfance,  na  pas  en- 
tendu peut-être  une  seule  fois  une  mélodie  sans  son 
accompagnement  et,  par  suite,  il  n'est  pas  habitué 
à  goûter  la  saveur  particulière  que  possède  une  mélo- 
die exécutée  avec  de  purs  intervalles  mélodiques;  la 
mélodie  seule,  entendue  dans  ces  conditions,  lui  pa- 
raîtra très  nue,  et  en  outre,  les  intervalles  mélodiques 
justes  n'exerceront  aucune  influence  sur  son  ouïe 
mal  éduquée'. 

ne  se  trouvant  dans  le  pays.  Par  une  circonstance  heureuse,  il  arriva 
qu'un  facteur  d'orgues  fut  appelé  pour  faire  des  réparations  i  celui  de 
labbave  d'Everbode,  située  près  de  ce  village  :  le  hasard  le  conduisit 
chez  l'e  père  du  jeune  musicien,  et  lui  fournit  l'occasion  d'entendre 
celui-ci  jouer  de  son  misérable  instrument.  Choque  de  la  multitude 
J'intonations  fausses  qui  frappaient  son  oreille,  le  facteur  prit  immé- 
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3°  Les  chanteurs  orientaux  emploient  toujours  la 
voix  de  têle;  à  un  Occidental  habitué  à  entendre  les 
chanteurs  européens  qui  chantent  toujours  en  voix 
de  poitrine,  la  manière  de  chanter  des  Orientaux 
semble  tout  à  fait  anormale*.  On  est  même  allé  jus- 
qu'à qualifier  le  chant  oriental  de  miaulement  de 
chats  ! 

Par  contre,  il  existe  des  raisons  pour  qu'un  Orien- 
tal ne  trouve  pas  de  plaisir  à  entendre  la  musique 
occidentale  : 

1°  L'n  Oriental,  dontl'oreille  est  assez  délicate  pour 
sentir  la  très  petite  différence  qu'il  y  a  entre  le  ton 

majeur  (  -  )  et  le  ton  mineur  ^-^  V  ne  peut  pas  être 

satisfait  lorsqu'il  entend  les  noies  uniformes  de  la 
gamme  tempérée. 

2°  Un  Oriental,  qui  est  habitué  à  entendre  une  mu- 
sique toujours  à  l'unisson,  ne  peut  pas  distinguer, 
entre  l'enchaînement  des  accords,  surtout  lorsqu'ils 
sont  produits  par  les  notes  fausses  de  la  gamme  tem- 
pérée, la  mélodie  qui  est  pour  lui  le  but  suprême  de 
la  musique;  par  conséquent,  ce  pêle-mêle  de  sons 
ne  lui  procure  aucun  plaisir. 

3°  La  manière  de  chanter  des  Occidentaux  en  voix 
de  poitrine  paraît  être  contraire  au  goût  esthétique 
des  Orientaux;  un  passage  qu'on  lit  dans  l'ouvrage 
de  Blainville  dépeint  très  exactement  les  impres- 
sions d'un  Oriental  vis-à-vis  d'un  chanteur  européen. 
En  elTet,  cet  auteur  se  trouvant  à  Constantinople,  et 
aj'ant  chanté  à  un  musicien  turc  certains  morceaux 
occidentaux,  lui  demanda  comment  il  les  trouvait; 
le  musicien  turc  aurait  donné  la  réponse  suivante  : 
«  D'abord,  il  me  semblait  entendre  crier  au  feu,  et 
le  mélange  de  sons  que  vous  trouvez  si  merveilleux 
ne  faisait  qu'un  bruit  confus  à  mes  oreilles^...  » 

Telles  sont  les  causes  qui  ne  permettent  pas  aux 
Orientaux  et  aux  Occidentaux 
de  goûter  leurs  musiques  res- 
pectives et  qui  excusent  leurs 
sentiments  réciproques  à  ce 
sujet. 

On  peut  nous  faire  une  se- 
conde objection;  en  effet,  un 
Occidental  peut  nous  dire  ceci  : 

«  J'admets  volontiers  que  les  Occidentaux  n'aient 
pu  étudier  convenablement  la  musique  des  Orien- 
taux; mais  que  faut-il  penser  des  déclarations  de 
savants  comme  Bourgault-Ducoudray  qui,  voyageant 
en  Orient,  et  se  mettant  en  contact  avec  les  musiciens 
indigènes,  ont  recueilli  de  leur  propre  bouche  des 
détails  théoriques  qui  paraissent  tout  à  fait  incom- 
patibles avec  les  données  énoncées  dans  les  pages 
précédentes?  Par  exemple,  dans  son  ouvrage  intitulé 
Etude  sur  la  musique  ecclésiastique  (jrecque^,  le  savant 


en   question,   parlant  du   second  mode    de    l'église 
grecque,  donne  l'échelle  suivante  : 

finale 


apotome 


comme  ambitus  de  ce  mode,  et  ajoute  en  même  temps- 
que  c(  ce  qu'il  y  a  de  caractéristique  dans  le  second 
mode,  ce  qui  fait  naître  chez  l'auditeur  européen  une 
impression  intolérable  si  le  chanteur  chante  faux,  et 
bizarre  s'il  chante  juste,  c'est  la  présence  d'un  la  fixe, 
trop  bas  d'un  quart  de  tort,  qui  produit  entre  sol  et 
la  un  ton  trop  petit,  et  entre  la  et  si  un  ton  trop 
"rand...  Comment  concilier  ces  données  avec  les 
vôtres?  n 

Je  réponds  simplement  que  le  mode  en  question 
n'est  pas  exclusivement  employé  par  les  néo-grecs 
dans  leurs  églises,  mais  qu'il  est  au  contraire  très 
populaire  en  Orient,  et  par  conséquent  connu  de 
tous  les  peuples  de  l'Orient  depuis  plusieurs  siècles. 
Cependant,  les  théoriciens  de  la  musique  ecclésias- 
tique grecque  sont  tellement  en  désaccord  entre  eux, 
tant  dans  les  temps  anciens  que  dans  les  temps  mo- 
dernes, que,  même  aujourd'hui,  il  y  a  une  musique 
ecclésiastique  grecque  pratiquée  et  plusieurs  théories 
de  la  même  musique;  la  théorie  expliquée  à  l'hono- 
rable Bourgault-Ducoudray  est  l'une  de  ces  diverses 
théories". 

Quant  aux  rapports  vrais  des  intervalles  dont  se 
compose  l'échelle  du  2'  mode  ci-dessus  donnée  par 
Boui-gault-Ducoudray,  ils  sont  les  suivants;  seule- 
ment je  transpose  cette  échelle  une  quinte  plus  haut, 
comme  on  écrit  en  Orient  : 


ton 
majeur 


dialcnient  la  résolution  d'accorder  le  clavecin  ;  mais,  quand  il  eut  fini 
ceUe  opération,  M.  Lenmiens  eu  éprouva  les  sensations  les  plus  désa- 
gréables :  il  ne  retrouva  qu'après  nn  certain  temps  le  sentiment  des 
rapports  justes  des  sons,  égaré  par  la  longue  habitude  de  rapports 
diiîérents.  »> 

Je  crois  que  les  Européens  qui  entendent  pour  la  première  fois  la 
iiiusiriue  orientale  se  trouvent  dans  la  situation  de  M.  Lemmens. 

1.  Il  faut  cepenilant  recoiniaitre  que  la  manière  de  chanter  en  usage 
cbez  les  Orientaux  et  qui  consiste  a  chanter  en  voix  de  tète,  est  la 
plus  convenable  pour  la  musique  orientale  qui  met  en  usage  tous  les 
inlervalies  niélodiciues  justes.  On  prétond  même  qu'avec  la  voix  de 
poitrine,  l'intonation  de  ces  divers  intervalles  serait  très  difficile, 
sinon  impossible,  et  que  le  ton  et  l'accent  donnés  par  les  artistes  orien- 
taux à  leur  chant  conviennent  mieux  fi  l'exigence  des  langues  orien- 
tales. Mon  ami  le  Révérend  l'ère  J.  Thibaut,  des  Augustins  do  l'As- 
somption, qui  a  liabité  â  Constantinople  plusieurs  années  et  dont  la 
compétence  en  fait  de  musique  orieiUale  est  considérable,  partage 
mon  idée  â  cet  égard. 


N'est-il  pas  surprenant,  en  effet,  que  l'honorable 
Bourgault-Ducoudray  n'ait  pas  vu  dans  la  quarte 
sol — la[t — si — do,  le  tétracorde  supérieur  du  ton 
de  do  mineur  de  la  musique  moderne?  Si  cette  échelle 
était  exécutée  sur  un  piano  tempéré,  l'oreille  de 
Bourgault-Ducoudray  trouverait-elle  cet  intervalle  de 
seconde  augmentée  (/a  (i  —  sii)  aussi  bizarre  que  lors- 
qu'il est  chanté  par  la  voix  juste^?  Je  ne  le  crois  pas, 
puisque  c'est  bien  le  tétracorde  supérieur  du  mode 
mineur.  Dans  ce  cas,  la  faute  du  chanteur  oriental 
consiste    dans  l'emploi  des  intervalles   mélodiques 

2.  Cf.  lilaiuville,  Histoire  générale,  t^itique  l't  jiluluto(jif/iœ  de  la 
musique j  l'aris,   1707,  p.  60. 

3.  Cf.  page  25. 

4.  En  1903,  je  m'adressai  à  Sa  Sainteté  JoachimIII.  patriarche  ortho- 
doxe de  Constantinople,  dans  le  but  d'étudier  moi-mémo  la  musique  de 
son  Eglise.  Ce  sjmpalhique  chef  de  l'Eglise  avait  bien  voulu  me  dési- 
gner le  prolopsulte  (!»'■  cluintrc)  de  l'église  patri.ircale  pour  me  donner 
tous  les  détails  possibles  sur  retle  musique.  Plus  d'un  an.  répuliêrc- 
mCTit  deux  fois  par  sotimine,  j'ai  fréquenté  le  Patriarchat  du  Plianar, 
où  m'attendait  le  protopsalte  M.  Vacobns,  mon  professeur  de  musique 
ecclésiastique.  Ces  visites  assidues  m'ont  donné  la  couviilion  que 
cette  musique  n'est  autre  chose  que  la  musique  dit»-  oiirtititli',  et  tant 
de  théories  étranges  (jui  lui  sont  attribuées  ne  sont  que  de  [lures  inven- 
tions de  certains  soi-disant  théoriciens. 

5.  Si  le  chanteur  grec  avait  expliqué  à  Bourgault-llueciuilraj  i|u'enlre 

sol  et  tu  p   il   y  a   un   iulervallc  de    demi-Ion  chi ali.ine,   composé 

de  cinq  cotnmas,  tout  malentendu  pouvait  éUe  évité. 
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justes  dont  les  rapports  sont  écrits  au-dessous  de  lu 
même  échelle  transposée  sur  sis,  oouime  on  le  voit 
plus  haut. 

Cet  exemple  prouve  aniplenicnt  que,  pour  une 
oreille  haliituée  aux  sons  de  la  gamme  tempérée, 
fût-ce  celle  d'un  éminent  musicien  comme  Rourgaull- 
Ducoudray,  il  devient  très  difficile  de  saisir  la  saveur 
d'intervalles  mélodiques  purs.  Mais  il  est  juste  de 
reconnaître  à  ce  sujet  la  responsahilité  des  soi-disant 
théoriciens  indigènes  grecs  qui  ont  induit  en  erreur 
le  célèbre  musicien. 


Ava/it  de  finir  ce  chapitre,  qui  a  pour  but  de  dé- 
montrer qu'il  [n'y  a  pas  en  réalité  de  dili'éreiice,  au 
point  de  vue  mélodique,  entre  les  musiques  orien- 
tale et  occidentale,  je  dois  ajouter  quelques  obser- 
vations. 

On  sait  que  les  tons  entiers  qui  entrent  dans  la 
constitution  de  la  gamme  d'un  mode  ne  sont  pas  tous 
des  Ions  majeurs;  quelques-uns  d'entre  eux  sont  ma- 
jeurs et  quelques  autres  sont  mineurs.  En  eti'et,  la 
gamme  du  mode  majeur  de  la  musique  européenne 
est  conforme  à  celte  loi  mélodique,  puisqu'elle  est 
composée  d'abord  d'un  ton  majeur,  puis  d'un  ton 
7nincur,  etc. 

Cependant,  comme  on  néglige  la  difl'érence  entre 
le  ton  majeur  et  le  ton  mineur,  il  en  résulte  que  la 
musique  européenne  perd  beaucoup  de  son  expres- 
sion mélodique.  Par  exemple,  pour  transposer  à  un 
ton  plus  bas  les  notes  : 
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faf 


f-r^r^ 


on  se  contente  de  les  écrire  sous  cette  forme  : 

— * — I — 


tandis  que,  d'après  les  rapports  qui  se  trouvent  en- 
tre les  notes  de  ces  deux  échelles,  rapports  qui  sont 
fixés  parles  physiciens  occidentaux  eux-mêmes,  ces 
échelles  ne  devraient  pas  être  tenues,  au  point  de 
vue  mélodique,  pour  identiques  entre  elles,  puis- 
qu'elles ont  les  rapports  suivants  : 


do 


9 

9 

10 

ri- 

10 

S 

y 

9 

1» 

27 
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Voilà  pourquoi,  si  les  intervalles  rê  — miel  mi  — 
/"rtSde  notre  exemple  sont  en  réalité  des  tons  mineurs, 
il  va  sans  dire  qu'en  transposant  ces  deux  intervalles, 
qui  ont  certainement  leur  forme  spéciale  d'expres- 
sion, sur  les  notes  : 

ilo  ri:  mi 

composées  au  contraire  d'un  ton  majeur  et  d'un  ton 
mineur,  on  détruit  cette  l'orme  spéciale  d'expression, 
parce  que  traiiaposer,  c'est  reproduire  un  air  avec  les 
mêmes  intervalles,  en  élevant  ou  en  abaissant  toutes 
les  notes  sans  leur  faire  subir  aucune  modilication,  si 
minime  soit-elle. 

On  sait  encore  que  dans  certaines  mélodies  les 
deux  tons  jna/ei(rs  se  succèdent;  dans  ce  cas  aussi,  s'il 
s'agit  de  les  transposer,  il  ne  faut  pas  faire  l'un  d'eux 
majeur  et  l'autre  mineur. 

Vous  me  direz  :  «  Comraentcela  est-il  possible?  »  Je 
réponds  qu'il  ne  suffit  pas  de  reconnaître  théorique- 
ment qu'il  y  aun  ton  majeur  et  un  Ion  mineur  ;  il  faut 
les  employer  en  pratique  comme  ils  sont  déjà  prati- 
qués par  les  voix  justes. 

Dans  la  musique  orientale,  on  prête  beaucoup  d'at- 
tention à  la  différence  entre  tons  majeurs  et  mineurs. 
Aussi  la  transposition  est-elle  considérée,  parmi  les 
praticiens  orientaux,  comme  une  des  questions  les 
plus  difficiles.  Lorsque  les  praticiens  veulent  sonder 
le  degié  de  capacité  d'un  musicien,  ils  lui  posent  une 
question  sur  la  transposition  et  en  demandent  la  réa- 
lisation, parce  qu'un  artiste  qui  est  habitué  à  jouer 
d'ordinaire  un  mode,  par  exemple  sur  la  tonique  la, 
s'il  se  trouve  obligé  de  jouer  le  même  mode  sur  la 
tonique  si,  tout  en  respectant  la  succession  des  tons 
majeurs  elmineurs,  des  aiiotomes  et  des  limmas,  mani- 
feste le  plus  grand  embarras,  alors  que  celte  transpo- 
sition lui  deviendrait  facile  s'il  pouvait,  comme  en  Eu- 
rope, ne  se  préoccuper  que  des  tons  et  des  demi-tons. 
Pour  mieux  m'expliquer,  j'appoiterai  un  nouvel 
exemple;  il  démontrera  à  la  fois  l'importance  de  la 
différence  qu'il  y  a  entre  les  tons  majeur  et  mineur, 
et  l'inexistence  d'une  différence,  au  point  de  vue  mé- 
lodique, entre  la  musique  orientale  et  occidentale. 
Je  prends  comme  exemple  l'air  de  Au  clair  de  la  lune, 
qui  est  connu  de  tous.  Je  le  transcris  en  sol  majeur  : 


i^jfcajv.^w^i  j  .11  nPéi  1 1 1  Ti^^m^f^^^^ 


^ 


Si  nous  examinons  cet  air,  nous  voyons  qu'il  con- 
siste en  une  mélodie  composée  dans  la  limite  d'une 
sixte  dont  la  note  grave  est  rê  et  la  note  aiguë  est  si. 
D'après  les  rapports  désignés  par  les  physiciens  occi- 
dentaux, enlre  les  notes  de  cette  mélodie  ainsi  notée, 
se  trouveraient  les  chiffres  suivants  : 

X"  1  ré        mi        l'af        sol        la        si 

9  9  25  0  S 

ÏÔ         ÏO  27         ÏÔ         9 

Si  nous  accordons  un  piano  d'après  les  rapports 
ci-dessus  et  si  nous  jouons  l'air  en  question,  nos 
oreilles  entendront  une  mélodie  tout  à  fait  étrange. 

Cependant,  un  musicien  oriental  qui  prend  en  con- 
sidération la  constitution  mélodique  de  cet  air,  n'hé- 


sile  pas  à  juger  qu'entre  les  notes  du  môme  air  doi- 
vent se  trouver  les  rapports  suivants  : 


9  15 


sol 


9 
ÏÏ) 


qui  sont  déjà  conformes  au  chant  des  artistes  à  voix 
juste. 

En  prenant  deux  pianos,  si  on  accorde  les  cordes 
du  premier  d'après  les  rapports  n"  1,  et  celles  du 
second  d'après  les  rapports  n"  i,  et  si  l'on  joue  l'air 
An  clair  de  la  lune,  on  constatera  que  les  notes  du 
second  piano  sont  conformes  au  Ijon  goût  artistique, 
et  très  semblables  à  l'elfet  que  produit  cet  air  lors- 
qu'il est  chanté  par  la  voix  humaine. 
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Ajoutons  aussi  que  uous  pouvons  très  bien  trans- 
poser cet  air  sur  n'impoi'te  quelle  noie  à  noire  choix; 
mais  pour  cela  il  est  strictement  nécessaire  de  res- 
pecter ses  rapports  essentiels  tels  qu'ils  sont  indi- 


qués sous  l'éclielie  n°  2.  Pourtant  est-ce  possible, 
dans  l'état  actuel  des  instruments  de  niusi(]ue  fabri- 
qués en  Europe'.'  Transposons,  par  exemple,  cet  air 
en  do  majeur:  il  devient  : 


Si  nous  jouons  cet  air  sur  un  instrument  à  tempé- 
rament, comme,  avec  ce  système,  toutes  les  notes 
sont  d'ailleurs  plus  on  moins  dénaturées,  il  est  impos- 
sible de  reproduire  la  mélodie  pure  dans  n'importe 
quel  ton  que  ce  soit;  renonçons  donc  à  jouer  cet  air 
sur  un  instrument  de  ce  yenre. 

Mais  si  nous  jouons  la  mélodie  ci-dessus  sur  des 
instruments  de  justesse  absolue  comme  les  cuivres 
naturels  et  à  coulisse,  aurons-nous  réussi  par  cette 
transposition  en  do  majeur  à  conserver  à  cette  mé- 
lodie son  caractère  essentiel?  On  ne  peut  pas  don- 
ner une  réponse  affirmalive  à  cette  question,  puisque 
dans  ce  nouveau  ton  de  do  majeur  la  sixte  de  sot- 
mi,  dans  laquelle  la  mélodie  est  enfermée,  aurait 
pour  intervalles,  d'après  les  physiciens  occidentaux, 
les  rapports  qui  suivent  : 

sol         la         si        do         ré         mi 

9  S         15  8  9 

10  9         Ï6  9         ÎÔ 

Dans  ce  cas,  on  voit  que  la  sixte  ré-si  n"  2  et  la 
sixte  sol-mi  ne  sont  pas  identiques  en  leurs  inter- 
valles, puisqu'elles  ont  pour  rapports  respectifs  : 
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sol         la  si  do         ré        mi 

9  8  15  8  9 

ÏO         9  Ï6  9         TO 

Maintenant,  réiléchissons  à  ceci  :  un  artiste  qui 
chante  cet  air  en  sol  majeur  et  qui  entonne  dans 
celte  tonalité  les  notes  ré-mi-faff,  en  mettant  d'a- 
bord un  ton  majeur  puis  un  ton  mineur,  cet  artiste, 
pour  chanter  le  même  air  en  do  majeur,  cbangera- 
t-il  la  place  de  ces  tons  pour  mettre  le  ton  mineur 
d'abord  et  le  ton  majeur  ensuite?  Evidemment  non, 
le  changement  de  ton  n'ayant  aucune  intluence  sur  la 
modification  du  caractère  mélodique  d'un  morceau. 

Cet  exemple  montre  avec  cerlitude  que  si  les  ins- 
truments de  musique  ne  sont  pas  en  état  de  réaliser 
la  différence  qu'il  y  a  entre  le  ton  majeur  et  le  ton 
mineur,  la  transposition  d'une  mélodie  dans  un  ton 
quelconque  avec  justesse  n'est  pas  possible'. 

11  résulte  encore  autre  chose  de  cet  exemple,  c'est 
l'évidence  qu'il  n'y  a  point  de  différence  essentielle 
entre  les  musiques  orientale  et  occidentale,  à  con- 
dition qu'on  accepte  des  deux  côtés  la  vérité  mélo- 
dique. L'air  intitulé  Au  clair  de  la  lune  n'est  pour 
nous  ni  oriental  ni  occidental,  mais  c'est  tout  sim- 
plement une  mélodie  que  tout  homme  peut  chanter^ 
avec  les  intervalles  désignés  dans  l'échelle  n"  2  ci- 
dessus. 

Il  y  a  cependant,  ainsi  que  nous  l'avons  répété  plu- 
sieurs fois,  cette  petite  différence  :  les  théoriciens 
orientaux,  en  se  conformant  à  un  proverbe  qui  dit  : 
CI  II  coupe  le  poil  en  quarante  parties,  »  ont  si  minu- 
tieusement analysé  le  chant  humain  qu'ils  ont  dû 


1.  11  ne  suffit  pas  que  les  instruments  puissent  faire  seulement 
celte  nuance;  il  est  également  nécessaire  aussi  qu'ils  distinguent  en 
outre  le  demi-Ion  chromatique  du  demi-ton  diatonique. 


accepter  les  rapports  de  l'échelle  11°  2  comme  les 
rapports  n;ipmr(»]fl((/s  des  intervalles  qui  se  trouvent 
entre  les  notes  de  cette  échelle.  La  dilférence  entre 
les  vrais  rapports  et  les  rapports  approximatifs  est  la 
suivante  : 
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Quelle  différence  reste-t-il  donc  entre  les  musiques 
orientale  et  occidenlale  au  point  de  vue  mélodique? 
S'il  s'agissait,  en  fin  de  compte,  d'accepter,  au  lieu 
des  rapports  justes,  les  rapports  approximatifs  ou 
rapports  afcî'é'gf's,  les  Orientaux,  dans  l'espoir  de  trou- 
ver une  base  de  conciliation  et  de  réussir  à  anéantir 
la  dilférence  de  théorie  qu'on  croit  si  grande,  sont 
prêts  à  accepter  les  rapports  approximatifs  des  inter- 
valles. 

Si  nous  pensons  impartialement, nous  ne  pouvons 
admettre  qu'un  homme,  Oriental  ou  Occidental,  vou- 
lant chanter  en  solo  une  mélodie,  se  serve  d'un  go- 
sier sujet  à  des  lois  physiologiques  différentes,  selon 
que  cet  homme  est  né  en  Orient  ou  en  Occident  !  Pour- 
quoi donc  alors  négliger  la  différence  d'un  comina 
qui  existe  entre  les  tons  majeurs  et  mineurs,  et  par 
là,  faire  subir  à  la  musique  moderne  des  pertes  si 
importantes  au  point  de  vue  de  la  nuance  mélodique 
et  de  l'expression?  Est-ce  que  cette  différence  est 
vraiment  inappréciable,  imperceptible,  comme  pré- 
tendent les  physiciens?  Nous  ne  le  croyons  pas. 

Combien,  par  contre,  sont  significatives  et  dignes 
de  longues  méditations  les  paroles  suivantes  du  cé- 
lèbre maître  qu'est  M.  C.  Saint-Saëns  : 

«  Nous  calculons  et  connaissons  les  commas  ou  neu- 
vièmes de  ton,  mais  nous  no  les  utilisons  pas;  les 
demi-tons  suffisent  à  notre  organisation.  Et  pourtant 
ce  n'est  pas  avec  notre  système  de  demi-tons  et  de 
notes  synonymes  que  l'on  peut  être  dans  la  vérité 
musicale.  Il  n'y  a  là  qu'un  à  peu  près,  et  le  temps 
viendra  peut-être  où  notre  oreille,  plus  raffinée,  ne 
s'en  contentera  plus.  Alors  un  autre  art  naitra;  l'art 
actuel  sera  comme  une  langue  morte,  dont  les  chefs- 
d'œuvre  subsistent,  mais  qu'on  ne  parle  plus.  Ce 
que  sera  ce  nouvel  art,  il  est  impossible  de  le  pré- 
voir; car,  s'il  nous  apparaissait  suintement,  nous 
serions  aussi  incapables  de  l'apprécier  qu'un  Chinois 
de  comprendre  une  symphonie  de  Beethoven''.  » 

M.  Saint-Saëns,  qui  écrivait  ces  lignes  en  1885, 
pense-t-il  aujourd'hui  que  ce  temps  tardera  à  venir? 
Nous  ne  le  savons  pas  avec  certitude;  s'il  y  a  une 
chose  dont  nous  soyons  convaincu,  c'est  que  le  temps 
est  venu  de  supprimer  la  phrase  classique  suivante 
qui  occupe  les  premières  pages  des  traités  de  théorie 
musicale  publiés  en  Europe  :  n  II  y  a  deux  modes  en 
musique...  » 


rythmes  qui  sont  propres  à  chaque  nation  et  la  manière  de  chanter  et 
d'expression  qui  sont  eii  rapport  direct  avec  la  langue  et  la  nature  des 
peuples. 


2.  Ici,  je  mets  certainement  hors  de  discussion  le  style  musical,  les   |       3.  Cf.  Harmonie  et  Mélodie,  i'  édition,  page  281,  Paris,  1890 
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Nous  ne  croyons  pas  que  les  oreilles  des  Occiden- 
taux, qui  onl  fail  tant  de  progrès  dans  loutes  les 
branches  des  sciences  et  des  aris,  restent  incapables 
de  distinguer  cette  ditl'érence  minime,  mais  de  vaste 
conséquence;  il  ne  leur  faut  pour  cela  qu'une  réédu- 
cation et  une  accoutumance  de  l'oreille,  que  nous, 
les  Orientaux,  bien  que  restés  en  retard  dans  le  do- 
maine scientifique  et  artistique,  nous  pouvons  faci- 
lement distinguer  et  pratiquer  avec  nos  instruments 
et  nos  vois. 

De  même,  nous  croyons  que  cet  art  nouveau  dont 
parle  Saint-Saéns  n'est  autre  chose  que  la  musique 
orientale.  Il  sul'lirait  donc  seulement  que  l'Occident 
connût  mieu.x  l'Orient  musical. 


De  l'opinion  des  Orientnux  snr  l'origine  <lc  la 
ninsiiine.  —  Son  historique.  —  Quelques  consi- 
dérations sur  l'origine  cuniiuanc  de  cet  art> 

Les  peuples  orientaux  qui  ont  embrassé  l'islamisme 
admettent  une  origine  théologique  de  la  musique. 
Les  anciens  auteurs  religieux  de  l'Orient  citent  plu- 
sieurs traditions  à  ce  sujet,  qui  différent  dans  le 
détail,  mais  qui  sont  essentiellement  identiques 
entre  elles,  .^ous  préférons  celle  qui  est  la  plus  ré- 
pandue. 

«  Dieu,  di?ent  ces  auteurs,  après  avoir  créé  l'uni- 
vers et  lui  avoir  donné  ce  degré  de  perfection  et  de 
magnificence  qui  le  fit  reconnaître  comme  l'ouvrage 
d'une  puissancedivine, ayant  résolu,  dans  ses  décrets 
immuables,  de  peupler  la  terre  d'haliitants,  créa,  au 
même  moment  et  avant  de  former  l'homme,  toutes 
les  limes  qui,  dans  la  suite  des  siècles  et  dans  des 
temps  déterminés,  devaient  animer  les  corps  des 
mortels  pendant  la  durée  du  monde.  Après  la  for- 
mation de  ces  ànies  sorties  de  l'immensité  divine,  le 
Créateur  a  ordonné  que  les  sept  planètes  et  autres 
corps  célestes  se  missent  en  mouvement;  les  âmes 
ont  entendu  alors  cette  admirable  harmonie  qu'ils 
font  par  leurs  mouvements  cadencés.  Parmi  cette 
multitude  innombrable  d'êtres  spirituels  qui  assistent 
à  ce  concert  planétaire,  les  uns  goûtèrent  davantage 
le  charme  de  ces  harmonies,  les  autres  le  goûtèrent 
moins.  Plusieurs  même,  mais  ce  ne  fut  que  le  petit 
nombre,  y  restèrent  insensibles.  De  là  vient, ajoutent 
les  auteurs  en  question,  le  goût  général  de  la  musi- 
que chez  la  plus  grande  partie  des  hommes  et  l'aver- 
sion chez  quelques-uns,  qu'on  peut  regarder  comme 
gens  imparfaits  et  dénués  de  sentiment.  » 

Telle  est,  selon  les  auteurs  mystiques  de  l'Orient 
musulman,  non  seulement  l'origine  de  la  musique, 
mais  encore  celle  des  musiciens. 

Quant  aux  autres  auteurs,  surtout  si  nous  étudions 
les  anciens  théoriciens  comme  Abd-uI-Kader  par 
exemple,  ils  nous  présentent  un  court  résumé  histo- 
rique de  la  musique  depuis  Adam  jusqu'à  l'époque 
où  vivait  l'auteur. 

Pour  en  donner  une  idée,  je  traduis  en  partie  ce 
résumé  inédit  qui  est  extrait  d'un  ouvrage'  écrit  par 
Abd-iil-Kader  pour  commenter  le  Livre  des  périodes 
de  Safi-ed-din  : 

«  Lorsque  Dieu  eut  créé  Adam,  il  ordonna  à  l'âme 
d'entrer  dans  sou  corps;  et  alors  le  pouls  d'Adam 
se  mit  en  mouvement.  Adam  avait  certainement  de 


l.  Le  manuscrit  de  cet  ouvrage  se  trouv.-î    à  la  Bibliolliêque   de 
Nouri-Oâmanié,  à  Constantinople,  sous  le  d°  3651. 


la  voix;  puisque  le  temps  qui  se  trouve enti'e  les  mou- 
vements de  son  pouls  est  égal,  il  y  avait  donc  dans  le 
corps  d'.\dain  le  son  et  le  rythnii'.  Tout  ce  (|u'.Ailam 
psalmodiait  pour  louer  le  bon  Dieu,  il  le  chantait  à 
liaute  voix  et  avec  une  mélopée  sublime. 

<i  Le  fils  d'Adam,  Chitli,  avait  aussi  une  belle  voix. 
Ce  fut  Lamech,  fils  de  Gain,  fils  d'Adam,  (pii  inventa 
lô  luth.  Lamech  avait  eu  une  longue  vie;  il  avait  cin- 
quante femmes  et  cent  odalisques.  Cependant  il  n'a- 
vait eu  aucun  enfant.  Vers  la  fin  de  sa  vie,  il  eut  deux 
filles,  et  à  l'une  d'elles  il  donna  le  nom  de  Sala  et  à 
l'autre  celui  de  liem.  Après  quelque  temps,  il  eut  un 
garçon;  il  en  ressentit  beaucoup  de  joie  et  de  gaieté. 
L'enfant  était  arrivé  à  sa  cinquième  année  quand 
il  mourut.  Lamech  pleura  tellement  qu'avant  lui, 
personne  au  monde  n'avait  autant  pleuré,  excepté 
Adam  lorsqu'il  fut  expulsé  du  paradis.  Pour  que  le 
cadavre  de  son  enfant  fût  toujours  visible,  Lamech 
le  suspendit  à  un  arbre;  de  temps  eu  temps,  il  allait 
devant  lui  pour  déplorer  sa  perte.  Le  corps  de  l'en- 
fant resta  suspendu  si  longtemps  sui-  l'arbre  que  la 
chair  et  la  peau  tombèrent  à  terre  et  se  détachèrent 
des  os.  Lamech  coupa  la  branche  de  l'arbre  à  la- 
quelle il  avait  pendu  le  cadavre,  et  lui  donna  quel- 
que peu  la  forme  de  son  fils;  puis  il  attacha  et  ten- 
dit sur  rinst['ument  en  question  des  crins  de  cheval. 
Quand  il  louchait  ces  crins  avec  ses  doigts,  les  sons 
produits  le  faisaient  pleurer.  Un  jour,  ces  sons  lui 
causèrent  une  telle  impression  qu'il  mourut  aussitôt. 
Après  Lamech,  la  forme  du  luth  subit  des  modifi- 
cations et  prit  sa  forme  actuelle.  L'une  des  deux 
filles  de  Lamech,  nommée  Sala,  a  inventé  la  grosse 
caisse. 

»  Le  tanbour  (instiument  à  cordes  à  long  manche) 
a  été  inventé  par  le  peuple  de  Loth  dans  le  but  de 
tromper  les  jeunes  garçons.  Kt  les  instruments  à  vent 
sont  dus  au  peuple  d'Israël,  pour  imiter  la  voix  mé- 
lodieuse de  David,  leur  prophète,  qui  avait  apporté 
chez  eux,  comme  un  miracle,  sa  belle  voix.  Seule- 
ment, le  nH  blanc  (espèce  de  tlûte)  est  l'inveulion 
des  Kurdes,  qui  l'employaient  pour  rappeler  leurs 
moutons;  les  sons  de  cette  fiûte  suffisaient  pour  rap- 
peler ces  animaux  lorsqu'ils  étaient  dispersés. 

«  Alexandre  le  Grand  était  très  habile  dans  la  théo- 
rie et  la  pratique  de  la  musique.  Pythagore,  le  phi- 
losophe, a  beaucoup  travaillé  pour  donner  un  fonde- 
ment théorique  à  cette  science.  Platon  est  l'inventeur 
da  Canoun  (espèce  de  psaltérion).  Aristote,  lui  aussi, 
était  très  habile  musicien. 

«  Devant  notre  saint  prophète  Mahomet,  ses  com- 
pagnons lisaient  le  Coran  avec  des  sons  mélodieux. 
Mahomet  lui-même  a  loué  la  belle  voix.  Abou-Mousa- 
el-Echari,  un  des  compagnons  du  prophète,  lisait 
un  jour  le  Coran  chez  lui  avec  sa  voix  harmonieuse; 
Mahomet  qui  passait  l'écouta  et  ressentit  une  im- 
pression très  douce.  Une  autre  fois,  lorsqu'il  le  vit, 
il  lui  raconta  cette  histoire.  Le  dévoué  compagnon 
du  prophète  répondit  : 

1.  —  Si  j'avais  su  alors  que  l'apôtre  de  Dieu  m'écou- 
(1  tait,  j'aurais  lu  encore  d'une  façon  plus  attrayante. 

«  La  lecture  du  Coran  se  faisait,  devant  le  pro- 
phète, dans  les  modes  de  Rahavi  et  de  Zenijuioulé. 
Un  jour,  on  récita  en  présence  de  Mahomet  les  vers 
d'un  poète  distingué;  le  prophète,  très  impressionné 
par  l'éloquence  de  cette  poésie,  entra  dans  une  sorte 
d'extase  mystique  et  laissa  tomber  son  manteau  : 
Mouavieh  lui  dit  : 

(I  —  G  envoyé  de  Dieu,  comme  vous  dansez  bienl 

«  —  Ne  dis  pas  cela,    répondit  Mahomet,  il  est 
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«  injuste  de  ne  pas  vibrer  lorsqu'on  cile  les  vertus  de 
«  son  bien-aimé'  ! 

«  Farabi  était  très  érudit  dans  la  science  musi- 
cale. II  a  transporté  la  musique,  ainsi  que  d'autres 
sciences,  de  la  langue  grecque  à  celle  des  Arabes. 
Sur  la  théorie  de  la  musique,  il  a  écrit  des  traités; 
il  était  aussi  bon  joueur  de  luth.  C'est  lui  qui  a  ajouté 
une  corde  à  l'ai^'u  de  cet  instrument.  Son  habileté 
était  arrivée  à  un  degré  tel  que,  s'il  le  voulait,  il  pou- 
vait faire  pleurer,  rire,  dormir,  et  ensuite  réveiller 
ses  auditeurs  par  le  son  de  son  instrument. 

«  Avicenne,  qui  l'ut  aussi  un  savant  théoricien, 
ayant  terminé  à  l'âge  de  17  ans  l'étude  de  toutes  les 
sciences  de  sou  temps,  disait  pour  son  compte  : 

«  —  Voilà  l'homme;  où  sont  d'autres  sciences? 

«  Mais  lorsqu'il  essaya  de  s'occuper  de  la  pratique 
musicale,  il  constata  avec  stupéfaction  son  manque 
d'aptitude  complète  et  dit  alors  : 

«  —  'Voilà  la  science;  où  est  l'homme'? 
-  «  Avicenne  n'a  fait  dans  ses  écrits  que  suivre  le 
système  musical  de  Farabi.  » 

Abd-ul-Kader  donne  ensuite,  parmi  les  Ommeyades 
et  les  Abassides,  les  noms  des  califes  qui  furent  mu- 
siciens, et,  pour  clore  cette  liste,  il  cite  les  noms  des 
principaux  musiciens  de  profession  jusqu'à  son  père, 
qui  fut  son  maitre  de  musique. 


Si,  dans  l'exemplaire  original,  on  lit  le  résumé 
historique  d'Abd-ul-Kader  reproduit  en  partie  plus 
haut,  on  l'ait  une  remarque  importaule,  qui  consiste 
en  ce  que,  parmi  les  musiciens  cités,  on  trouve  les 
noms  d'artistes  appartenant  à  divers  peuples.  Par 
exemple,  à  côté  d'un  Arabe,  on  cite  un  Turc,  et  à  côté 
d'un  Persau,  on  rencontre  un  Arabe. 

Cependant,  si  l'opinion  de  la  plupart  des  auteurs 
européens  était  fondée  (je  ne  sais  trop  pourquoi  et 
comment  cette  opinion  s'est  formée),  il  ne  devrait  pas 
en  être  ainsi.  Pour  comprendre  de  quoi  il  s'agit,  il 
suflit  de  jeter  un  coup  d'ceil  sur  le  texte  suivant  de 
Kiesewelter  .qui  se  trouve  à  la  fin  de  la  partie  his- 
torique par  laquelle  débute  son  livre  Die  Uimik  der 
Arabcr  : 

«  Ayant  constaté  la  découverte  d'un  commence- 
ment de  théorie  musicale  chez  les  Orientaux,  daus 
l'entourage  des  caliTes  de  la  dynastie  des  Ommeyades 
et  plus  lard  de  celle  des  Abassides,  nous  pouvons 
fixer  les  phases  suivantes  : 

«  1. —  Origine  et  développement  progressif  d'une 
théorie  propre  et  particulière  (ni  héritée,  ni  tradition- 
nelle) par  les  philosophes  arabes  depuis  le  lu"  siècle 
de  l'hégire.  Le  système  est  celui  qui  admet  la  répar- 
tition du  (on  miijeur  en  trois  tons  et  qui  donne  à 
l'octave  17  intervalles. 

«  2.  —  Les  grands  théoriciens  persans,  vers  la  fin 
du  viii«  siècle  de  l'hégire,  travaillent  avant  tout  la 
partie  mathématique  avec  diverses  rénovations;  ils 
partent  toujours  encore  du  vieux  système  arabe  des 
dix-sept  tons,  et  admettent  les  mêmes  formules  de 
tons,  c'est-à-dire  les  gammes;  ceci  est  l'école  arabo- 
persane. 

«3. —  Un  peu  plus  tard  (presque  à  la  même  époque), 
apparaît  en  Perse  un  nouveau  système,  sans  doute 
transmis  de  l'Europe,  arrangé  par  les  Persans  à  la 
manière   orientale,  sans  pouvoir  effacer  son  origine 


i.  Dans  le  langage  mystique,  ceUe  expression   n  bicii-ainié 
gnifie  «  Dieu  ». 


européenne  ;  c'est  le  système  des  7  tons  avec  o  demi- 
tons  intercalés,  comme  nos  pianos-forte  le  repré- 
sentent et  que  nous  nommons  le  système  de  12  tons. 
Ce  système  n'a  jamais  pu  être  admis  dans  le  groupe 
distingué  des  savants  persans.  » 

Les  déclarations  ci-dessus  de  Kiesewetter,  qui  éta- 
blit trois  phases  dans  l'histoire  de  la  théorie  de  la 
musique  chez  les  Orientaux,  sont  complètement  chi- 
mériques et  dénuées  de  tout  fondement.  Pour  le  prou- 
ver, nous  répondrons  point  par  point  à  ses  décla- 
rations : 

1.  —  Les  Orientaux  avouent  eux-mêmes  qu'ils  ont 
emprunté  aux  Grecs  anciens  la  théorie  de  la  musi- 
que ;  les  ouvrages  de  Farabi,  entre  autres,  contien- 
nent à  ce  sujet  des  aveux  défînitifs.  Donc  les  Orien- 
taux n'avaient  pas  une  théorie  propre  et  particulière 
et  ne  devaient  pas  en  avoir,  puisque  les  Turcs,  les 
Arabes  et  les  Persans  étaient,  comme  les  autres  na- 
tions, une  branche  de  l'espèce  humaine.  La  théorie 
musicale  déduite  par  les  Grecs  était  celle  du  chant 
humain  et  n'était  pas  seulement  celle  des  Grecs.  Il 
est  probable  que  les  Grecs  n'avaient  pas  élabli  eux- 
mêmes  cette  théorie  et  qu'ils  l'avaient  enipiuntée  aux 
Egyptiens  ou  à  une  autre  nation  plus  ancienne.  Kn 
tout  cas,  cetle  théorie  était  déduite  de  l'analyse  du 
chant  humain,  et  par  conséquent  elle  était  appli- 
cable à  la  musique  de  tous  les  peuples.  D'ailleurs,  les 
siècles  ont  passé,  imposant  beaucoup  de  modifica- 
tions aux  sciences  et  arts;  et  cependant  les  rapports 
deshuitintervalles  musicaux  cités  plus  haut  n'ont  reçu 
ni  changement  ni  perfectionnement;  on  constate  que 
le  chant  de  toutes  les  nations  civilisées  se  compose  de 
ces  intervalles. 

Kiesewetter  n'est  pas  non  plus  dans  la  vérité  lors- 
qu'il dit  que  dans  le  système  oriental,  le  ton  ntajeur 
étant  divisé  en  trois  tons,  l'octave  contient  17  inter- 
valles. Comme  nous  avons  expliqué  ce  point  dans 
les  pages  précédentes,  nous  n'entrerons  pas  ici  dans 
de  nouveaux  détails.  Nous  nous  contenterons  d'a- 
jouter ceci  :  les  premières  pages  des  traités  théori- 
ques des  auteurs  orientaux  reproduisiMit  une  ligne 
droite,  et  sur  la  moitié  de  cette  ligne  on  trouvera 
18  signes  divisant  l'octave  en  17  intervalles;  cette 
ligne  n'a  d'autre  but  que  de  montrer  comment  on 
pourra  déterminer  sur  une  corde  supposée  les  posi- 
tions des  principaux  intervalles;  cela  ne  signifie 
point  que  le  nombre  des  sons  employés  dans  une 
octave  est  restreint  à  18.  Pour  en  doimer  un  exem- 
ple, la  corde  vide  étant  supposée  toujours  égale  au 

•* '    et  étant  notée  avec  un  éUfViY'la  di- 

a  letti'e  (j)  donne 
jljjXLc  et  les  deux  divisions  inter- 
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médiaires  portant  les  lettres  (^\  et  (-r-)  ne  sont  que 
le  dièse  et  le  bémol  de  ces  deux  notrs  naturelles  ir- 
mi'c\.  Quant  aux  rapporis  qu'il  y  a  entre  ces  notes,  ils 
sont  dorénavant  fixés  par  ces  autcui's  comme  il  suit  : 
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On  voit   clairement  que 
divisé  en  trois  parties  égales 


Ion   iiiiijcnr  n'est  pas 
et  nous  l'épétons  qu'il 
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ne  t'aiil  pas  croive  qu'enti'e  ré  'i,  et  mi  b,  on  n'emploie 
que  ces  deux  noies  interniéiliaires.  Parce  qu'en  pra- 
tique il  arrive  quelquefois  quapri-s  le  réi^,  la  mélo- 
die exige  qu'on  emploie  un  mi  h  dans  le  rapport  d'un 

apotome  (  ^4^  )  à  partir  du  rc ;  dans  ce  cas,  il  faut 

employer  un  mi  h  plus  aigu  dans  le  rapport  d'un 
comma  de  Pvtliasore  : 
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Si  nous  ajoulons  que  les  anciens  tiiéoriciens  se 
proposaient  de  faire  comprendre  aux  Oludiants  que, 
dans  cette  division  du  Ion  majeur,  il  y  a  cinq  espèces 
d'intervalles  différents,  nous  délerminerons  leur  pen- 
sée scolaslique. 

11  y  a  donc  : 
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De  réi  à  iiiii  Ion  majeur 
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De  r^S  à  mi'P  limma 
De  mi'b  à  rf#  limma 

De  irjr  îi  mi  i  comma  de  Pythahore 

/  2  0  iS  \ 
De  Hii'h  à  ii'i:  apotome  I  - — —  I 
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Voilà  ce  que  les  anciens  théoriciens  orientaux  se 
sont  proposé  d'établir  en  traçant  cette  ligne;  ils 
n'ont  jamais  pensé,  comme  le  croient  Kiesewelter 
et  tant  d'aulres  auteurs  occidentaux,  à  déterminer 
les  sons  d'une  gamme  chromatique  employée  dans 
la  pratique  de  la  musique  orientale. 

2.  —  Les  théoriciens  persans  de  la  fin  du  viii«  siè- 
cle de  l'hégire  ont  beaucoup  travaillé,  en  effet,  à 
élargir  et  à  détailler  les  œuvres  de  leurs  devanciers. 
Cependant,  comme  Kiesewelter  ne  peut  pas  le  nier, 
ces  théoriciens  ont  suivi  les  mêmes  théories.  11  n'est 
donc  pas  juste  de  les  considérer  comme  formant  des 
écoles  à  part;  les  derniers  ne  sont  que  les  commen- 
tateurs des  premiers. 

3.  —  L'allégation  de  Kiesewelter  d'après  laquelle 
il  apparaîtrait  alors  en  Perse  un  système  semblable 
au  système  moderne  de  12  tons  modérés,  n'est  que 
pure  invention.  Aucun  document  ne  permet  de  la 
démontrer;  elle  n'est  qu'une  hypothèse  construite 
par  Kiesewetter  pour  donner  une  base  à  ses  idées 
préconçues. 


On  peut  facilement  deviner  l'étal  d'esprit  d'un  Orien- 
tal qui,  ayant  lu  seulement  l'opinion  de  ses  compa- 
triotes sur  l'origine  théologique  de  la  musique,  el  s'é- 
tant  ainsi  habitué  à  considérer  la  musique  comme 
un  don  divin  à  tous  les  hommes,  prend  pour  la  pre- 
mière fois  connaissance  des  textes  des  auteurs  occi- 
dentaux concernant  les  diverses  manifestations  de 
l'art  musical  chez  les  différents  peuples. 

C'est  ce  qui  m'est  arrivé.  Au  temps  où  le  cercle 
de  mes  études  était  exclusivement  borné  aux  traités 
orientaux  et  où  je  n'avais  pas  encore  appris  le  fran- 
çais, je  ne  concevais  nullement  que  les  Européens, 
qui  ont  réalisé  d'immenses  progrès  dans  le  domaine 
scientifique  el  artistique,  pussent  se  contenter,  en 
musique,  de  deux  modes,  el  cela  sans  motif  pour 
celte  préférence,  alors  que  tant  de  modes,  ayant  cha- 
cun une  couleur  et  une  saveur  spéciales,  sont  depuis 
longtemps  en  usage  en  Orient.   De  même,  je   ne 


valle  en  usage  chez  les  Orientaux  est  le  //, 


m'imaginais  pas  qu'ils  pussent  regarder  comme  un 
art  éliange  la  musique  des  Orientaux,  qui,  tout  en 
employant  les  deux  modes  des  Occidi'ntaux,  a  en 
outre  réussi  à  conserver  les  autres  modes  si  sublimes 
de  l'anliquité,  et  voii-  la  cause  de  cette  diversité 
dans  «  le  caractère  sensuel  des  petits  intervalles  de 
son,  el  dans  le  rapport  île  ce  caractère  avec  l'orga- 
nisation physique  des  peuples  de  l'Asie'.  )> 

Or,  au  point  de  vue  de  l'organisation  physique,  nous 
ne  constatons  aucune  dilïcrence  entre  les  Orientaux 
et  les  Occidentaux,  el  en  outre,  nous  savons  que  la 
musique  orientale  n'emploie  pas  d'intervalles  (dus 
petits  que  ceux  de  la  musique  occidentale.  En  effet, 
comme  nous  l'avons  dit  plus  haut,  le  plus  petit  inler- 
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quant  au  plus  petit  intervalle  de  la  musique  euro- 
péenne, c'est  —  d'après  les  physiciens  occideidaux 
eux-mêmes  —  le  demi-ton  mineur,  qui  est  représenté 

24 
par  le  rapport  de  -^,  certainement  un  peu  plus  petit 

243 
que  — rr.  Il  en  resuite  donc  encore  que  l'allégation 
2oo 

de  l'emploi  des  petits  intervalles  n'est  pas  juste. 

On  pourra  penser  que  ces  détails  ne  sont  pas  ici 
à  leur  place;  cependant,  notre  but,  en  les  donnant, 
est  de  préparer  un  terrain  pour  appuyer  notre 
idée  : 

Je  sais  bien  qu'on  trouve  en  Europe  peu  de  person- 
nes qui  prennent  au  sérieux  la  tradition  des  Orien- 
taux sur  l'origine  tliéologique  de  la  musi(|ue.  Nous, 
les  Orientaux,  nous  n'avons  pas  la  prétention  de  blâ- 
mer les  convictions  d'autrui,  mais  nous  constatons 
que,  chez  les  Occidentaux,  certaines  idées  qui  ne 
sont  pas  très  en  désaccord  avec  la  tradition  orientale 
se  sont  fait  jour  sur  ce  point.  Il  y  a  seulement  cette 
différence  que  la  même  vérité  se  présente,  d'un  côté, 
avec  les  formes  luxuriantes  de  l'imagination  orien- 
tale, et  de  l'autre  dans  la  langue  plus  sérieuse  et  dans 
la  pensée  plus  concrète  de  l'Occident. 

Luther  dit  :  «  La  musique  est  un  don  de  Dieu,  n 
M™'=  Cottin  écrit  :  «  La  musique  est  comme  une  lan- 
gue universelle  qui  raconte  harmonieusement  toutes 
les  sensations.  »  En  parlant  ainsi,  ces  auteurs  n'ont 
pas  fait  autre  chose  que  d'accepter  l'origine  théolo- 
gique de  la  musique. 

Alfred  de  Musset  dit  plaisamment  de  son  côté  : 
«  C'est  la  musique,  moi,  qui  m'a  fait  croire  en  Dieu;  » 
et  l'Encyclopédie  Larousse,  en  reproduisant  cette 
parole  du  grand  poète  français,  ajoute  qu'en  la  pro- 
nonçant, «  Musset  est  à  la  fois  très  vrai  et  très  pro- 
fond ». 

Mais  laissons  de  côté  toutes  ces  citations,  et  disons 
tout  simplement  que  «  la  musique,  innée  chez 
l'homme,  comme  le  sentiment  delà  parole,  n'a  point 
eu,  à  proprement  parler,  d'origine  •>.  Nous  croyons 
que  cette  thèse  ne  sera  contestée  par  personne,  puis- 
qu'elle est  la  plus  généralement  acceptée  par  les 
Occidentaux  et  les  Orientaux.  Faisons  une  nouvelle 
concession,  et  disons  provisoirement  que  la  musique 
occidentale  et  la  musique  orientale  sont  deux  musi- 
ques à  part,  très  distinctes  l'une  de  l'aulre,  comme 
les  deux  langues  de  deux  peuples  d'origine  différente. 
Arrivé  a  ce  point,  nous  pouvons  émettre  ce  vœu,  qui 
n'est  que  très  logique  :  de  même  qu'un  peuple  ap- 
prend la  langue  d'un  autre  peuple,  de  même,  Orien- 
taux et  Occidentaux  devraient  apprendre  la  musique 

1.  Cf.  Fétis,  ouvrage  cité.,  tome  II,  pages  370  et  371. 
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'es  uns  desaulres;  on  comprendrait  alors  do  part  et 
d'aulre  que  la  dili'éreiice  imaginée  n'existe  qu'en 
apparence. 

l)ans  ce  cas,  la  tâche  de  chacun  sei'ait  bien  claire 
et  bien  simple  :  de  même  que  les  lanf;ues  emprun- 
tent aux  autres  langues  les  mots  qui  n'existent  pas 
dans  leur  vocabulaire,  île  même,  les  Occidentaux 
empiunleraient  les  divers  modes  qui  ne  sont  pas  ofli- 
ciellement  acceptés  par  la  musique  moderne,  et  les 
Orientaux,  à  leur  tour,  s'empresseraient  de  proli  1er  des 
progrès  léalisés  dans  le  domaine  musical  par  les  Occi- 
dentaux; en  un  mot,  si,  en  musique,  l'Orient  et  l'Oc- 
cident se  connaissaient  mieux,  nombre  de  volumes 
écrits  jusqu'à  présent  sur  de  pures  hypothèses  appa- 
raîtraient comme  n'ayant  aucune  valeur  scientifique, 
et  tout  le  monde  y  gagnerait.  C'est  notre  souhait  le 
plus  vif,  et  nous  serions  vraiment  heureux  si  cette 
modeste  étude  posait  la  première  pierre  du  monument 
qui  porterait  le  nom  d"  o  union  musicale  entre  l'Orient 
et  l'Occident  ». 


Après  la  lecture  du  chapitre  précédent,  une  objec- 
tion peut  nous  être  faite  : 

i<  Puisqu'on  reconnaît  que  la  musique  est  un  don 
fait  par  Dieu  aux  Nommes,  que  faut-il  penser  de  la  dif- 
férence de  système  qui  existerait,  si  on  croit  certains 
auteurs,  entre  les  musiques  des  dilférents  peuples? 
Puisque  tous  les  peuples  sont  les  créatures  de  Dieu, 
ne  serait-il  pas  plus  nalurel  que  les  notes  qui  entrent 
dans  la  composition  du  cliant  humain  eussent  par- 
tout entre  elles  les  mêmes  rapports  musicaux?  n 

Les  musicologues  occidentaux  qui  ont  étudié  celte 
question,  pieiiaut  en  considéralion,  avant  tout,  les 
nations  non  civilisées  et  sauvages,  s'expriment  ainsi  : 

«  La  musi(|ue  des  Européens  paraîtrait  monstrueuse 
à  d'autres  peuples,  dont  le  système  musical  et,  par 
conséquent,  la  tonalité  reposent  sur  des  bases  abso- 
lument difféi'entes.  Par  contre,  la  musique  de  ces 
peuples  produirait  sur  nos  oreilles  l'elTet  d'une  ter- 
rible cacophonie.  D'où  on  doit  conclure  que,  si  le  son 
est  dans  la  nature,  l'ordre  de  succession  des  dif- 
férents sons  pour  arriver  à  la  constitution  d'une 
gamme,  d'un  système,  est  un  fait  arbitraire,  qui  dé- 
pend uniquement  de  la  volonté  humaine  ou  même 
de  son  caprice,  et  qui  ne  devient  une  loi  que  par  l'ha- 
bitude. 

«  Entre  un  son  donné  et  sa  reproduction  à  l'aigu 
(octave),  il  n'est  aucun  point  intermédiaire  qui  ne 
puisse  être  considéré  comme  la  place  d'un  inter- 
valle. Tous  les  intervalles  étant  dans  la  nature,  on 
peut  procéder  par  ton,  par  demi-ton,  tiers,  quart, 
cinquième  ou  dixième  de  ton,  et  cette  façon  de  pror 
céder  n'a  de  bornes  que  la  faculté  pour  l'oreille  de 
percevoir  et  d'apprécier  l'intervalle  qui  sépare  deux 
sons.  Dans  cet  ordre  d'idées,  tout  dépend  de  l'habi- 
tude et  de  l'éducation.  » 

Si  on  désire  se  faire  une  idée  juste  de  cette  ques- 
tion, il  faut,  avant  tout,  spécifier  ce  qu'on  entend 
par  nations  non  civilisées.  Quelles  sont  ces  nations? 
Ce  sont  celles  qui  n'ont  ni  art  ni  science,  qui  ne  sa- 
vent ni  lire  ni  écrire  et  qui  vivent  à  l'état  plus  ou 
moins  sauvage.  Examinons  une  d'entre  elles.  De  ce 
que,  chez  elle,  on  aura  percé  un  roseau  au  hasard, 
pour  en  tirer  des  sons  quelconques,  et  de  ce  que,  en 
accompagnant  ces  sons  sur  une  peau  tendue,  on  aura 
donné  satislaction  aux  auditeurs,  s'ensuit-il  que  nous 
avons  là  une  musique,  un  système  musical,  une 
tonalité?  iNous  ne  le  pensons  pas. 


Dans  une  autre  nation,  au  contraire,  si  les  arts  et 
les  sciences  sont  déjà  cultivés,  l'attention  se  por- 
era  aussi  sur  la  musique,  et  la  musique  sera  l'objet 
de  traités  spéciaux  qui  en  expliqueront  la  théorie  et 
la  pratique. 

Ce  sont  seulement  les  musiques  des  nations  arri- 
vées à  ce  degré  de  progrès  intellectuel,  arrivées  à  l'é- 
tat d'art  codifié,  qui  peuvent  être  étudiées  scientifi- 
quement. 

En  les  éludiant,  nous  voyons  que  les  lois  naturelles 
en  musique  sont  strictement  observées  par  tous  les 
peuples  civilisés  sans  exception.  Par  exemple,  pour 
avoir  l'octave  d'une  note  qui  est  domiée  par  la  lon- 
gueur totale  d'une  corde  tendue,  un  Persan  et  un 
Japonais  agissent  de  môme  façon,  et  trouvent  cette 
octave  au  milieu  de  la  corde.  De  même,  si  un  Chi- 
nois prend  le  1/3  d'une  corde  pour  obtenir  la  quinte 
du  son  donné  par  la  corde  libre,  un  Européen  doit 
faire  la  même  opération  dans  le  même  but. 

Cette  coïncidence  du  sentiment  musical  ne  se  ma- 
nifeste pas  seulement  pour  Voctave  et  la  quinte  ;  les 
huit  intervalles',  y  compris  l'octave  et  la  quinte,  sont 
tous  observés  instinctivement  chez  les  diverses  nations 
par  des  chanteurs  qui  n'ont  que  des  idées  très  som- 
maires sur  la  nature  et  la  valeur  mathématique  des 
intervalles. 

Par  conséquent,  se  basant  sur  ce  fait  qu'entre  un 
son  donné  et  son  octave  on  peut  intercaler  théorique- 
ment plusieurs  sons,  et  que  de  la  sorte  on  peut  con- 
cevoir des  systèmes  de  sons  composés  d'intervalles 
indéfinis  et  placés  à  des  degrés  indéterminés,  il  n'est 
pas  exact  de  conclure  que  chaque  peuple  a  choisi  les 
sons  qui  lui  paraissaient  convenables  pour  composer 
son  système  musical;  il  ne  faut  pas  oubliei'que  les 
systèmes  ne  sont  pas  le  résultat  de  conceptions  d'un 
homme  ou  d'un  théoricien;  le  rôle  de  celui-ci  est 
d'examiner  les  laits  et  d'en  tirer  la  théorie. 

Si  la  musique  des  Européens  parait  quelque  peu 
incompréhensible  aux  Orientaux,  cela  tient  à  deux 
raisons  :  1°  les  intervalles  faux  de  la  gamme  tempé- 
rée qui  choquent  leurs  oreilles;  2°  leur  manque  d'ha- 
bitude d'entendre  les  sons  harmonisés.  D'ailleurs,  rien 
d'étonnant  à  cela  :  si  Lully  était  ramené  aujour- 
d'hui à  la  vie,  il  ne  comprendrait  pas  plus  que  les 
Orientaux  les  compositeurs  européens  de  noti-e  temps 
qui,  dans  le  désir  de  trouver  de  nouvelles  formes  et 
des  elFets  originaux,  emploient  dans  leurs  œuvres  des 
bizarreries  si  compliquées. 

D'autre  part,  si  la  musique  orientale  paraît  étrange 
aux  Européens,  cela  provient  de  ce  qu'ils  n'ont  : 
1°  entendu  depuis  l'enfance  que  des  sons  tempérés 
et  harmonisés;  2°  de  ce  qu'ils  ne  sont  pas  habitués  à 
distinguer  d'autres  modes  que  les  deux  modes  majeur 
et  mineur. 

D'après  les  paroles  des  musicologues  occidentaux 
rapportées  plus  haut,  le  son  étant  dans  la  nature,  le 
choix  fait  entre  les  sons  pour  former  une  gamme 
serait  arbitr'aire,  et  ne  deviendrait  une  loi  que  par 
l'habitude. 

Nous  pensons  tout  autrement,  parce  que  s'il  eu 
était  ainsi,  il  serait  possible  d'habituer  l'oreille  à 
n'importe  quelle  sér'ie  de  notes  dont  les  intervalles 
seraient  conslitués  au  hasard  d'après  des  rap[)orts 
non  musicaux.  Pour  donner  un  exi'iuple,  je  forme 
arhitrair'ement  une  sér'ie  de  hrrit  sons  pouvant  l'or- 
mer  une  gamme  et  dont  les  nombres  de  vibrations 
sont  les  sirivants  : 


1.  Ces  riuit  intervalles  sont  :  l'octave,  la  qtiinlc,  la  quarlc,  la  tierce, 
le  ton  majeur,  le  ton  mineur,  l'apotome  et  le  lininia. 


HISTOIRE   DE   LA    MCSlnrE 


LA   MUSIQUE    TURQUE     2975 


1 


19 


3S 


ito 


li 


5:î2 


133  3S 

ÏJi  31 

Accorilons  les  cordes  d'un  piano  pour  réaliser  slric- 
lemenl  celte  gamine.  Maintenant  je  vons  laisse  libre 
plusieurs  années;  répélez  ces  sons  des  milliers  de 
t'ois.  Est-ce  que  votre  oreille  trouvera  quelque  plai- 
sir à  les  entendre,  et  surtout  arrivere/.-vous  jamais  à 
les  faire  chanter  à  un  artiste?  Certainement  non!... 

Donc,  il  tant  reconnaiire  que  les  litiit  principaux 
intervalles  inusicau.x  mentionnés  plus  haut  et  qui 
forment  les  bases  rationnelles  de  tout  système  mu- 
sical, soil  oriental,  soit  occidental,  sont  donnés  par 
la  nature  à  chaque  homme  doué  du  yoùt  mélodique; 
que  si  les  différents  peuples  ont  adopté  dans  leurs 
chants  certaines  dispositions  de  ces  intervalles  prin- 
cipaux pour  en  former  dilférentes  gammes,  ce  n'est 
que  le  résultat  du  rapport  du  caractère  de  ce  peuple 
avec  la  nature  de  ces  gammes,  et  que  les  diverses 
gammes  qu'on  rencontre  dans  le  chant  des  dilférents 
peuples  sont  pralicables  par  tous  les  hommes  cul- 
tivés, sans  distinction  de  race  et  d'origine,  puis- 
qu'elles sont  toutes  données  par  la  nature,  qui  est 
la  seule  et  commune  source  à  laquelle  s'adressent  les 
hommes  pour  puiser  les  formes  mélodiques  propres 
à  la  traduction  de  leurs  sentiraenis. 


Vt 

Conp  d'oeil  snr  l'hisloire  de  la  iiiiESiqne 
chez  les  Turcs. 

L'histoire  des  Turcs,  le  plus  ancien  et  le  plus  glo- 
rieux des  peuples  d'origine  touranieniie  qui  ont  vécu 
en  Asie,  ne  conlient  pas  de  doiuments  suflisanis  pour 
montrer  le  degré  de  leur  culture  iritellecLuelle  avant 
la  pénéiration  de  l'Islamisme  en  Asie. 

Il  y  a  cependant  une  chose  reconnue  :  ce  peuple, 
depuis  son  origine,  tout  en  étant  très  courageu.v  et 
guerrier,  était  aussi  doué  d'un  caractère  noble  et  gé- 
néreux et  surtout  très  hospitalier. 

Lorsque  les  Arabes  firent  la  conquête  de  la  Perse, 
au  milieu  du  !"■  siècle  de  l'Hégire,  l'Islamisme,  qui  y 
était  entré  avec  les  conquérants,  continuait  à  élargir 
toujours  son  cercle  dans  l'.^sie  centrale,  et  les  Turcs 
installés  dans  les  diverses  régions  et  divisés  en  tri- 
bus n'hésitèrent  pas  longtemps  à  embrasser  la  nou- 
velle religion. 

La  pénétration  de  l'Islamisme  en  Asie  avait  exercé 
une  grande  influence  sur  l'état  social  des  peuples 
habitant  la  Perse  et  le  Turkestan.  Dès  le  ii'  siècle 
de  l'Hégire,  les  musulmans  asiatiques  et  surtout  les 
Turcs  n'étaient  pas  restés  étrangers  au  mouvement 
intellectuel  et  scientifique  florissant  parmi  les  Arabes, 
et  des  éludiants  turcs  et  persans  parlaient  chaque 
année  de  leur  pays  natal  pour  les  villes  qui  étaient  les 
centres  de  ce  mouvement,  comme  lîagdad  et  le  Caire, 
etc.,  dans  le  but  d'y  faire  leurs  éludes. 

Ici,  nous  nous  trouvons  dans  l'obligation  d'attirer 
l'attention  du  lecteur  sur  une  vérité  qui  est  malheu- 
reusement mal  connue  jusqu'à  présent  en  Europe. 

Dans  les  premiers  siècles  de  l'Hégire,  l'idée  de 
nationalisme  n'apparaît  pas  encore  parmi  les  divers 


1.  Parce  que,  daos  les  temps  dont  nous  parlons,  la  langue  arabe 
jouait  le  même  rôle  chez  les  Orientaux  que  le  latin  a  joué  autrefois 
parmi  les  Européens. 

2.  Cf.  Fétis,  Biofjraphie  universelle  des  musiciens,  tome  I,  page  175. 

3.  Kùsegarleo  a  reproduit  les  principaux  passages  de  cet  ouvrage  de 
Farabi  et  en  a  donné  la  traduction  latine  dans  son  livre  intitulé  ;  Alii 
IspahanetuU  liber  ca.ilitenarum  maginis.  Kosegai-tea  s'est  trompé  aussi 


peuples  qui  emlii'assaient  l'Islamisme.  Turcs,  Arabes 
et  Persans,  une  fois  devenus  «  mesleni  ■>,  oubliaient 
loute  idée  de  désunion  en  se  soumettant  à  la  parole 
de  Mahomet  qui  avait  dit  :  "  Les  musulmans  sont 
frères.  »  D'autre  part,  on  sait  que  le  peuple  turc, 
depuis  les  temps  anciens,  était  divisé  en  deux  sec- 
tions :  ceux  qui  habilaicnt  l'est  du  Turkestan  s'appe- 
laient Oii/ours,  et  ceux  qui  étaient  campés  à  l'ouest 
prenaieni  le  nom  de  Turcs  ou  Turkmùneti.  \  l'origine, 
les  Oîijotirs  étaient  plus  civilisés;  leur  langue  était 
la  langue  littéraire  des  Turcs;  ils  avaient  même  des 
livres  écrits  avec  leurs  propres  cai'aclères.  Plus  tard, 
les  prêtres  nestoréens  qui  voyageaient  parmi  les 
Turcs,  avaient  appris  aux  Mongols  et  aux  Oigours 
une  écriture  empruntée  à  la  Syriaiiue;  jusqu'à  l'a- 
doption de  l'Islamisme,  la  langue  turtiue  admettait 
cette  écriture,  et  on  possède  aujourd'hui  des  livres 
très  anciens  écrits  avec  ces  caractères.  Mais  une  fois 
que  l'Islamisme  fut  officiellement  adoplé,  en  l'an  350 
(961  de  J.-C),  par  les  souverains  turcs,  l'écriture  en 
question  se  vit  complètement  abandonnée  pour  les 
caractères  arabes;  comme  les  savants  et  les  littéra- 
teurs turcs  apprenaient  à  la  fois  les  langues  arabe 
et  persane,  les  savants  turcs  écrivaient  le  plus  sou- 
vent leurs  ouvrages  scientifiques  en  arabe',  et  quel- 
quefois en  persan,  celte  dernière  langue  étant  plutôt 
considérée  comme  une  langue  littéraire. 

Les  hisloriens  occidentaux  se  sont  presque  tous 
trompés  sur  ce  point,  lorsqu'ils  écrivirent  l'hisloire 
de  la  civilisation  miisuhnane,  parce  qu'ils  ont  consi- 
déré comme  Arabes  ceux  qui,  parmi  les  savants  turcs, 
ont  écrit  les  ouvrages  en  arabe,  et  comme  Persans 
ceux  qui  ont  écrit  en  persan.  Les  déductions  faites 
de  ce  point  de  départ  inexact  ont  donné  des  résul- 
tais tout  à  fait  contraires  à  la  vérité. 

Les  noms  de  Farabi  et  d'Avicenne  nous  en  four- 
nissent des  exemples  éclatants.  Comme  nous  l'avons 
dit  plus  haut,  Farabi  était  Turc;  cependant,  les  his- 
toriens occidentaux,  voyant  que  ses  ouvrages  étaient 
écrits  en  arabe,  le  nomment  :  «  Célèbre  théoricien 
arabe!  «  De  même,  Avicenin',  qui  fait  la  gloire  des 
Turcs,  est  regardé  par  les  mêmes  hisloriens  comme 
«  le  plus  célèbre  des  médecins  arabes  -  )>. 


S'il  en  faut  juger  par  les  anciens  livres  qui  nous 
restent  des  premiers  siècles  de  l'Hégii'e,  on  doit  ad- 
mettre que  c'est  Farabi  qui,  le  premier  parmi  les 
Turcs,  a  écrit  un  traité  sur  la  théorie  de  la  musique. 
La  date  de  naissance  de  Farabi  n'est  pas  fixée;  mais 
comme  les  biographes  s'accordent  à  dire  qu'il  avait 
plus  de  80  ans  lorsqu'il  est  mort  en  l'an  330,  nous 
pouvons  établir  qu'il  est  né  vers  l'an  2o9,  c'est-à-dire 
vers  la  seconde  moitié  du  iii=  siècle  de  l'Hégire. 

Farabi  dit  en  effet,  dans  la  préface  de  son  ouvrage 
inlitulé  Grand  livre  de  musique^,  j^S-W  ^^A\^\:S^ 
qu'il  a  lu  les  auteurs  anciens  qui,  avant  lui,  ont  écrit 
sur  la  théorie  de  la  musique;  cependant,  comme  il 
ne  précise  pas  quels  sont  ces  auteurs  qualifiés  par 
lui,  d'«  anciens  ",  nous  aimons  à  croire  que  les  auteurs 


en  regardant  Farabi  comme  un  théoricien  arabe,  qui  explique  et  com- 
mente la  théorie  grecque  pour  l'appliquer  â  la  musique  des  Arabes  (!). 
.^insi  que  le  montre  notre  étude,  il  n'y  a  pas  en  réalité  de  théories  dif- 
férentes pour  la  musique  des  Arabes,  Turcs  et  I'ers;ins;  la  théorie  mathé- 
niali((ue  des  sons  musicaux  était  la  même  et  applicable  à  la  musique 
de  tous  les  peuples,  soit  orienlau,\,  soit  occidentaux,  ainsi  que  cela  se 
passe  aujourd  hui   encore. 
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en  question  n'étaient  nullement  des  Turcs,  mais  au 
contraire,  des  auteui'S  grecs  chez  qui  il  a  puisé  la 
théorie  musicale,  et  que  par  le  terme  d'  «  auteurs 
modernes  »,  il  visait  plutôt  le  célèbre  Klialil  {mort  à 
Damas  en  170)  et  quelques  autres  parmi  les  Arabes 
qui  ont  écrit,  les  premiers,  des  ouvrages  sur  la  mu- 
sique'. 

Notre  but  étant  de  jeter  un  coup  d'œil  sur  l'histoire 
de  la  musique  chez  les  Turcs,  il  est  certes  hors  de 
notre  cadre  de  parler  du  contenu  de  l'ouvrage  de  ce 
grand  théoricien  turc,  ^'ous  nous  coutenterons  de 
dire  que  les  principes  théoriques  et  les  jugements 
et  considérations  de  Farabi  sont  tellement  solides 
que  les  auteurs  venus  après  lui  n'ont  fait  que  suivre 
ses  traces;  c'est  là  une  preuve  brillante  de  son  éru- 
dition en  la  matière. 

Après  Farabi,  le  théoricien  turc  dont  nous  possé- 
dons les  ouvrages  est  Ibni-Sina,  qui  est  connu  en  Eu- 
rope sous  le  nom  d'Avicenne  (370-428). 

L'ouvrage  principal  d'Avicenne  sur  la  musique  se 
trouve  dans  son  grand  livre  nommé  El-Chifa,  (_>  O 
UiJI  et  en  forme  le  12'^  chapitre. 

Ces  deux  ouvrages  de  Farabi  et  d'Avicenne  sont 
restés  pendant  deux  ou  trois  siècles  la  seule  source 
autorisée  de  tous  les  musicologues  de  l'Orient;  en 
effet,  pendant  cette  longue  période,  on  ne  voit  aucune 
citation,  même  dans  les  livres  biographiques,  attes- 
tant l'apparition  d'un  écrivain  sur  la  musique  soit 
chez  les  Turcs,  soit  chez  les  Arabes  et  Persans. 

La  cause  de  ce  long  silence  venu  après  le  réveil 
des  idées,  dans  le  monde  musical  de  l'Orient,  par  suite 
des  ouvrages  de  ces  deux  grands  théoriciens,  peut 
être  attribuée  à  ce  que,  dans  ce  temps-là,  l'ordre  et  la 
tranquillité  n'étaient  pas  établis  de  façon  durable,  en 
Asie  centrale  et  aux  environs,  sous  un  gouvernement 
fort  et  régulier. 

Enfui,  un  théoricien  turc,  nommé  Safi-ed-din  Abd- 
ul-Moumin,  qui  vivait  sous  le  règne  du  dernier  calife 
abbasside  Mustassim,  dans  le  milieu  du  vn°  siècle 
de  l'Hégire,  a  pu  clore  cette  période  de  stagnation 
en  écrivant  deux  ouvrages  sur  la  théorie  musicale; 
l'un  d'eux  porte  le  nom  de  Chérép.é  (^^  jZ.^  et  l'au- 
tre Kitdb-ul-edvar  (jIjiVI  i-j  ^)-  De  ce  que  les 
ouvrages  de  ce  théoricien  sont  écrits  dans  la  langue 
arabe,  il  ne  faut  pas  déduire  qu'il  a  parlé  d'une  théorie 
spéciale  qui  serait  celle  de  la  musique  arabe. 

A  l'appui  de  notre  assertion,  nous  pouvons  rap- 
peler un  passage  du  compte  rendu  de  la  première 
séance^  de  la  6=  session  du  Congrès  international  des 
Orientalistes  à  Leyde  (section  sémitique).  M.  Land  y 
ayant  exposé  le  résultat  de  ses  recherches  sur  l'his- 
toire de  la  gamme  arabe,  M.  Carlo  Landberg  a  attiré 
l'attention  de  son  collègue  sur  certaines  questions  y 
relatives,  et  au  cours  de  ses  observations,  en  parlant 
de  l'ouvrage  d'Abd-ul-Moumin,  Chéréfié,  il  déclare  tex- 
tuellement ceci  : 

«  Dans  tout  l'ouvrage,  cette  musique,  alors  comme 
aujourd'hui  d'un  emploi  général  en  Orient,  n'est  pas 
une  seule  fois  appelée  arabe''.  » 


1.  Pour  donner  une  idée  juste,  je  donne  ici  îa  Iraduction  de  la  phrase 
de  Farabi  qui  se  trouve  a  la  première  page  de  son  ouvrage.  L'au- 
teur, s'adrossant  à  un  protecteur  qui  l'a  prie  d'écrire  un  traité  sur  la 
musique,  dit  ceci;  o  Avant  d'exaucer  tn  demande,  j'ai  jug^?  nécessaire 
d'examiner  les  traités  musicaux  écrits  par  les  an  ciens  et  parvenus  jus- 

.qu'ù  nous,  ainsi  que  ies  traites  musicaux  de  ceux  qui  sont  venus  après 
ces  anciens,  écrits  dans  Un  temps  plus  proche  lie  nous.  » 

2.  Cf.  2«  volume,  p.ige  )32,   Leyde.  —  E.-.I.  Brille,  1884. 

3.  Après  cette  phrase,  M.  Landberg  demande  ;  o  Mais  où  faut-il  donc 


Cela  confirme  sans  douté  noire  thèse,  qui  consiste  à 
soutenir  qu'il  y  a  un  instinct  musical  universel  donné 
par  la  nature  à  tous  les  hommes,  et  que  cet  inslinct 
est  développé  par  le  progrès  de  la  culture  intellec- 
tuelle d'après  le  goiU  particulier  de  chaque  nation  et 
d'après  le  milieu  où  il  est  cultivé;  par  conséquent,  il 
existe  une  théorie  universelle  de  la  musi(|ue,  et  cette 
théorie  est  applicable  en  principe  à  la  musique  de  tous 
les  peuples  orientaux  et  occidentaux. 

Le  Chéréfié  d'Abd-ul-Moumin  fut  commenté  et  dis- 
cuté, plus  tard,  par  le  célèbre  encyclopédiste  persan 
Koiilb-eh-din  Muhtnoud  ben  Mcssoud  Chirazi,  dans  la 
partie  musicale  de  son  œuvre  colossale  nommée  Dur- 
ret-iit-tadje  K  gourrct-U-Dibudj.  Koulb-ed-din  est 
mort  en  710  de  l'Hégire  (1.310  de  J.-C.l. 

Il  est  bon  de  remarquer  aussi  que  Koulb-ed-din, 
étant  d'origine  persane,  n'a  nullement  songé,  en  com- 
mentant et  discutant  l'ouvrage  d'un  Turc,  à  souf- 
tler  mot  des  prétendues  différence';  qui  existeraient, 
selon  les  auteurs  modernes,  entre  la  musique  de  son 
peuple  et  celle  des  Turcs.  Ce  sont  là  des  documents 
irréfutables  :  ils  affirment,  une  fois  de  plus,  que  chez 
les  Orientaux  on  n'a  même  pas  pensé  à  l'existence 
de  diverses  théories,  dont  l'une  serait  celle  de  la  mu- 
sique turque,  et  l'autre  celle  de  n'importe  quelle 
autre  musique,  arabe  ou  persane. 


L'attention  de  nos  lecteurs  est  peut-être  attirée  sur 
ce  point  que  les  renseignements  donnés  jusqu'ici  par 
nous  sur  l'histoire  de  la  musique  turque  consistent 
dans  l'énumération  des  noms  des  ouvrages  écrits  par 
les  Turcs  et  de  ceux  de  leurs  auteurs,  et  que  nul 
document  n'est  apporté  pour  donner  une  idée  pra- 
tique de  l'état  de  cette  musique  dans  les  siècles  dont 
nous  avons  parlé.  Il  ne  faut  pas  oublier  que,  durant 
ces  siècles,  la  notation  musicale,  dans  le  sens  mo- 
derne, n'était  pas  usitée  parmi  les  musiciens  turcs; 
il  en  résulte  que  les  compositions  des  maîtres  de  ce 
temps  sont  perdues  à  jamais;  par  conséquent,  nous 
I  avouons  avec  regret,  nos  renseignements  sont  for- 
cément restreints  au  domaine  théorique  et  bibliogra- 
phique. 

Mais  il  faut  ajouter  que  Farabi  et  Avicenne  n'ont 
pas  écrit  leurs  ouvrages  en  se  retirant  dans  leur 
cabinet,  et  en  compulsant  seulement  les  anciens 
auteurs  grecs  relatifs  à  la  musique  dont  ils  ont  pu 
trouver  certains  exemplaires;  par  exemple,  Farabi, 
au  chapitre  des  instruments  de  musique  de  son 
livre,  parle  longuement,  entre  autres,  du  lumboiir  de 
Bagdad  el  du  lambourde  Khorassaii,  qui  étaient  en 
usage  chez  les  artistes  musiciens  de  sou  temps;  il 
donne  des  détails  très  miuutii'ux  sur  le  nomlire  des 
touches  de  ces  instruments  et  sur  les  proportions  qui 
existent  entre  ces  touches.  Ces  détails  et  lant  d'au- 
tres montrent  amplement  que  Farabi  n'est  pas  un 
simple  traducteur  des  anciens  auteurs  grecs,  mais 
au  contraire  un  théoricien  de  grand  talent  qui  a 
étudié  à  la  fois  les  écrits  des  anciens  et  la  musique 
pratique  de  son  temps  dans  diverses  contrées,  et  en  a 


hcrclier  la  musique  arabe?  »  Il  répond  :  "  Il  faut  aller  chez  les  Bédouins 
et  chez  les  populations  sédentaires  de  l'intérieur.  La,  un  enteuiira  le 
vrai  chant,  la  viaie  musi(|ue  arabe.  ■>  De  notre  cùte.  nous  lui  répon- 
drons :  «  Ccriainernent,  les  traités  théoriques  ne  soni  pas  des  phuno- 
gra])hes,  et,  eu  les  paixouranl,  on  ne  peut  pas  ariiver  à  entendre 
la  pratique  de  l'art;  mais  si  vous  allez  chez  les  Iledouins  et  si  vous 
arrivez  à  analyser  leur  chant,  vous  trouverez  que  les  sons  qui  le  com- 
posent sont  tout  à  fait  cfuilormesù  la  théorie  expliquée  daus  l'ouvrage 
d'Abd-ul-.Moumin  lui-méuie.  » 
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recueilli  les  principes  tliéoriqiies  dans  le  livre  qu'il  a 
composé. 

En  conséciuence,  quoiqu'il  ne  nous  reste  pas  de 
mélodies  composées  à  celle  époque,  nous  n'en  pos- 
sédons pas  moins  des  renseignements  suffisants  sur 
les  habitudes  de  ces  maîtres  et  sur  les  modes  et  les 
rythmes  employés  par  eux,  ce  qui  est  très  précieux 
pour  nous. 

Dans  les  dernières  pages  de  son  Chcvéfié,  Safi-ed- 
din  insère,  il  est  vrai,  un  petit  exercice  mélodique, 
en  notation  alphabétique;  mais  ce  morceau  est  très 
simple  et  ne  donne  pas  une  idée  bien  claire  du  style 
musical  du  temps. 

Si  nous  faisons  exception  pour  celle  petite  mélo- 
die de  Sa(i-ed-iiin,  nous  rencontrons  la  plus  ancienne 
mélodie  turque  écrite  dans  l'ouvrage  du  distingué 
auteur  qu'est  .-Vbd-uI-Kadir,  nommé  Mékacid-ul-clhan. 
Kiesewetter,  dans  sa  Musik  dcr  Araber,  a  voulu,  pour 
la  première  fois  parmi  les  Occidentaux,  traduire  celte 
mélodie  ;  mais  sa  traduction  a  pris  une  forme  si 
désordonnée   que  Fétis,  de  son  côté,  a  éprouvé  la 


nécessité  de  la  corriger  et  d'en  donner  une  Iraduction 
soi-disant  correcte'.  iMallieureusement,  Fétis  n'a  pas 
réussi  davantage;  il  a  déformé  complèlemenlleryllime 
qui  est  l'ànie,  pour  ainsi  dire,  de  ce  morceau. 

Le  rythme  en  question  est  celui  qui  est  connu  chez 
les  musiciens  du  siècle  sous  le  nom  de  Ràncl  (\2  bal- 
temenls)^  et  qui  est  composé  de  la  l'éunion  de  deux 
pieds  rytiimiques;  l'un  de  ces  pieds  est  un  troc/uo- 
bacclilus  : 


\j  u 


et  l'autre  est  un  anapeste  : 


Dans  ce  cas,  le  rythme  Rdmel  prend  la  forme  sui- 
vanle  : 
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Vu  l'importance  historique  de  cette  mélodie,  à  la- 
quelle Fétis  donne  le  nom  d'  i<  intéressant  monument 
archaïque  n,  nous  en  donnons  une  Iraduction  exacte  : 
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Sous  la  dynastie  des  Seldjoukides,  qui  ont  établi 
leur  capitale  à  Conia  depuis  l'an  477  jusqu'à  699  de 
l'Hégire  (108i-1299  de  J.-C),  la  musique  était  très  en 
vogue,  surtout  lorsque  brillait  dans  celle  ville  le 
célèbre  philosophe  mystique  des  Turcs  nommé  Djé- 
lal-el-din  lioumy  (604-672),  fondateur  du  rite  des 
Mévlevis,  dit  improprement,  dans  le  langage  des  tou- 
ristes, derviches-tourneurs.  Comme  les  cérémonies 
en  l'honneur  de  ce  saint  étaient  célébrées  avec  de  la 
musique  vocale  et  instrumentale,  Conia  était  deve- 
nue une  des  villes  où  on  cullivail  le  plus  la  musique. 

En  699,  les  Seldjoukides  ayant  vu  s'éteindre  leur 
dynastie,  Osman  l'^"'  avait  fondé  l'empire  des  Turcs 
ottomans. 

On  ne  peut  nier  que  la  principale  occupation  des 

1.  Cr.  JJist.  f/ên,  de  la  musiqnÇf  tome  !,  page  141. 

2.  Le  rytlinie  Ilèmel  a  encore  d'autres  formes  qui  oDt  entre  elles 
plus  ou  moins  de  diirérences. 

3.  En  examinant  ce  rythme,  on  peut  penser  qu'il  serait  plus  logi- 
que de  le  considérer  comme  composé  de  deui  fois  l'élément  ^  1*  (*  1* 

Celte  interprétation  serait  erronée,  parce  qu'alors  le  rythme  devient 
un  ensemble  de  deux  choriambes,  et  entre  ces  deux  rythmes,  au  point 
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tir      ya 


premiers  empereurs  turcs  ait  été  la  conquête  de 
nouveaux  pays  et  l'agrandissement  de  leur  empire. 
Cependant,  dans  les  villes  conquises  ils  faisaient  im- 
médialemenl  construire  une  mosquée  et,  prés  d'elle, 
un  collège  destiné  aux  étudiants  en  théologie,  un 
élablissemenl  de  charité  pour  nourrir  les  pauvres, 
un  bain  et  d'autres  fondations  pieuses.  Ainsi,  tout  en 
continuant  la  conquête,  les  sultans  favorisaient  le 
progrès  des  arts  et  des  sciences. 

L'estime  des  empereurs  turcs  pour  tout  ce  qui  se 
rapportait  à  l'instruction  publique  de  l'empire  atti- 
rait dans  la  capitale  ottomane  les  plus  célèbres 
savants  des  d'autres  pays  musulmans.  Abd-ul-l{«dir 
lui-même,  dans  le  but  de  féliciter  le  sultan  Amurat  II 
de  son  avènement  au  trùne,  était  venu  de  Samarkande 
à  Brousse  en  826,  et  avait  présenté  au  pied  du  Irùnu 

de  vue  de  la  position  des  temps  forts,  demi-forts  et  faibles,  il  y  a  uiiiî 
dilTérence  tri:s  sensible.  Nous  avons  maniué  ci-dessus  dans  le  lexle 
les  temps  forts  par  un  f,  les  demi-forts  par  un  d  et  les  faibles  par 
un  point.  Tandis  que  dans  le  rythme  composé  de  deux  choriu/it/jcs 
ces  temps  se  présentent  de  la  façon  suivante  ; 
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sou  livre  nommé  Mékacid-ul-elhan,  qu'il  avait  dédie 
au  nouveau  sultan'. 

Mais  les  événements  politiques  ayant  obligé  cette 
année-là  le  sultan  Amarat  à  quitter  Brousse  pour 
passer  en  Roumélie,  Abd-ul-Kadir  ne  profita  pas 
longtemps  de  la  faveur  impériale,  et,  voyant  que  la 
situation  du  pays  n'était  pas  favorable  aux  muses, 
il  revint  à  Samarkande.  Jusqu'à  sa  mort,  il  ne  quitta 
plus  cette  ville,  où  il  resta  attaché  au  service  du  sul- 
tan Chah-Roukh,  fils  du  grand  Tamerlan.  Il  est  mort 
en  838. 

Abd-ul-Kadir  a  écrit  deux  autres  ouvrages  qui  ne 
se  trouvent  pas  dans  les  bibliothèques  d'Europe. 
L'un  d'eux  porte  le  titre  de  Djami-ul-Ellmn  ^l^ 
jli-VI,  et  se  trouve  à  la  bibliothèque  de  Nouri-Os- 
manié  sous  le  n°  3644;  cet  exemplaire  autographe  fut 
écrit  en  818  et  dédié  au  sultan  Chah-Roukh.  Le  second 
est  un  commentaire  du  livre  susdit  de  Safi-ed-din, 
nommé  Kitab-ul-edvar ;  ce  commentaire  se  trouve 
aussi  à  la  même  bibliothèque  n"  3651;  il  serait  le 
dernier  ouvrage  de  l'auteur,  puisque  ses  autres  tra- 
vaux y  sont  tous  cités. 

Par  ces  trois  ouvrages  d'Abd-ul-Kadir,  on  apprend 
qu'il  a  tout  d'abord  écrit  un  livre  1res  détaillé  sous 
le  titre  de  Kinz-id-elhan  jU-VI  jS  et  qu'il  a  ajouté 
à  la  fin  de  cet  ouvrage  la  musique  notée  de  toutes  ses 
compositions.  Nous  avons  fait  beaucoup  de  recherches 
pour  retrouver  cet  ouvrage  ;  comme  elles  sont  restées 
infructueuses,  il  y  a  lieu  de  penser  qu'il  est  perdu,  et 
cela  est  très  regrettable,  surtout  si  cet  ouvrage  con- 
tenait de  la  musique  notée. 

Les  auteurs  européens  regardent  Abd-ul-Kadir 
comme  un  théoricien  persan-,  mais  ce  n'est  pas 
exact,  parce  que  le  lien  de  sa  naissance,  la  ville  de 
Méragah,  est  situé  dans  la  province  A'Azerbaidjane, 
et  que  les  populations  de  celte  province  sont  des  tri- 
bus turkmènes  parlant  une  langue  qui  porte  le  nom 
de  laiif/ue  turkmène-^. 

Qu'Abd-ul-Kadir  ait  écrit  ses  ouvrages  en  langue 
persane,  comme  nous  l'avons  remarqué  plus  haut, 
c'est  la  conséquence  d'un  usage  établi  entre  les  sa- 
vants, usage  d'après  lequel  la  langue  scientifique  et 
artistique  était  pour  le  premier  degré  l'arabe,  et 
pour  le  second  degré  le  persan.  Par  conséquent, 
nous  n'avons  aucune  raison  de  ne  pas  admettre  Abd- 
ul-Kadir  parmi  les  théoriciens  turcs. 

Il  existe  encore  aujourd'hui  quelques  morceaux 
de  musique  vocale  de  longue  haleine  nommés  Km;' 
et  qui  sont  attribués  à  Abd-ul-Kadir;  les  amateurs 
turcs  de  musique  ancienne  les  conservent  avec  jalou- 
sie et  ne  veulent  pas  les  faire  écrire,  de  peur  qu'un 
jour  ils  ne  tombent  enlre  des  mains  incapables  de 
les  apprécier.  Moi-même,  j'ai  eu  de  grandes  diffi- 
cultés à  les  acquérir,  mais  enfin,  après  beaucoup  de 
sacrifices,  j'ai  réussi  à  les  avoir  tous.  Il  est  certain 
que,  ces  morceaux  nous  arrivant  de  bouche  en 
bouche  par  la  tradition,  personne  ne  peut  prétendre 
qu'ils  soient  intacts  et  strictement  conformes  aux 
originaux.  J'en  fis  l'observation,  il  y  aquelques  années, 
à  un  vieil  amateur  de  musique  turque  ancienne;  il 
me  répondit  par  le  proverbe  turc  : 


1.  Un  exemplaire  nutogrnplic  et  original  de  ce  livre  précieux  est 
le  joyau  de  ma  hibliolhù(|uc  particulière.  Je  l'ai  acheté,  à  Gonstan- 
tinaple,  aux  enchères  puliliques,  en  1S[I3.  au  prix  insigiiiliant  de 
100  francs.  Le  même  ouvrage  se  trouve  à  la  Bibliotli6i]ue  de  Lcyde, 
n"  toiit. 

'-.  De  son  côté,  H.  Riemann  le  qualilie  <<  écrivain  musical  arabe  a. 
Cf.  la  première  page  de  son  Dict.  de  mitsiqiie. 


Quoique  la  mo-squée  soit  détïiolic 
Son  autel  reste  encore  en  place  ! 

En  effet,  il  faut  avouer  que  ces  morceaux  présen- 
tent une  curieuse  solidité  de  style  et  une  simplicité 
inimitable,  qui  obligent  les  connaisseurs  à  proclamer 
leur  originalité. 

Sous  le  règne  d'Amurat  II,  apparut  chez  les  Turcs 
un  autre  auteur  nommé  Kizr-ben-Abdallali;  sur  l'or- 
dre du  sultan,  il  écrivit  un  traité  de  musique  dont 
je  possède  l'exemplaire  probablement  unique  à  Cons- 
tantinople;  le  second  exemplaire  se  trouve  à  Berlin'. 
C'est  le  quinzième  ouvrage  parmi  les  dix-huit  dont 
la  liste  se  trouve  au  commencement  de  la  Musique  des 
Arabes  de  Kiesewetter,  et  qu'il  a  consultés  avant  d'é- 
crire son  livre. 

Si  on  lit  la  préface  de  l'ouvrage  de  Kizr-ben-Ab- 
dallah,  on  voit  qu'Amurat  II  estimait  beaucoup  les 
musiciens  et  assistait  aux  concerts  qu'ils  donnaient  à 
la  cour  même  du  souverain.  Sous  son  règne,  s'illus- 
trèrent des  maîtres  distingués  comme  Ustad  Sinan, 
un  des  courtisans  du  sultan,  Ustad  Hadji  Ali,  Ustad 
Hussein,  Ustad  Ali,  qui  étaient  instrumentistes,  et 
encore  deux  autres  nommés  Usiad  Erain  et  Ustad 
Mohammédi,  remarquables  par  la  beauté  de  leur 
voix  et  leur  habileté  dans  l'art  du  chant. 

Sous  le  même  règne,  un  autre  érrivaiii  musical, 
qui  s'appelait  Ahmed  Oglou  Chukrullah,  a  traduit  en 
turc  le  Kitab-ul-Edvar  d'Abd-ul-Moumin  ;  j'en  possède 
un  exemplaire  que  je  crois  aussi  unique  à  Constan- 
tinople.  Cet  écrivain  ne  s'est  pas  contenté  de  traduire 
l'ouvrage  en  question,  et,  à  la  fin  de  sa  traduction,  il 
a  ajouté,  en  21  chapitres,  beaucoup  de  précieux 
détails  sur  les  instruments  de  musique  en  usage  dans 
ce  temps  chez  les  Turcs,  et  sur  d'autres  questions 
relatives  à  la  musique. 

Le  siècle  du  sultan  Mahomet  II,  conquérant  de 
Constantinople,  n'a  vu  qu'un  seul  théoricien  de  la  mu- 
sique parmi  les  Turcs;  c'est  Abd-ul-Aziz,  qui  était  le 
fils  du  célèbre  Abd-ul-Kadir.  Son  ouvrage  î\'u(iuavet- 
ul-Edvar  jIjjVI  Sjlïi'  est  dédié  au  sultan  Mahomet  II  ; 
cela  nous  permet  de  penser  qu'Abd-ul-Aziz,  après 
la  mort  de  son  père,  quitta  Samarkande  pour  venir 
à  Constantinople  afin  de  présenter  son  ouvrage  au 
sultan.  Un  seul  exemplaire  de  ce  livre  est  conservé 
àla  bibliothèque  de  Nouri-Osmanié,  n°  31)46. 

Le  lils  et  successeur  de  Mahomet  11,  le  sultan  Ba- 
jazet  II,  quoique  pieux,  encourageait  beaucoup  les 
arts  ;  sous  son  règne,  on  a  compté  deux  auteurs  d'é- 
crits relatifs  à  la  musique.  L'un  d'eux  est  Cheili' 
Mohammed  ben  Abd-ul-Hamid-ul-ladiki  et  s'est  illus- 
tré par  deux  ouvrages  sur  la  musique,  dont  l'un  sur- 
tout est  très  important.  Ces  deux  ouvrages  du  Clieih 
Mohammed  sont  restés  ignorés  des  musicologues 
occidentaux. 

Comme  on  le  voit  par  le  mol  ladiki,  qui  est  le  sur- 
nom du  Cheih  Mohammed,  cet  auteur  est  originaire 
du  village  de  Laodiccc,  situé  en  Asie  Mineure  tout  près 
d'Amassia.  Le  sultan  Bajazetll,  avant  son  avèneinen< 
au  trône,  étant  le  gouverneur  général  de  la  province 
d'Amassia,  Cheih  Mohammed  s'était  attaché  à  ce 
prince  héritier;  après  l'avéïiement  au  trùne  du  celui- 
ci,  il  a  écrit  son  ouvrage  qui  a  pour  titre  El-Fethic 


3.  M.  Léon  Cahun,  dans  son  /utroitiiciion  à  l'hisltiii^e  de  l'Asie: 
Turcs  et  Monijols,  dit  de  cette  province  :  «  L'A/crbaïdjane.  pays  turc 
par  l;i  langue  et  la  po|)ulation  depuis  do  longues  années,  s'était  donné 
volontaircnicnl  à  Timour.  »  t^f.  paire  489.  Cet  ouvrage  a  paru  chei 
Armand  Colin  et  G'*,  à  Paris,  en  IS'Jli. 

4.  A  la  bibliothèque  de  Uertin,  Collection  Uirz. 
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•Us^  et  qu'il  dédia  à  son  auguste  mailre.  L'unique 
exemplaire  de  cet  ouvrage  se  trouve  à  la  bibliothèque 
du  couvent  des  derviches  tourneurs  situé  à  Yéni- 
Capou,  en  dehors  de  l'enceinte  de  Constantiuople. 

L'autre  ouvrage  du  Cheih  Moliaïunied  est  moins 
détaillé  et  se  trouve  à  la  bibliothèque  de  Nouri-Os- 
manié,  n°  36oo. 

Le  second  auteur  du  siècle  de  Bajazet  II  s'appelle 
Mahmoud;  c'est  le  petit- lils  du  célèbre  théoricien 
turc  Abd-ul-Kadir  ;  son  ouvrage  a  pour  titre  Méka- 
cid-ul-Edvar  jIjjVIo^U*,  et  se  trouve  déposé  à  la 
bibliothèque  de  Nouri-Osmanié,  n°  3649. 

Le  prince  Korkoude,  second  lils  du  sultan  Bajazet 
et  qui  est  plus  connu  chez  les  liuropéens  sous  le 
nom  de  Koial,  occupe  uue  place  distinguée  dans  l'his- 
toire de  la  musique  turque.  Ce  prince,  d'ailleurs  très 
instruit,  était,  durant  la  vie  de  son  père,  gouver- 
neur de  ïékié  en  Asie  Mineure.  Il  y  apprit,  entre 


autres  sciences,  la  musique  d'un  maître  consommé 
qu'il  avait  fait  venir  de  Perse;  ce  maître  s'appe- 
lait Zeyn-el-.\bidin.  Il  aurait  même  inventé  un  ins- 
trument de  musique  du  nom  de  Roiih-Kfza ;  mais, 
malheureusement,  on  n'a  pas  de  détails  suffisants 
sur  la  forme  et  le  genre  de  son  invention. 

Cependant  sa  biographie  relate  qu'il  a  composé 
un  certain  nombre  de  mélodies.  Curieux  de  posséder 
celles-ci,  j'ai  fait  beaucoup  de  recherches,  et  j'ai'été 
assez  heureux  pour  en  retrouver  une  qui  est  écrite, 
dans  un  recueil  ancien,  avec  la  notation  alphabétique 
des  Turcs.  Je  donne  ici  la  traduction  de  cette  mélodie 
tout  à  fait  inédilc  même  poui-  les  Turcs.  Lorsque  je 
joue  cette  mélodie,  je  ne  puis  m'empêcher  d'éprouver 
un  sentiment  d'affliction,  ce  morceau  mélancolique 
évoquant  dans  ma  pensée  la  fin  tragique  du  malheu- 
reu.x  prince  Korkoude,  mis  à  mort  par  son  petit 
frère  le  sultan  Sélim  P''  en  1313. 

Voici  la  mélodie  de  Korkoude  : 


Vf  période 

(Jr96) 


Le  Pechrève  (sorte  d'introduction)  dans  le  mode  Kiirdi'. 
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1.  Ce  mode  n'est  autre  chose  que  le  mode  nommé  Husséyni;  mais 
comme  les  Kurdes  l'emploient  souvent,  lorsqu'on  imite  lear  manière 
particulière,  on  l'appelle  .ffwrt^t,  c'est-à-dire  ù.  la  manière  des  Kurdes. 


2.  Les  temps  forts  sont  marqués  par  un  /",  ies  temps  faibles  par  un 
point,  et  tes  demi-Iorts  par  ua  d. 
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Bien  que  l'histoire  de  la  musique  chez  les  Turcs 
oUonians  jusqu'à  la  fin  du  règne  de  Bajazel  II  soit 
chargée  d'événements,  elle  est  tout  à  fait  vide  au 
point  de  vue  musical,  pendant  plus  d'un  siècle  après 
le  règne  de  cet  empereur. 

En  etret,  les  premiers  empereurs  ottomans  étant 
affiliés  au  rite  de  Mevlana  Djélal-ed-din  Roumi  (fon- 
dateur du  rite  mystique  des  derviches  tourneurs),  et 
portant  souvent  même  le  sikké^,  aimaient  beaucoup 
à  entendre  le  Nél^,  le  Rebab^  et  autres  instruments, 
et  ce  goût  avait  assez  contribué  à  la  culture  de  la 
musique  chez  les  Turcs.  Cependant,  les  sultans  qui 
sont  arrivés  au  trône  à  partir  de  Sélim  1'=''  ont  consa- 
cré la  plus  grande  partie  de  leur  temps  à  des  guerres 
tant  intérieures  qu'extérieures;  ils  n'ont  pas  pu 
s'occuper  des  musiciens,  et  il  en  est  résulté  natu- 
rellement que  ceux-ci  sont  devenus  de  plus  en  plus 
rares. 

Ce  temps  d'arrêt  continua  jusqu'au  règne  du  sul- 
tan Amurat  IV.  Lorsque,  en  1048  de  l'Hégire,  cet  em- 
pereur conquit  Bagdad,  il  trouva  parmi  les  esclaves 
de  la  guerre  un  musicien  très  habile  qui  s'appelait 
Chah-Couli.  Le  sultan  l'avait  emmené  avec  lui  à 
Constantinople  et  l'avait  chargé  de  ramener  le  goût 
de  la  musique  chez  les  habitants  de  la  capitale  de 
son  empire.  L'arrivée  de  C/ia/i-Coi/Zi  à  Constantinople 
a  ouvert  en  effet  une  ère  nouvelle  dans  l'histoire  de 
la  musique  turque. 

Demeiriiis  Canlimir  donne '>  à  ce  sujet  les  détails 
suivants  : 

<(  La  cruauté  qu'Amui'at  exerça  en  cette  occasion 
tirera  à  jamais  les  larmes  des  yeux  des  Perses.  Car 
il  résolut  de  n'épargner  aucun  captif  de  quelque  con- 
dition qu'il  fût,  et  de  les  faire  tous  égorger.  » 

«  L'exécution  étant  commencée,  il  se  trouva  un 
musicien  qui  supplia  l'officier  de  suspendre  pour  un 
moment  sa  mort,  et  de  lui  accorder  la  grâce  de  pou- 
voir dire  un  mot  au  sultan.  On  le  mena  en  présence 
d'Amurat,  et  on  lui  demanda  ce  qu'il  avait  à  dire. 
i<  0  très  sublime  Empereur,  dit-il,  ne  souffrez  pas 
«  qu'un  art  aussi  excellent  que  la  musique  périsse 
«  aujourd'hui  avec  Schah-Cidi,  avec  moi,  dis-je,  qui 
«  suis  serviteur  de  l'empereur  (le  nom  lui  en  est 
«  resté  depuis).  Non, je  ne  regrette  pas  la  vie  pour  la 
<c  vie  même,  mais  seulement  pour  l'amour  de  la  mu- 
«  sique,  dont  je  n'ai  pu  encore  atteindre  toutes  les 
«  profondeurs.  Laissez-moi  encore  quelque  temps  tra- 
<i  vailler  à  me  perfectionner  dans  cet  art  divin;  et  si 
«  je  suis  assez  heureux  pour  arriver  au  point  où  j'as- 
«  pire,  je  me  croirai  mieux  partagé  que  si  je  possédais 
«  votre  empire.  »  On  lui  accorda  de  montrer  un  essai 
de  sa  capacité.  Il  prit  en  mains  un  Scheschdar,  et,  ac- 
compagnant l'instrument  de  la  voix,  il  joua  d'un  ton 
si  tendre  la  prise  tragique  de  Bagdad  et  le  triomphe 
d'Amurat,  que  ce  prince  fondit  en  larmes  et  conti- 
nua d'être  attendri  aussi  longtemps  que  le  musicien 
se  fit  entendre.  L'empereur,  en  considération  de  son 
talent,  ordonna  non  seulement  qu'on  sauvât  la  vie  à 
ceux  qui  n'étaient  pas  encore  exécutés,  mais  de  plus. 


i.  Espfece  de  bonnet  long  en  laine  fiuc  perlant  les  derviches  tour- 
neurs. 

2.  Espèce  de  lUUo  en  roseau  que  jouent  les  sectateurs  de  Mevlana. 

3.  Kspûce  de  rubébe. 

4.  Cf.  llisloire  de   l'empire  oihoman,  tome  111,  page    101.  Paris^ 
M.  Dec.  XLlll. 


qu'on  leur  rendît  la  liberté.  Et  pour  ce  qui  est  du 
musicien,  Amurat  l'emmena  avec  lui  à  Constanti- 
nople, et  en  fit  depuis  un  très  grand  cas;  aussi  (it-il 
revivre  en  Turquie  ces  pièces  inimitables  de  musique 
qu'il  avait  composées  en  Perse,  et  qui  semblaient 
avoir  été  ensevelies  sous  les  ruines  de  Bagdad.  » 

Après  les  sultans  qui  ont  succédé  à  AmuratIV,  les 
règnes  de  Mahomet  IV  et  Ahmet  III  nous  donnent 
beaucoup  de  compositeurs  très  distingués,  par  suite 
de  l'accueil  empressé  que  ces  sultans  faisaient  à  la 
musique  et  aux  musiciens. 

Le  prince  Cantimir  de  Moldavie,  auteur  de  l'his- 
toire à  laquelle  nous  avons  emprunté  le  passage  ci- 
dessus,  est,  lui  aussi,  un  des  musiciens  qui  se  sont 
illustrés  à  Constantinople,  dans  la  musique  turque, 
sous  le  règne  d'Ahmet  IIl. 

Cantimir    s'attribue    l'invention    d'une    notation 
musicale"  employant  les  lettres  de  l'alphabet  turc; 
cependant,  comme  nous  l'avons  dit  plus  haut,  une 
telle  notation  était  déjà  connue  au  temps  d'Abd-ul- 
Kadir  et  employée  par  cet  auteur  dans  ses  ouvrages. 
En  outre,  le  codex  n"  1247,  conservé  à  la  bibliothè- 
que du   couvent   des  derviches    tourneurs    situé    à 
Véni-Capou  (Constantinople),  et  qui  a  appartenu  au 
célèbre  ilûtiste  turc  'Nayi  Osman  Dédé^,  devenu  plus 
tard  supérieur  de  ces  derviches  au  couvent  de  Coulé- 
Capouci  [Péra),  démontre  que  ce  musicien  écrivit  les 
compositions  musicales  de  son  temps  avec  une  sorte 
de  notation  dont  les  signes  sont  empruntés  à  l'alpha- 
bet turc,  et  en  même  temps  la  biographie  de  Nayi 
Osman  Dédé  assure  qu'il  est  inventeur  d'une  espèce 
de  notation  conçue  de  la  même  manière.  D'ailleurs, 
entre  les  signes  adoptés  par  Cantimir  et  Nayi  Osman 
Dédé,  on  remarque  des  différences  assez  sensibles  ; 
par  exemple,  pour  la  note  j^,  Canlimir  adopte  seu- 
lement la  lettre  mim  (J,  tandis  que  dans  la  seconde 
on  emploie  les  deux  lettres  mim  et  ha  réunies  ainsi  : 

De  telles  différences,  on  peut  conclure  que  Cantimir 
n'est  pas,  comme  il  le  prétend,  le  premier  inventeur 
d'une  notation  chez  les  Turcs.  D'après  les  documents 
que  nous  possédons,  nous  pensons  plutôt  qu'il  n'a 
fait  que  reproduire  un  système  particulier  de  nota- 
tion dont  la  forme  et  les  bases  remontent  chez  les 
Turcs  au  commencement  du  ix'  siècle  de  l'Hégire. 

Mahmoud  I"  (17.30-1734  de  J.-C),  vingt-quatrième 
sultan  de  la  dynastie  ottomane,  était  un  musicien  de 
grand  talent,  et  quelques-unes  de  ses  compositions, 
sauvées  de  l'oubli,  sont  très  prisées  parles  amateurs 
de  musique  ancienne. 

Le  sultan  Sélim  III,  qui  monta  sur  le  trône  de  ses 
ancêtres  en  1203  de  l'Hégire  (1788  de  J.-C),  doit  être 
considéré  à  juste  titre  comme  le  Mécène  des  musiciens 
en  Turquie.  C'est  vraiment  sous  le  i-égne  de  Sélim  III 
que  la  musique  turque  a  atteint  l'apogée  de  la  pcrfec- 
tionetdu  progrès.  Sélim  était  déjàlui-mèmo  unmusi- 
cien  et  un  compositeur  consommé,  lorsqu'il  n'était 


5.  Cf.  son  histoire,  tome  II,  page  236.  Eu  effet  il  y  dit  :  «  Et  c'est 
à  moi  que  les  Turcs  sont  redevables  do  notes  pour  conduire  les  airs, 
méthode  qui  leur  étoil  inconnue  et  que  j'ai  inventive.  » 

0.  11  est  tuort  en  1172  et  a  616  iuhum6  dans  le  mausolée  r6serv6  aux 
supérieurs  de  ce  couvent.  C'est  lui  qui  est  l'auteur  du  très  remar- 
quable poème  qui  raconte  le  récit  de  l'ascension  de  Mahomet  ;  on  dit 
qu'il  l'a  écrit  et  mis  en  musique  en  une  seule  nuit. 
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encore  qu'héritier  présomptif.  Après  son  avènement 
âîTtrdne,  il  ne  cessa  de  s'intéresser  à  la  musique  et 
aux  musiciens,  et  honora  ces  derniers  de  faveurs 
toutes  particulières. 

Son  attachement  pour  cet  art  eut  pour  effet  l'ap- 
parition d'écrivains  musicaux,  qui  manquaient  depuis 
des  siècles  parmi  les  Turcs.  Abd-ul-Haki  Dédé,  supé 
rieur  du  couvent  de  Yéni-Capou,  appartenant  aux 
derviches  Mevlévis  (tourneurs),  à  qui  on  peut  don- 
ner le  nom  de  Bénédictins  turcs',  a  écrit  en  1207,  sur 
l'ordre  impérial,  un  traité  pratique  de  musique'; 
Sélim  l'apprécia  beaucoup,  et,  comme  les  deux  systè- 
mes de  notation  turque  de  Nayi  Osman  Dédé  et  de 
Cantimir  étaient  tombés  en  oubli  et  en  complète 
désuétude,  il  lui  ordonna  de  composer  un  ouvrage 
qui  pût  conteuir  les  règles  à  suivre  pour  écrire  la 
musique. 

Abd-ul-Baki  Dédé,  se  soumettant  à  l'ordre  du  sou- 
verain, imagine  un  troisième  système  de  notation 
alphabétique  qui  dilTère  beaucoup  de  ses  deux  devan- 
ciers. Il  explique  les  règles  de  cette  notation  dans 
une  notice  nommée  Tah-ririr  (traité  de  notation),  dé- 
diée et  soumise  au  sultan. 

Les  compositions  de  Sélim  sont  assez  nombreuses; 
la  plupart  existent  encore. 

Le  sultan  Mahmoud  II  (1808-1839),  qui  a  fait  dé- 
truire les  janissaires,  était  aussi  un  amateur  pas- 
sionné de  musique,  et,  sous  son  règne,  la  musique 
turque  a  pu  conserver  l'éclat  qu'elle  avait  sous  le  régne 
de  Sélim.  On  possède  de  ce  sultan  des  chansons  dont 
la  valeur  artistique  est  au-dessus  de  celle  des  chan- 
sons des  plus  célèbres  compositeurs  de  son  temps. 

Après  la  mort  de  Mahmoud  II,  quoique  le  sultan 
Abd-ul-Médjid,  son  fils,  aimât  la  musique  turque  et 
la  tint  encore  très  en  faveur,  sous  le  règne  de  son 
successeur,  le  sultan  Abd-ul-Aziz  (1860-1876),  la  mu- 
sique européenne  commença  à  envahir  le  Palais  et  les 
hautes  classes  de  la  société  turque. 

Avant  la  destruction  du  corps  des  janissaires  par 
le  sultan  Mahmoud  II,  en  1826,  la  musique  militaire 
des  Turcs  avait  une  physionomie  tout  à  fait  originale. 
La  gravure  suivante  montre  cette  musique  donnant 
un  concert  devant  le  palais  impérial  : 


FiG.  504. 

La  bande  turque  était  essentiellement  divisée  en 
6  classes,  et  chacune  de  ces  classes  était  composée 
de  9  personnes.  La  première  de  ces  classes  compre- 
nait les  joueurs  de  zourna  (espèce  de  hautbois  turc); 
leur  chef  portait  le  titre  de  Mehter-Bnchi  (chef  de  mu- 
sique, n°  1  du  dessin);  il  ne  dirigeait  pas,  comme  les 

1.  Ed  effet  ces  derviches  mevlévis  étaient  auparavant  poètes,  lit- 
térateurs, musiciens,  ou  spécialistes  de  quelque  arl  ;  malheureusement, 
aujourd'hui,  peu  d'entre  eui  ressemblent  aui  anciens. 

2.  Le  manoscTÎt  autographe  de  l'auteur  de  cet  ouvrage,  qui  porte 


Européens,  la  baguette  en  main;  il  jouait  lui  auss' 
de  son  zourna,  et  se  tenait  seul,  au  milieu  du  cercle 
formé  par  ses  artistes. 

2°  Les  llch-Oijlan  Bachtchâvouch-lari ;  leur  chef 
(n°  2)  se  tenait  également  au  milieu  de  la  bande  et 
en  face  du  chef  de  musique  ;  chacun  d'eux  tenait 
un  pavillon  chinois. 

3°  Les  joueurs  de  grosse  caisse;  leur  chef  (n"  3) 
portait  le  titre  de  second  chef  de  musique. 

4°  Lesjoueurs  de  :i7  (espèce  de  cymbale).  Ils  étaient 
aussi  au  nombre  de  neuf  avec  leur  chef  (n"  4)  et  pre- 
naient place  en  arrière  des  joueurs  de  grosse  caisse. 
5°  Les  joueurs  de  nakara  (espèce  de  petite  tim- 
bale). Toute  la  bande  se  tenait  debout,  excepté  ceux 
qui  jouaient  de  la  nakara;  ils  s'asseyaient  par  terre 
ainsi  que  leur  chef  (n°  5). 

6°  Les  joueurs  de  borou  (espèce  de  trombone);  ils 
avaient  aussi  un  chef  (n»  6)  qui  portait  le  titre  de 
borizanhachi. 

Le  sultan  Mahmoud,  après  la  destruction  des  janis- 
saires, ne  pouvait  pas  maintenir  leur  musique.  Dési- 
rant avoir  des  bandes  militaires  à  l'européenne,  il 
confia  leur  organisation  à  un  maestro  nommé  Man- 
guel,  qui  se  trouvait  dans  la  capitale  ottomane.  Au 
bout  de  quelque  temps, on  comprit  que  ses  capacités 
étaient  insuftîsantes.  Le  gouvernement  décida  alors 
de  faire  venir  d'Europe  un  maître  de  musique  plus 
autorisé. 

C'est  en  1831  que  Joseph  Donizetti  —  qui  était  le 
frère  du  célèbre  compositeur  dramatique  italien  Gaé- 
tan Donizetti  —  arriva  à  Constantinople  muni  d'une 
lettre  de  recommandation  de  l'ambassadeur  de  Tur- 
quie auprès  du  roi  de  Sardaigne. 

J.  Donizetti  organisa  la  musique  militaire  de  la 
garde  du  sultan;  les  autres  fanfares  de  l'armée  tur- 
que ayant  imité  son  exemple,  au  bout  de  quelques 
années,  on  n'entendait  partoulque  des  fanfares  orga- 
nisées à  la  manière  européenne. 

Satisfait  de  son  intelligence  et  de  son  activité,  le 
grand-seigneur  décora  Donizetti,  et  l'éleva  au  rang  de 
général  de  brigade. 

Donizetti  Pacha,  qui  est  mort  à  Constantinople  le 
10  février  1836,  a  eu  pour  successeur  un  autre  Italien 
nommé  Guatelli.  Celui-ci,  promu  plus  lard, 
comme  son  prédécesseur,  au  même  rang  mili- 
taire, est  resté  au  service  du  gouvernement  turc 
pendant  les  règnes  d'Abd-ul-Aziz,  de  Mourad  V 
et  d'Abd-ul-HaraiJ  II;  il  est  mort  à  Constanti- 
nople en  1899. 

Après  la  mort  de  Guatelli  Pacha,  un  musicien 
également  italien,  nommé  Aranda  Pacha,  le 
remplaça  et  reçut  les  faveurs  du  sultan  Abd- 
ul-Haniid;  mais  àl'abdication  de  celui-ci,  Aranda 
donna  sa  démission  et  retourna  dans  son  pays. 
Le  sultan  actuel',  Mohammed Héchad  V,  con- 
fia la  surveillance  de  la  musique  de  sa  garde  à 
un  musicien  turc  nommé  Safvel  Bey,  flûtiste 
bien  connu,  qui  a  fait  ses  éludes  au  Conserva- 
toire de  Paris  et  qui  avait  été  élève  d'Ambroise 
Thomas. 

Le  trop  long  et  trop  dur  régime  de  l'ex-sultan 
Abd-ul-Hamid  II,  qui  interdisait  le  droit  de  réunion 
privée,  n'avait  pas  encouragé  le  progrès  de  la  mu- 
sique chez  les  Turcs. 


le   titre   Tedkik-vé-Tahkik  (Recherches   et  Etudes),  se]  trouve  à   la 
bibliothèque  du  couvent  Yéni-Capou. 

3.  Il  est  à  noter  que  cette  élude  était  écrite  en  1913  ;  depuis,  Moham 
med  V  est  mort,  et  il  a  remplacé  sur  le  trône  par  Mohammed  VI  qui 
règne  encore. 
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Le  nouveau  régime,  inauguré  parla  proclamation 
de  la  constitution  ottomane  en  1909,  donne  beaucoup 
à  espérer  aux  amis  de  la  musique;  mais  le  gouver- 
nement n'a  pris  jusqu'à  présent  aucune  initiative 
dans  le  but  de  fonder  un  Conservatoire  national  de 
musique,  malgré  l'urgente  nécessité  de  cette  institu- 
tion dans  la  capitale  ottomane. 

Des  pai'ticuliers  ont  essayé,  il  est  vrai,  de  fonder, 
à  Constantinople,  certaines  sociétés  de  musique  qui 
réunissent  des  instrumentistes  et  des  chanteurs  turcs, 
et  de  temps  en  temps  on  a  commencé  à  donner  des 
concerts  fort  goûtés  par  le  public;  mais  au  pays 
turc,  où  on  attend  tout  du  gouvernement,  les  entre- 
prises personnelles  sont  condamnées,  paraît-il,  à  res- 
ter stériles,  par  suite  du  manque  de  ressources  et  de 
protection  sérieuse. 

Tous  les  esprits  cultivés  attendent  que  le  gouver- 
nement ottoman  prenne  lui-même  l'initiative  de  fon- 
der dans  sa  capitale  un  Conservatoire  digne  de  ce 
nom,  mais  avec  cette  différence  très  importante  vis-à- 
vis  de  ceux  qui  portent  le  même  nom  en  Europe,  que 
celui  qui  sera  fondé  à  Constantinople,  tout  en  pre- 
nant en  considération  la  musique  européenne,  donne 
une  place  très  large  à  la  musique  orientale  en  géné- 
ral, et  à  la  musique  turque  en  particulier;  de  la  sorte, 
cet  établissement  poursuivra  le  but  que  l'on  désire  gé- 
néralement atteindre  :  «abattre  la  barrière  qui  sépare 
l'Orient  de  l'Occident  au  point  de  vue  musical  ». 

VII 

De  l'état  actuel  des  eoiiiiaissances  des  Turcs, 
sur  la  théorie  de  leur  musique. 

Fétis,  écrivant  sa  propre  biographie,  dans  le  troi- 
sième volume  à&  SBi.  Biographie  universelle  des  musi- 
ciens, ajoute  en  note'  les  lignes  suivantes  : 

«  Il  y  a  toujours  quelque  ridicule  à  parler  de  soi; 
le  ridicule  est  plus  fâcheux  encore  quand  on  en  parle 
longuement.  L'ouvrage  que  j'écris  m'oblige  pourtant 
à  faire  l'une  et  l'autre  de  ces  choses...  » 

Lorsque  j'ai  voulu  donner  une  idée  de  la  connais- 
sance des  Turcs  sur  la  théorie  de  leur  musique,  je  me 
suis  souvenu  de  cette  parole  de  Fétis;  en  effet,  lesujet 
de  ce  chapitre  m'oblige  à  parler  un  peu  longuement 
de  moi,  bien  que  cela  répugne  à  mon  caractère.  Pour- 
tant j'aime  à  croire  que  mes  lecteurs  m'excuseront. 
Comme  on  l'a  lu  dans  le  chapitre  précédent,  plu- 
sieurs théoriciens  ont  vu  le  jour  parmi  les  Turcs,  de- 
puis le  temps  de  Farabi  jusqu'au  règne  des  premiers 
empereurs  ottomans;  mais,  dans  les  siècles  derniers, 
le  côté  théorique  de  la  musique  a  été  complètement 
délaissé,  et  tout  le  souci  des  musiciens  fut  de  pra- 
tiquer cet  art  pour  distraire  les  grands  seigneurs  et 
les  pachas.  C'est  pour  cela  qu'en  dehors  des  ouvrages 
théoriques  mentionnés  plus  haut,  on  ne  peut  citer  le 
litre  d'aucun  ouvrage  moderne  écrit  par  un  musicien 
turc,  ou  le  nom  d'un  artiste  turc  moderne  capable 
d'expliquer  la  théorie  de  sa  propre  musique,  d'après 
les  règles  établies  par  les  Farabi,  Avicenne  et  autres. 
Au  début  de  mes  études  musicales,  cet  état  de  cho- 
ses avait  attiré  mon  attention.  Tout  en  continuant  à 
prendre  des  leçons  de  chant  de  feu  Ivkal-Dcdé,  célè- 
bre compositeur  turc,  je  cherchai  aussi  un  profes- 
seur qui  m'expliquât  quelque  peu  les  règles  des  théo- 
riciens turcs  comme  l'aruhi  et  ses  successeurs.  Je 
trouvai  enfin  ce   que  je  cherchais  en  la  personne 


1.  Page  226 


de  feu  Cheik  Ata-id-lak  effendi,  qui  était  alors  supé" 
rieur  du  couvent  des  derviches-tourneurs  situé  à 
Péra.  Je  place  ici,  comme  souvenir,  la  photographie 
exécutée,  dans  la  cour  du  couvent,  le  jour  même  où 
j'y  étais  allé  pour  prendre  ma  première  leçon  de  théo- 
rie musicale.  Le  cliché  représente  tout  le  personnel 
du  couvent;  au  centre,  désigné  par  la  lettre  A,  se 
tient  le  supérieur  Ata-ul-lah  effendi,  mon  très  regretté 
professeur,  qui  porte  le  turban  sur  son  bonnet  : 


FiG.  505. 

C'était  un  homme  très  érudit  dans  les  sciences;  il 
parlait  le  français  et  l'italien;  il  jouait  à  merveille 
du  Canoiin  et  de  VOud.  Il  avait  étudié  sommairement 
les  ouvrages  des  anciens  théoriciens  turcs,  arabes  et 
persans,  mais  en  raison  de  l'état  d'esprit  du  pays  et, 
comme  il  le  disait,  de  l'indifférence  du  public  pour 
ces  sortes  de  travaux,  fil  n'avait  pas  approfondi  ses 
études  théoriques.  Sur  ma  prière,  il  voulut  bien 
m'accorder  un  jour  de  chaque  semaine  pour  me 
donner  des  leçons  de  théorie  musicale.  Je  fréquentais 
le  couvent  tous  les  mardis;  au  bout  d'une  année,  j'é- 
tais aussi  fort  que  mon  maître  en  matiéi'e  de  théorie 
musicale,  et  il  était  très  content  de  mes  progrès. 

11  m'invita  ensuite  à  publier  le  résultat  de  nos 
recherches.  Jusqu'à  ce  moment,  la  littérature  musi- 
cale n'existait  pour  ainsi  dire  pas,  et  moi  aussi  je  dé- 
sirais réveiller  le  goût  des  études  musicales  chez  les 
Turcs  et  attirer  l'attention  publique  sur  ces  résultats. 

Dans  ce  but,  je  choisis  les  colonnes  du  journal 
Ikdam  de  Constantinople.  Mon  premier  article  parut 
le  6  avril  1898.  Je  sentais  très  bien  que  mes  articles, 
qui  se  succédaient,  attiraient  sur  moi  la  jalousie  de 
certains  cercles  et  de  certaines  personnes.  On  était 
curieux  de  savoir  qui  j'étais,  quel  âge  j'avais,  où  je 
pouvais  poursuivre  de  semblables  recherches  musi- 
cales. C'est  alors  que  le  célèbre  vulgarisateur  turc 
feu  Ahmed  Midhat  effendi-,  voyant  une  annonce  sur 
la  couverture  de  V Illustration  de  Paris  et  lui  attri- 
buant une  importance  artistique  que  cette  simple 
annonce  commerciale  ne  possédait  pas  en  réalité,  écri- 
vit un  article  dans  son  journal  Tcnljérnani-IIulàkat. 

Cette  annonce  avait  pour  objet  un  violon-alto  à 
cinq  cordes  fabriqué  par  un  facteur  nommé  Altei-- 
man;  A.  Midhat,  parlant  de  cet  instrument  et  le  re- 
commandant à  l'attention  des  musiciens  turcs,  avait 
laissé  glisser  quelques  observations  erronées.  La  ré- 
daction du  journal  auquel  je  collaborais  avait,  le 
lendemain,  reproduit  cet  article  à  mon  insu,  et  à  la 
llii,  elle  avait  ajouté  de  son  côté  que  son  collabo- 
rateur musical  écrirait  un  article  à  ce  sujet. 
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Dans  un  article  critique,  (l'un  ton  très  modéré  et 
très  respectueux,  j'avais  pris  la  liberté  tle  corriger  les 
fautes  du  célèbre  vulgarisateur.  Une  telle  conduite 
suffît  à  le  mettre  en  colère.  11  m'attaqua  violem- 
ment; et  à  celte  occasion,  d'autres  questions  musi- 
cales ayant  surgi,  celles-ci  ne  tirent  qu'aggraver  la 
position  de  mon  docte  contradicteur.  Kniin  Midhat 
cffendi.  se  conformant  à  la  conduite  qu'il  avait  adop- 
tée préalablement  dans  toutes  ses  discussions  de 
presse,  annonça  qu'il  écrirait  une  brocluire  spéciale 
sur  les  questions  controversées,  et  qu'il  ne  daignait 
pas  continuer  la  discussion  avec  un  enfant'  comme 
moi. 

On  peut  dire  avec  raison  qu'on  a  très  rarement  vu 
une  discussion  scientilîque  attirer  autant  l'attention 
des  lecteurs  de  la  presse  constantinopolitaine  que 
celle-cf,  qui  portait  le  curieux  titre  de  ïmljonclion 
irime  corde  au  violon'^;  les  personnes  mêmes  qui  n'é- 
taient pas  musiciennes  et  les  simples  amateurs  de 
musique  s'intéressaient  à  cette  discussion.  D'un  autre 
côté,  j'apprenais  que  Midliat  cffcndi  n'était  pas  seul 
dans  cette  affaire,  et  que  tous  ceux  qui  manit'estaient 
quelque  bostilité  envers  mes  articles  étaient  réunis 
autour  de  lui. 

Cependant,  mon  savant  contradicteur,  après  avoir 
annoncé  qu'il  se  tairait,  ne  tint  pas  sa  parole  et  con- 
tinua à  m'attaquer  sous  des  pseudonymes.  En  outre, 
il  mit  sa  plume  violente  à  la  disposition  de  mes 
autres  rivaux  et  écrivit  des  polémiques  très  sévères 
pour  faire  détourner  de  moi  la  faveur  de  l'opinion 
publique.  Ces  polémiques  contenaient  des  assertions 
fort  curieuses,  et  on  y  rencontrait,  par  exemple,  des 
ddées  ainsi  exprimées  : 

«  On  croit  qu'aujourd'hui  il  y  a  deux  sortes  de  mu- 
sique, distinctes  l'une  de  l'autre,  l'une  orientale  et 
l'autre  occidentale,  tandis  que  c'est  faux!...  » 

Il  était  certainement  inutile  de  discuter  avec  ceux 
qui  pensaient  ainsi  ;  mais  comme  mes  contiadicteurs 
continuaient  à  lutter,  je  me  trouvais  dans  l'obliga- 
tion de  me  défendre. 

Il  est  absolument  impossible  à  un  Occidental  de 
•concevoir  exactement  la  position  dans  laquelle  je  me 
trouvais  pendant  cette  discussion.  Comme  il  n'y  avait 
pas  d'opinion  publique  au  courant  des  choses  discu- 
lées, et  pouvant  juger  oii  était  la  vérité,  les  lecteurs 
donnaient  raison  à  celui  qui  parlait  le  plus  fort  et 
qui  excellait  dans  les  assertions  banales.  J'imaginai 
donc  un  plan  pour  couper  court  à  cette  discussion 
relative  à  la  dilférence  de  théorie  entre  les  musiques 
orientale  et  occidentale,  et  qui  avait  tendance  à  se 
prolonger  indéfiniment  et  sans  intérêt;  je  posai  cette 
simple  demande  à  mes  contradicteurs,  dans  les  co- 
lonnes de  Vlkdam  : 

(<  On  sait  que  la  différence  entre  les  sons  musicaux, 
au  point  de  vue  de  leur  gravité  et  de  leur  acuité,  est 
déterminée  par  les  nombres  de  vibrations  des  cordes 
qui  produisent  ces  sons.  Les  nombres  de  vibrations 
des  notes  employées  dans  la  musique  européenne 
sont  indiqués  dans  les  traités  qui  en  parlent  ;  quant  à 
ceux  des  sons  employés  dans  la  musique  orientale, 
ils  sont  indiqués  par  les  théoriciens  anciens  avec  les 
rapports  qui  donnent  la  longueur  des  cordes  produi- 

1.  J'avais  alors  wugt-cinq  ans. 

2.  Celte  discussion  est  restée  tellement  célèbre  qu'après  la  proclama- 
tion de  ta  Constitution  ottomane,  c'est-à-dire  plus  de  dix  ans  après  la 
<Jate  de  cette  discussion,  un  journal  humoristique  turc,  Kalem,  repré- 
sente le  célèbre  vulgarisateur  en  pharmacien  ayant  autour  de  lui  plu- 
sieurs pots,  et  sur  chacun  desquels  se  lit  le  titre  d'une  de  ses  anciennes 
discussions  de  presse,  f'armi  ces  pots,  l'un  portait  le  titre  de  «  Vad- 

Jonction  d'une  corde  au  viùlon  »  I 


sant  ces  sons,  et,  à  l'aide  de  ces  rapports,  il  est  facile 
de  déterminer  les  nombres  de  leurs  vibrations,  puis- 
que ce  nombre  esl  en  raison  inverse  de  la  longueur 
des  cordes.  Donc,  prenant  comme  point  de  déi>art 
le  diapason  normal  de  870  vibrations,  quels  sont  les 
nombres  appartenant  à  chacune  des  notes  si.  do,  m, 
mi,  fa,  sol  et  la,  employées  dans  la  musique  orientale, 
et  quelle  dilférence  y  a-t-il  entre  ces  notes  et  celles 
qui  portent  les  mêmes  noms  dans  la  musique  euro- 
péenne'? » 

Je  donnais  à  mes  contradicteurs  un  délai  d'une 
semaine  pour  répondre  par  écrit  dans  un  journal,  et 
j'annonçais  en  même  temps  que  s'ils  ne  pouvaient 
pas  répondre,  leur  silence  démontrerait  qu'ils  no 
connaissaient  même  pas  de  quelles  notes  se  compo- 
sait la  musique  orientale;  dans  ce  cas,  je  cesserais 
toute  discussion  avec  eux. 

Mon  entreprise  était  asseî  audacieuse;  on  peitt 
facilement  supposer  que,  si  mes  contradicteurs  n'é- 
taient pas  au  courant  des  questions  posées,  ils  pou- 
vaient très  bien  s'adresser  à  d'autres  et  publier  la 
réponse  pour  ceux-ci.  Cependant,  je  savais  parfai- 
tement qu'à  Constantiiiople  il  n'y  avait  que  deux 
musiciens  turcs  capables  de  répondre  à  ces  ques- 
tions, et  ils  étaient  mes  amis  intimes.  Comme  j'étais 
sur  qu'ils  ne  souffleraient  mot  à  ce  sujet,  il  était 
pour  moi  certain  que  la  demande  posée  resterait 
sans  réponse. 

C'est  ce  qui  arriva;  mes  contradicteurs  ne  purent 
donner  une  réponse,  et  se  contentèrent  d'alléguer 
que  c'était  une  question  de  physique,  et  que  les  mu- 
siciens ne  s'occupent  pas  de  ces  questions  ! 

Les  lecteurs  avaient  certainement  jugé  que,  dans 
une  discussion  sur  la  théorie  musicale,  une  telle 
réponse  n'était  qu'une  manière  de  battre  en  retraite, 
et  cela  me  suffisait;  cependant,  ils  ne  pouvaient  digé- 
rer cette  défaite  et  voulurent  l'expliquer,  en  mettant 
en  avant  un  de  leurs  partisans;  celui-ci,  dans  un  ar- 
ticle qu'il  publia  dans  le  Sabah,  alla  même  jusqu'à 
assimiler  ma  demande  sur  la  vibration  des  cordes  au 
fait  de  «  compter  les  poils  de  la  peau  du  mouton  ^  »  ! 

Cette  qualification  méprisante  mit  en  mouvement 
le  monde  scientilîque  de  Conslantinople,  resté  j  usque- 
là  spectateur  désintéressé  de  la  discussion.  Salih  ZéUi 
Bey,  physicien  et  mathématicien  turc  bien  connu  et 
directeur  à, cette  époque  de  l'observatoire  impérial', 
se  vit  obligé  d'intervenir  dans  le  débat  et  réprimanda 
comme  il  le  fallait  ce  polémiste  imprudent.  Le 
pauvre  diable  n'osa  même  pas  répondre  devant  l'au- 
torité écrasante  de  Salih  Zéki  Bey,  et  il  se  retira 
silencieusement. 

Mais  pareille  solution  parut  grave  à  ceux  que  la 
défaite  atteignait  directement,  et  le  fameux  Ahmed 
Midliat  se  montra  à  nouveau  derrière  le  rideau. 

Cette  fois-ci,  une  discussion  physico-musicale  s'en- 
gagea entre  Salih  ZéUi  et  A.  Midhat.  Ce  dernier,  qui, 
au  début  de  sa  vie  littéraire,  avait  vaillamment 
abordé  toutes  les  questions  scientifiques,  se  sentait 
très  malheureux  devant  les  fines  critiques  du  célèbre 
physicien;  les  lecteurs  avaient  commencé  à  dire  que 
les  succès  de  ce  savant  universel  étaient  finis,  et  que 


3.  11  faisait  allusion  à  un  proverbe  turc  ([u'on  emploiclorsqu'il  s'afrit 
d'imposer  des  travaux  inutiles  ou  lorsqu'on  veut  faire  allusion  aujt 
travaux  d'un  fouî 

4.  Il  est  aujourd'hui  (l'ilSf  sous-secrétaipe  d'Etat  au  ministère  de 
l'instruction  publi(]ue;  son  nom  est  connu  par  les  orîenlalisles  fran- 
çais. Il  a  publié  et  traduit  à  Paris,  en  collaboration  avec  M.  le 
baron  de  Carra  de  Vaux,  un  manuscrit  ancien  de  la  Bibliothèque  de 
Sainte-Sophie.  Le  Journal  a.tintù/L(S  contient  aussi  des  articles  de  lui 
sur  la  mathématique  chez  les  Arabes. 
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le  temps  des  spécialités  s'était  déjà  ouvert  chez  les 
Turcs. 

Dans  son  Traité  de  physique  adopté  par  le  ministère 
de  l'instruction  publique  ottomane  pour  les  écoles, 
Salih  ZéUi  Bey  avait  écrit  le  chapitre  concernant 
l'acoustique  d'après  les  auteurs  occidentaux,  et  en 
l'écrivant  il  avait  eu  la  curiosité  de  connaître  les  rap- 
ports qui  existent  entre  les  notes  employées  dans  la 
musique  orientale.  Cette  discussion  lui  avait  fourni 
l'occasion  d'entrer  en  relation  avec  moi.  Sur  un 
sonomètre  que  j'avais  fabriqué  moi-même,  j'avais 
expliqué  les  résultats  de  mes  recherches  à  l'éminent 
physicien  ;  il  les  trouva  justes  et  eut  l'amabilité  de 
citer  mes  travaux  dans  plusieurs  de  ses  articles,  et 
de  me  féliciter  publiquement  d'avoir  expliqué  pour 
la  première  fois  les  bases  physiques  de  la  théorie 
de  la  musique  orientale  considérée  jusque-là  comme 
une  science  tout  à  fait  fantastique.  De  plus,  dans  ses 
cours  de  physique  à  VUniversité,  il  en  parla  longue- 
ment à  ses  élèves. 

De  la  sorte,  les  lecteurs  ottomans  ont  pu  apprécier 
combien  A.  Midhat  et  ses  compagnons  avaient  agi 
injustement  envers  moi.  Midhat  n'a  cependant  pas 
voulu  rester  sous  cette  accusation  :  changeant  de 
ton  très  adroitement  au  cours  d'une  préface,  il  décla- 
rait que,  par  l'intervention  savante  de  Salih  Zéki,  la 
discussion  avait  eu  un  résultat  utile;  puis  il  essayait 
d'ouvrir  une  nouvelle  discussion  sur  la  gamme  de 
Pilthagorc  et  écrivait  deux  longs  articles  pleins  d'é- 
loges à  mon  égard,  en  me  félicitant  de  mes  travaux 
signalés  par  les  articles  de  S.  Zéki;  mais  je  ne  me 
laissai  point  tromper  par  cet  appât,  et  lorsqu'il  vit  que 
j'avais,  en  réponse,  démontré  toutes  les  erreurs  de 
ses  articles  avec  des  arguments  irréfutables,  il  com- 
prit enfin  qu'il  était  impossible  de  résoudre  la  discus- 
sion à  l'amiable  ;  il  n'eut  d'autre  ressource  que  de 
se  retirer  brusquement  en  disant  qu'il  n'avait  pas 
le  temps  de  continuer  la  discussion,  et  il  se  tut. 

Voici  ce  qui  me  blessa  le  plus  :  la  théorie  de  la 
musique  orientale  était,  depuis  des  siècles,  tout  h 
fait  inconnue  chez  les  Turcs.  Mais,  étudiant  depuis 
des  années  les  auteurs  orientaux  et  occidentaux, 
j'avais  réussi  à  éclaircir  ce  point  obscur  d'un  art 
original  et  pittoresque.  Lorsque  j'attendais  un  témoi- 
gnage légitime  de  reconnaissance,  A.  Midhat,  tout 
en  me  félicitant,  prétendait  que  cette  théorie  n'était 
point  inconnue,  et  cela,  dans  le  but  de  montrer  le  peu 
d'importance  de  mes  travaux. 

J'ai  voulu  de  nouveau  donner  un  résullat  décisif  à 
cette  question  qui  occupait  depuis  assez  longtemps 
la  presse  turque  de  Conslantinople.  J'ai  posé  deux 
autres  questions  sur  la  théorie  de  la  musique  orien- 
tale, et  je  les  ai  publiées  dans  le  journal  Ikdam^,  en 
disant  que  dans  la  capitale  ottomane  il  y  avait  deux 
hommes  qui  seuls  coiniaissaient  la  théorie  de  la 
musique  du  pays;  ces  hommes  étaient,  l'un  Ata- 
ul-lah  effendi,  supérieur  du  couvent  des  mevlévis  de 
Péra,  et  l'autre  Djélal-ed-din  elfendi,  également 
supérieur  du  couvent  de  Yéni-Capou;  et  je  prétendis 
qu'à  l'exception  de  ces  deux  personnages,  personne 
ne  la  connaissait.  Pour  un  homme  qui  est  au  courant 
de  la  théorie  orientale,  écrire  les  réponses  de  ces 
deux  questions  n'exigeait  qu'un  travail  de  quinze 
minutes.  Cependant,  j'étais  disposé  à  attendre  une 
semaine  pour  lire  une  réponse  dans  les  pages  de  la 
presse  locale.  Il   n'était  même   pas    nécessaire    de 


signer  les  réponses;  on  pouvait  se  servir  d'un  pseu- 
donyme. 

J'avais  enfin  atteint  le  but  que  je  me  proposais  : 
aucune  réponse  ne  fut  produite  dans  le  délai  fixé-! 
A.  Midhat  etîendi  et  ses  partisans  restèrent  muets. 
Moi  -  même  ,  fatigué  d'une  aussi  longue  querelle 
intellectuelle,  je  me  retirai,  pour  passer  l'été  de  1899, 
dans  un  poétique  village  du  Bosphore! 


Mon  but,  en  racontant  ici  cette  longue  discussion, 
n'est  point  d'annoncer,  encore  une  fois,  ma  victoire 
et  de  manifester  ainsi  des  sentiments  de  fierté  et 
d'arrogance  qui  me  sont  étrangers.  Au  contraire, 
je  me  suis  proposé  de  dépeindre  fidèlement,  dans 
cette  Encyclopédie  internationale,  le  véritable  état 
d'esprit  des  musiciens  orientaux,  et  de  démontrer 
que  même  les  personnes  qui  passent  pour  les  plus 
éclairées  parmi  les  Turcs  possèdent  des  renseigne- 
ments rudimentaires  sur  leur  musique. 

En  elfet,  depuis  la  proclamation  de  la  constitution 
ottomane  de  1908,  certaines  sociétés  de  musique  se 
sont  formées;  composées  d'instrumentistes  plus  ou 
moins  habiles,  elles  ne  comptent  pas  parmi  elles  des 
hommes  connaissant  la  théorie  et  l'histoire  de  la 
musique  orientale  et  en  état  de  pouvoir  concevoir  et 
de  prendre  les  mesures  nécessaires  pour  le  progrès 
de  leur  art.  Leurs  occupations  visent  exclusivement 
l'interprétation  plus  ou  moins  habile  des  œuvres 
anciennes  ou  modernes.  Dans  l'état  actuel,  il  y  a 
deux  mouvements  d'idées  sur  l'avenir  de  la  musique 
turque  : 

D'après  le  premier,  il  faudrait,  comme  nous  le 
faisons  en  empruntant  aux  Occidentaux  les  autres 
sciences  et  les  autres  arts,  accepter  la  musique  euro- 
péenne avec  sa  gamme  tempérée,  exclure  officielle- 
ment les  modes  qui  sont  en  dehors  du  majeur  et  du 
mineur;  et  même,  au  cas  où  un  compositeur,  poussé 
par  son  instinct,  viendrait  à  employer  l'un  des  modes 
orientaux,  il  faudrait  lui  imposer  de  conclure  dans 
l'un  de  ces  deux  modes,  avec  l'accord  qui  lui  est 
propre. 

D'après  le  second,  il  faudrait,  tout  en  ne  sacri- 
fiant ni  les  divers  modes  orientaux  ni  les  intervalles 
musicaux  indispensables  aux  sons  uniformes,  baro- 
ques et  inanimés  de  la  gamme  tempérée ,  pouvoir 
trouver  le  moyen  d'appliquer  la  polyphonie  euro- 
péenne, avec  les  modifications  nécessaires,  et,  de 
la  sorte,  supprimer  la  barrière  qui  sépare  la  musi- 
que orientale  de  la  musique  occidentale  pour  ouvrir 
un  nouvel  horizon  à  l'art  des  sons  dont  les  deux 
arts  profiteraient  largement. 

Quoique  les  partisans  de  la  seconde  idée  soient  peu 
nombreux,  on  y  trouve  quelques  sérieux  connaisseurs 
de  l'art  oriental.  D'ailleurs,  elle  se  confond  avec  le 
vœu  de  l'éminent  professeur  qu'était  BourgauU-Du- 
coudray,  dont  nous  avons  parlé  plus  haut,  et  nous 
saisissons  cette  occasion  pour  manifeslcr  nos  hom- 
mages respectueux  à  la  mémoire  de  l'artiste  qui  fut, 
par  sa  clairvoyance,  la  gloire  de  son  pays. 


1.  N«  1668  du  28  février  1890. 

2.  Plus  tard,  dans  io  Sébah  du  10  mars  1800,  mon  premier  contradic- 


teur, Nouri-Clicyda  Bey,  a  essayé  de  répondre,  mais  il  n'y  a  pas  r^-ussi 
J'ai  expliqu6  longuement  ses  erreurs  dans  VJ/idam  n"  1G30,  et  il  n'a  pu 
rcl-futer  mes  objections. 


HISTOIRE  DE    LA   MUSIQUE 
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ESSAI  SUCCINCT  DUNE  THEORIE  DE  LA  MUSIQUE 
TURQUE 


AVANT -PROPOS 

Comme  ce  (ravail  est  plutôt  destiné  aux  Occitlen- 
tauï,  afin  de  leur  donner  une  idée  de  la  musique 
turque,  j'ai  jugé  à  propos  de  modifier  ici  le  plan  qu'il 
faudrait  suivre  lorsqu'on  écrit  un  traité  tliéorique 
à  l'usaye  des  Orientaux,  traité  qui  contiendrait  tous 
les  détails  de  la  science  orientale.  J'ai  supposé  avoir 
affaire  à  un  Occidental  au  courant  des  connaissances 
musicales  modernes,  et  je  me  suis  efforcé  de  me  faire 
comprendre  de  lui. 

Partant  de  ce  principe,  je  n'ai  pas  même  donné 
de  résumé  du  chapitre  qui  se  trouve  en  lète  des 
traités  écrits  en  Orient  et  qui  fournit  des  notions  d'a- 
coustique musicale. 

Quant  aux  autres  chapitres  des  anciens  traités  turcs, 
ils  sont  remplis  de  détails  scolastiques' ;  je  les  ai 
mis  au  jour  d'une  manière  purement  expérimcnlale. 
De  la  sorte,  j'ai  pu  encore  supprimer  la  plupart  des 
figures  et  des  tableaux  qu'on  y  rencontre,  afin  de 
rester  pratique  et  clair. 

D'ailleurs,  j'aime  à  croire  que  l'Introduction  histo- 
rique et  critique  placée  en  tète  de  cet  essai  succinct 
aura  déjà  préparé  suffisamment  tout  lecteur  attentif 
à  bien  comprendre  l'état  dans  lequel  se  trouve  la 
musique  orientale  vis-à-vis  de  l'art  occidental;  cette 
introduction  me  dispense  de  donner  plus  de  détails 
sur  la  nature  de  la  gamme  turque  et  des  intervalles 
qui  la  composent. 

Le  chapitre  qui  concerne  les  modes,  assez  nom- 
breux, de  cette  musique,  aété  l'objet  d'une  attention 
toute  particulière  de  ma  part;  car  ce  chapitre  est 
certainement  l'un  des  plus  importants  et,  en  même 
temps,  l'un  des  moins  connus  et  surtout  des  moins 
étudiés  d'une  façon  scientifique  et  artisliquo. 

Le  chapitre  qui  concerne  les  instruments  contient 
des  renseignements  précis  sur  les  instruments  an- 
ciens et  modernes  en  usage  chez  les  Turcs. 

Le  rythme,  qui  joue  un  rôle  tout  à  fait  exceptionnel, 
et  qui  possède  des  variétés  vraiment  dignes  d'être 
remarquées  par  les  compositeurs  occidentaux,  et  sus- 
ceptibles d'élargir  l'horizon  trop  restreint  de  la  théorie 
rythmique  de  la  musique  moderne,  aété  étudié  dans 
un  chapitre  à  part  d'une  façon  purement  pratique. 

Enfin,  un  dernier  chapitre  contient  quelques  con- 
sidérations et  vœux  de  l'auteur  sur  l'harmonisation 
des  modes  orientaux. 


La  gamme  Inrqne. 

La  musique  des  Turcs  repose  sur  une  échelle  anti- 
que connue  sous  le  nom  de  srjstème  airju  yrave.  Cette 
échelle,  qui  était  aussi,  d'après  nos  recherches,  celle 
des  anciens  Grecs,  a  servi  à  Gui  d'Arezzo  pour  former 
son  fameux  système. 

Farabi  l'a  empruntée  aux  Grecs;  les  musicologues 
turcs,  arabes  et  persans  postérieurs  à  ce  théoricien 


ont  accepté  la  même  échelle,  et  elle  se  trouve  con- 
servée aujourd'hui  encore  à  l'élat  original  chez  les 
musiciens  de  tous  les  pays  d'Orient. 

Dans  la  paitie  historique  et  critique,  nous  avons 
dit  que  les  Orientaux  contemporains  trouvent  des 
inconvénients  à  faire  commencer  leur  gamme  fonda- 
mentale par  le  do  ou  par  le  sol  des  européens.  Si 
on  pense  à  la  position  dans  laquelle  se  trouvait  aupa- 
ravant l'Orient,  c'est-à-dire  à  l'époque  où  il  n'avait 
presque  aucun  contact  avec  l'Occident,  il  ne  saurait 
être  nullement  question  de  savoir  si  nos  musiciens 
faisaient  commencer  leur  gamme  par  do,  ou  par  sol. 
puisque  les  noms  mêmes  de  sol  et  de  do  leur  étaient 
inconnus. 

La  question  se  réduit  donc  à  savoir  quelle  était 
la  hauteur  du  son  premier  qui  se  trouvait  au  com- 
mencement de  leur  gamme,  à  déterminer  son  équi- 
valent en  comparant  ce  son  avec  les  notes  de  la 
gamme  européenne  (accord  de  la  normal),  et  à  éta- 
blir ainsi  une  comparaison  parfaite  entre  les  notes 
l'espeotives  des  deux  gammes. 

Anciennement,  il  n'y  avait  pas,  en  Orient,  d'ins- 
trument analogue  au  diapason;  le  rôle  de  celui-ci 
est  confié  à  la  flôte  de  roseau,  nommée  Mansour-néi. 
La  largeur  et  la  longueur  du  roseau  ainsi  que  le 
nombre  de  ses  noîuds  étant  fixés  et  déterminés  tra- 
ditionnellement, l'accord  de  ces  instruments  ne  va- 
riait presque  pas  entre  eux,  et  le  son  le  plus  grave 
qu'on  peut  tirer  du  Mansour-nci,  lorsque  tous  les 
trous  de  l'instrument  sont  ouverts,  était  pris  comme 
le  son  premier  du  système  musical  des  Turcs. 

Or,  ce  son,  nous  le  trouvons  égal  au  ré  de  la  mu- 
sique occidentale  qu'on  représente  ainsi  : 


É 


Expliquer  ici  pourquoi  les  théoriciens  turcs  rejet- 
tent le  do  et  le  sol  pour  commencer  leur  gamme 
fondamentale,  nous  entraînerait  trop  loin;  j'ai  déjà 
étudié  quelques-unes  de  leurs  raisons  dans  un  article 
intitulé  :  la  Vraie  Théorie  de  la  gamme  majeure,  inséré 
dans  la  Revue  musicale  de  Paris  {n°  8,  du  16  avril  1908). 
On  y  voit  que  le  do  n'est  point  convenable  pour  for- 
mer le  point  de  départ  même  de  la  gamme  euro- 
péenne, et  que  le  sol  ou  le  ré  devrait  être  plutôt 
appelé  à  jouer  ce  rôle. 

En  ce  qui  nous  concerne,  nous  estimons  le  ré  pré- 
férable au  sol,  et  il  est,  en  vérité,  le  centre  de  la 
théorie  musicale  à  la  fois  occidentale  et  orientale. 
M.  Xavier  Perreau  partage  cette  idée  dans  sa  re- 
marquable étude  sur  la  pluralité  des  modes  qui  a  été 
publiée  dans  la  Revue  des  Idées". 

Une  fois  qu'on  a  établi  l'équivalent  de  la  note  par 
laquelle  commence  la  gamme  turque,  les  positions 
respectives  de  chaque  note  de  cette  gamme  peuvent 
être  représentées  comme  il  suit  par  la  notation  euro- 
péenne : 


# 


Celle  gamme  est  composée  de  trois  sortes  d'inter- 
valles : 


1.  Pour  avoir  une  idée  de  la  nalurc  du  rontenii  rie  ces  traités,  il 
suffit  dcxaminer  l'ouvrage  de  M.  le  baron  Carra  rie  Vaux  :  Trait-'-  dt>s 
7-apports  musicaux;  eitrait  du  Journal  Asiatique,  n"  7  (1801). 


2.  N'  15  (mars  1905),  n»  29  (août  1005),  n"  32  (août  1906),  n«  44  (août 
1907),  n"  51  (mars  1908)  ;  le  dernier  article  se  trouve  aux  pages  418-435 
de  l'année  1908. 
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ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIKE 


1°  De  tons  majeurs  (0)' 
2°  De  tons  mineurs  (77:)*; 
3°  De  demi-tons  majeurs  (  v^  )  ' 


Entre  les  notes  ré-mi,  sol-la,  do-ré,  il  y  a  Tinter- 
valle  de  ton  majeur. 

Entre  les  notes  mi-fa  i^,  la-si,  il  y  a  l'intervalle  de 
ton  mineur. 

Entre  les  notes  fa^-sol,  si-do,  il  y  a  l'intervalle  de 
demi-ton  majeur. 

Sur  ces  données,  la  succession  des  sons  de  la 
gamme  turque  et  les  nombres  de  vibrations  compa- 
rés à  ceux  de  la  première  seraient  donc  : 

ré         mi         fait         sol         la         si         do         ré 


9 


15 

Te 


9 

îô 


15 


—         2 

9 


Nous  avons  dit  plus  haut  que  la  plupart  des  inter- 
valles musicaux  acceptés  dans  la  théorie  de  la  mu- 
sique orientale  ont  deux  sortes  de  rapports  :  l'un 
juste,  l'autre  approximatif.  Les  rapports  de  la  gamme 
turque  indiqués  ci-dessus  sont  approximatifs;  nous 
donnerons  ci-dessous  les  rapports  justes  de  la  même 
gamme  : 

ré        mi        fa'H        sol        la        si        do        ré 


8      59  059 


9      65536 
9         8192 
8         6561 


204S 
2187 


59  049  2  048 
65  536  2  187 
3   3276S  1 

2   196S3  ■g 


8 
9 

—         2 


Dans  la  partie  critique,  nous  avons  exposé  en 
détail  les  nombres  des  notes  accidentelles  qu'on  peut 
intercaler  entre  les  notes  naturelles  de  la  gamme 
fondamentale,  et  nous  en  avons  donné  les  rapports  ; 
nous  ne  répéterons  pas  ces  détails,  et  nous  nous 
contenterons  du  résumé  suivant  : 

Entre  li'S  tons  majeurs,  on  intercale  trois  notes 
accidentelles; 

Entre  les  tons  mineurs,  on  intercale  deux  notes 
accidentelles; 

Et  enfin  entre  les  demi-tons  majeurs,  on  intercale 
également  deux  notes  accidentelles. 

Pour  désigner  exactement  ces  diverses  notes  inter- 
médiaires, le  dièse  et  le  bémol  ordinaires  avec  leur 
forme  unique  ne  suffiraient  pas.  Dans  le  but  de  com- 
bler cette  lacune,  les  musiciens  turcs  ont  songé  à 
adopter  des  dièses  et  des  bémols  de  formes  différentes. 
Les  recherches  faites  par  eux  à  ce  sujet  montrent  que 
la  pratique  courante  doit  adopter  quatre  sortes  de 
dièses  et  quatre  sortes  de  bémols  sous  les  formes  sui- 
vantes : 


Zes  dièses 

N°i 

N°2           N'o 

N''4. 

* 

«               # 

» 

Wi 

les  démch 
Wz          NOS 

N^A 

U 

b             V 

■E. 

A  l'aide  de  ces  accidents,  on  arrive  parfaitement 
à  écrire  en  notation  européenne  toutes  sortes  de  mé- 


est  le   rapport   approximatif   du   ton   mineur  ;    son   rapport 


lodies  orientales,  sans  rien  leur  enlever  de  leur  ca- 
ractère original. 

Disons  maintenant  quelques  mois  de  la  fonction 
de  ces  accidents,  et  commençons  par  les  dièses  : 

Le  dièse  (n°  l),  placé  devant  une  note,  indique 
qu'elle   doit  être  élevée  d'un  corinna  de  Pythagore 

/o242^Y 
\o3144iy' 
Le  dièse  (n°  2)  élève  la  note  devant  laquelle  il  se 

trouve  d'un  Umma  {g^)j 

Le  dièse  pointé  (n°  3)  hausse  la  note  devant  la- 

„     -,  •      ,.  /2048\ 

quelle  il  est  mis,  d  un  apotome  I  _^        1  : 

Le  dièse  (n"  4),  avec  deux  points,  hausse  la  note 

/59049\ 
devant  laquelle  il  est  mis,  d  un  ton  mineur  (  j. 

Quant  aux  bémols,  le  bémol  (n°  1),  placé  à  gau- 
che d'une  note,  indique  qu'elle  doit  être  abaissée 
d'un  comma  de  Pythagore; 

Le  bémol  (n°  2)  abaisse  la  note  devant  laquelle 
il  est  placé,  d'un  intervalle  dont  le  rapport  approxi- 
matif est 


(i)^ 


juste  est  - 


Le  bémol  (n°  3)  abaisse  la  note  qui  le  suit  d'un 
limma; 

Le  bémol  (n°  4)  abaisse  la  note  qui  vient  après  lui, 
d'un  apotome. 

La  nécessité  de  ces  dièses  et  bémols  pour  la 
transcription  exacte  de  la  musique  turque  est  géné- 
ralement admise  par  les  musiciens  indigènes  qui  sont 
au  courant  de  la  constitution  réelle  de  leur  musi- 
que; cependant,  il  y  en  a  peu  qui  les  emploient,  et  la 
plupart  des  musiciens  les  négligent  souvent. 

Dans  nos  transcriptions  de  mélodies  turques,  qui 
vont  suivre,  nous  observerons  strictement  l'emploi  de 
ces  signes;  d'ailleurs,  ceux  qui,  parmi  les  Européens, 
voudraient  essayer  de  les  jouer  sur  les  instruments 
tempérés  etàsons  fixes,  ne  rencontreraient  pas  de  dif- 
ficulté, puisque  les  dièses  et  bémols  adoptés  par  nous 
conservent  à  peu  près  leurs  formes  originales  et  sont 
par  conséquent  reconnaissables;  ainsi,  lorsqu'on  voit 


un  si  bémol  de  cette  forme  : 


onu  aqu  a 


toucher  le  si  [7  ordinaire. 

Seulement,  le  demi-dièse  (n°  1)  et  le  demi-bémol 
(n°  i),  ne  doivent  pas  être  pris  en  considération 
dans  les  instruments  tempérés.  Pour  cette  raison, 
lorsqu'on  voit  ces  deux  accidents  : 


^ 


É 


il  faut  jouer  ces  deux  notes  tout  simplement  comme 
si  elles  ne  comportaient  pas  d'accidents,  c'est-à-dire 
comme  si  ^  et  rfoli. 

Il  va  sans  dire  qu'en  agissant  ainsi,  on  altérera 
beaucoup  la  saveur  particulière  de  ces  mélodies; 
ceci  dit  pour  que  ceux  qui  se  trouvent  dans  l'im- 
possibilité de  jouer  autrement  puissent  se  faire  une 
idée  approximative  du  caractère  des  mélodies  tur- 
ques. 


2.  —  est  également  te  rapport  aiiproximatif  Ju  demi-ton  majeur; 

2  048 
son  rapport  juste  est  ^t-tz.  qui  est  connu  ptutùt  sous  le  nom  de  l'a- 

potonîe. 
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Pour  résumer  le  contenu  ilo  ce  chapitre,  nous  jugeons  utile  de  donner  ci-dessous  la  gamme  l'oiidamen- 
tale  turque  avec  toutes  ses  noies  accidentelles  : 

Ë5S36  2167  _     °      _  etSSfi  2187 


i 


ton  majeur  ^s^   /tonimneuiv      deTni-loniriajBur    /^on  majeur 


Octave  divisée     (^ 
en  2îv  intervalles  (      ° 

o      ^ 

"^  i  I  ji'sles 1 

o"^  I  approximatifs   .1 


j  j  ,j  J  .1  J-J  .J  ^^^^^^^-^^--^  f  -r  "r  r  "^  T  T  f 


Il  12        13 


8132 


Jusqu'à  présent,  plusieurs  auteurs  étrangers  ont 
essayé  de  donner  la  gamme  turque  expiimée  en 
notes  européennes;  mais  leurs  assiniilalions  sont 
plus  ou  moins  erronées.  L'abbé  Todériiii  est  celui 
qui  s'est  rapproché  le  plus  de  la  véiité-. 

Todérini,  qui  s'est  trompé  sur  les  principaux  points 
de  celte  gamme,  a  cependant  bien  saisi  l'âme  et 
l'importance  de  la  théorie  musicale  des  Turcs,  laquelle 
ne  se  conlenle  pas,  comme  la  théorie  de  la  musique 
européenne,  des  tons  et  des  demi-tons,  mais,  en 
observant  d'abord  la  différence  entre  les  tons  ma- 
jeur et  mineur,  emploie  aussi  les  intervalles  justes 
et  logiques  qui  s'appellent  limina  et  apotome. 

Eu  ellel,  après  avoir  expliqué  cette  théorie  dans  la 
mesure  du  possible,  il  ajoute  les  paroles  suivantes, 
qui  sont  encore  d'actualité  et  aimoncenl  déjà  le  v&u 
de  Bourgaull-Ducoudray  mentionné  plus  haut  : 

«  Ces  connaissances  ouvriront  peut-être  un  champ 
nouveau  aux  maîtres  de  l'art  pour  enrichir  la  musi- 
que italienne,  et  même  pour  lui  donner  plus  d'a- 
grément. Elles  pourront  répandre  un  nouveau  jour 
sur  la  théorie  de  celle  science,  et  éclairer  la  nuit 
obscure  qui  enveloppe  la  musique  ancienne  dans  les 
écrits  des  auteurs  grecs  et  latins.  » 

Kous  termineronspar  ces  justes  paroles  le  chapitre 
qui  traite  de  la  gamme  turque. 

II 
Dn  genre. 

Qu'est-ce  qu'un  genre  en  musique?  Les  Grecs,  qui 
en  ont  fait  usage  dans  leur  musique,  définissaient 
le  genre  :  Geniis  est  certa  quwdam  tetrachordi  divisio^; 
«le  genre  est  une  façon  de  division  du  télracorde.  » 

Les  peuples  orientaux  et  surtout  les  Turcs,  qui  ont 
emprunté  la  théorie  musicale  des  Grecs,  devaient 
respecter  le  rôle  important  qu'occupait  la  division 
du  télracorde  dans  la  constitution  des  divers  modes 
de  la  musique  orientale. 

Nous  voulons  dire  par  là  que  les  théoriciens  turcs 
sont  au  courant  de  tout  ce  qui  se  rapporte  aux  genres 
en  musique.  Cependant,  quand  j'ai  lu  pour  la  pre- 
mière fois  dans  les  traités  occidentaux  les  chapitres 
qui  traitent  des" genres  de  la  musique  grecque,  et  les 


1.  Ce  fa,  quoiqu'il  soit  transcrit,  d'après  l'exigence  de  l.i  tliéorie 
occidentale,  précédé  d'un  dièse  ^,  ce  qui  signiiie  qu'il  est  élevé  au- 
dessus  du  faC  d'un  limraa  (7^^),  n'est  point  considéré,  dans  la  mu- 
sique turque,  comme  une  note  altérée;  ce  /'«if  est  essentiellement 
une  note  naturelle  dans  la  gamme  fondamentale  des  Turcs,  comme  le 
n-,  mi,  sol,  la,  si,  do...  De  ce  point  de  vue,  le  /"a  î  de  la  gamme  euro- 
péenne est  tout  simplement  considéré  comme  une  note  altérée,  un 
mi^,  ou  plutôt  un  /"o^  dans  la  gamme  turque  ;  mais  pour  lui  aussi  nous 
avons  observé  la  règle  de  la  notation  européenne,  afin  d'être  com- 
pris des  lecteurs  occidentaux. 

Partant  de  ce  point,  les  musiciens  indigènes  tendent  à  écrire  le  fa^ 

(3«  note  de  la  gamme  fondamentale  qui  porte  le  nom  Irak^  ^1    c)  à 
l'étal  de  fa  ;,  tout  en  lui  donnant  l'intonation  de  fajf.  Il  en  résulterait 


9 


considérations  que  ces  genres  inspirent  aux  auteurs 
occidentau.\,  je  n'ai  pu  retenir  mon  étonnement,  tant 
les  doiuiées  des  uns  étaient  en  contradiction  flagrante 
avec  celles  des  autres.  Le  fond  de  la  question  était 
changé  du  tout  au  tout. 

En  ellel,  si  l'on  songe  que  les  auteurs  de  l'Occident 
et  de  l'Orient  ont  puisé  aux  mêmes  sources  dans  la 
question  des  genres  en  musique,  la  divergence  con- 
sidérable et  essentielle  d'interprétation  qu'on  remar- 
que chez  eux  à  ce  sujet  est  tout  à  fait  surprenante  et 
incompréhensible. 

Quoique  le  cadre  de  cette  étude  ne  me  permette 
pas  d'entrer  dans  trop  de  détails,  il  est  nécessaire 
d'élucider  quelque  peu  celle  question,  qui  a  donné 
lieu,  en  Europe,  à  diverses  interprétations  plus  ou 
moins  contradictoires. 

Écoutons  d'abord  les  auteurs  occidentaux;  on  peut 
résumer  leurs  écrits  comme  il  suit  : 

Les  Grecs  distinguaient  trois  (jenres  principaux 
dans  leur  musique;  le  premier  s'appelait  le  diato- 
nique, composé  d'un  ton,  puis  d'un  ton,  puis  d'un 
demi-ton  ou  limma. 


Le  second  et  le  troisième  genre,  qui  portaient  les 
noms  de  chromatique  et  à' enharmonique ,  n'étaient  pas 
du  tout  ce  que  la  musique  moderne  entend  par  ces 
termes-là.  Le  chromatique  se  composait  d'un  trihémi- 
ton  et  d'un  limma,  en  allant  de  l'aigu  au  grave  : 


Et  \' enharmonique  contenait  un  diton,  un  dicsis  ou 
quart  de  ton  et  un  autre  diésis^  : 


Quelles  étaient  les  formules  pour  ces  trois  genres? 
Chaque  école,  et  presque  chaque  théoricien,  propo- 
sait, dit-on,  les  siennes.  Voici  celle  de  Platon  d'a- 
près M.  G.  Bertrand  '  : 

que  le  /a  Si  quarte  juste  de  do,  serait  transcrit  à  l'état  de  fa[7.  Quel- 
ques essais  i  ce  sujet  ont  été  déjà  faits.  En  aUendanl  l'adoption 
unanime  de  cette  idée,  qui  serait  plus  conforme  i  l'exigence  de  la 
théorie  de    la    musique  orientjile,   nous    avons  transcrit  dans   cette 

étude  la  note  Arak  et  son  octave  à  l'aigu  {Ei:idj=  r-jl)  P-t  1»  AS' 

2.  Cf.  De  la  Littérature  des  Turcs,  Paris,  1789,  t.  1,  p.  240, 
planche  1. 

3.  Cf.  Aristide  Quintilien,  De  Musica,  Mb.  I,  ap.  Meyhaum,  p.  18. 
—  Eudide,  Introduction  harmo7ii^jne,  ibid.,  p.  i. 

4.  L'élévation  du  quart  de  ton  est  exprimée  ici  par  le  signe  X, 
d'après  la  proposition  de  M.  Vincent. 

5.  Cf.  E.isai  sur  la  mmique  dans  l'antiquité,  p.  758;  extrait  du 
Complément  de  VEncxjclopédie  moderne,  publié  par  MM.  Firmin 
Didot  et  G",  Paris,  1860. 
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Diatonique  . . 
Chromatique . 


256 


i 
256  _4 

"s" 

81        512        nl2      4 

Enharmonique...   ^r,X  r^  >i~ 


9  9 

sX     8 
32       2187 
27^2048^243 


64 


499        499 


Didyme,  de  son  côté,  nous  dit  le  même  auteur,  pro- 
posiiit  les  rapports  suivants  : 


Diatonique -  X 

Chromatique. . 
Enharmonique 


10       16 


25 
5"2 
5  31 
tX 


-.^9iXi5- 


_       32 
30  •^31" 


Enfin,  J.-J.  Rousseau,  dans  son  Dictionnaire  de  mu- 
sique', donne,  pour  les  trois  genres,  selon  PtoUmée, 
les  rapports  ci-dessous  : 


Diatonique . 


)       9       256      4 

_  ^    _     N.^ . 

!        S        243       3 


„^  ,.  ,  6       15       28 

Chromatique  mol -x  —  X  — 

^  5      14       27 

7      12       22 
6^11^21 


Chromatique  intense. 
Enharmonique  


5       24       46  _  4 
4^23^  45-3' 


Telles  sont  les  théories  plus  ou  moins  contradic- 
toires que  proposent  les  auteurs  occidentaux,  d'après 
les  textes  des  musiciens  grecs. 

Examinons  ce  que  les  mêmes  auteurs  pensent  de 
la  pratique  de  ces  genres.  Tout  le  monde  s'entend 
sur  le  genre  nommé  diatonique;  mais  quant  au  chro- 
matique et  plus  particulièrement  à  V enharmonique, 
les  opinions  se  divisent  en  deux. 

Parmi  ceux  qui  ont  nié  que  ces  deux  genres  (chro- 
matique et  enharmonique)  aient  été  vraiment  en 
usage  dans  la  pratique  des  musiciens,  il  faut  tout 
d'abord  rappeler  le  célèbre  musicographe  belge  Fé- 
tis;  ce  savant,  dans  le  3«  volume  de  son  Histoire 
(jénérale  de  la  musique  (p.  99),  et  dans  un  passage  à 
la  fois  critique  et  explicatif  que  nous  reproduisons 
ci-dessous,  malgré  sa  longueur,  se  prononce  fran- 
chement contre  les  préoccupations  arithmétiques 
de  Pythagore  et  de  ses  élèves  : 

«  Leurs  genres  diatonique  mou,  diatonique  moyen, 
diatonique  égal,  chromatique  mou,  chromatique  dur, 
etc.,  n'ont  jamais  pu  être  chantés,  ni  joués  sur  les 
instruments.  Euler  dit  avec  raison  que  les  pythago- 
riciens n'ont  employé  dans  leurs  genres  prétendus 
que  des  nombres  arbitraires.  Elève  de  Pythagore, 
Archytas  avait  imaginé  un  certain  genre  diatonique 

8       0       2S       4 
moyen  dont  la  formule  est  -  x^  X  —  =  7.  Ce  dia- 

7       8       27       3 

tonique    prétendu,  composé  d'intervalles  étranges 
n'a  jamais  pu  être  en  usage.  Ce  même   Archytas, 
fort  savant  d'ailleurs,  et  personnage  considérable  à 
Tarente,  sa  patrie,  a  calculé  un  genre  enharmonique 

4 
3" 

Eratoslhène,  célèbre  comme  géomètre,  astronome, 
géographe,  philosophe,  et  qui  fut  bibliothécaire  d'A- 
lexandrie, vécut  environ  deux  siècles  après  Archytas 
et  suivit,  comme  lui,  la  doctrine  de  Pythagore.  C'est 
à  lui  qu'on  attribue  la  découverte  des  rapports  nu- 
mériques de  la  tierce  mineure  5  :  6.  On  le  considère 
aussi  comme   l'auteur  d'un   genre  diatonique  mou 

1.  Cf.  planche  XXIII,  sur  les  genres  delà  musique  ancienne. 

2.  Cf.  Essai  sur  la  musique,  Ht.  VI,  1,  t.  lit,  p.  198. 

3.  C'est  ce  que  M.  Fortlage  a  été  entiainé  ;i  fairs  dans  son  ouvrage, 
d'ailleurs  rempl  d'aperçus  ingéniom  et  intéressants,  intitulé  Das  .Vti- 


particulier,    dont  la  formule   est  —  X— X- 

27       35       4 


A      4  ,     r  1        ,  21      10      8 

dont  la  formule  est  — X-^X;;: 


r.  Un  autre  pytha- 


goricien, dont  le  nom  est  inconnu,  inventa  aussi  un 

genre  diatonique  appelé  l'gal  ou  uniforme  (ôjJtaXov), 

10       11       12      4 
représenté  par  -^  x  ^  X  j^  =  3- 

«  Il  est  évident  que  le  ton  plus  fort  que  le  majeur 
représenté  par  7  :  8;  cet  autre,  plus  faible  que  le 
mineur,  exprimé  par  ce  rapport  10  :  H;  et  cet  inter- 
valle d'environ  trois  quarts  de  ton,  représenté  par 
H  :  12;  enfin,  ces  nuances  d'intervalles  minimes 
formulées  par  27  :  28,  et  3b  :  36,  sont  autant  d'in- 
tervalles faux  et  d'absurdités  tonales.  A  vrai  dire, 
tous  ces  prétendus  genres  n'ont  été  que  des  jeux 
puérils,  à  l'aide  desquels  on  faisait  voir  la  variété 
de  combinaisons  par  lesquelles  on  peut  faire  l'é- 
quivalent de  l'expression  numérique  de  la  quarte  ou 
du  tétracorde,  3  :  4.  » 

Les  observations  de  Fétis  sont  des  plus  sérieuses, 
mais  on  a  vu  des  auteurs  qui,  ne  jugeant  pas  de 
même,  ont  traité  par  l'ironie  ceux  qui  croj'aient  à  la 
réalité  de  ces  genres.  Grétry  avait  écrit^  à  ce  sujet, 
il  y  a  plus  d'un  siècle  : 

«  On  dira  tant  qu'on  voudra  que  les  Grecs  chan- 
taient par  quarts  de  ton;  je  crois  qu'ils  les  calculaient 
et  ne  les  chantaient  pas;  du  moins  cette  pratique 
nous  est-elle  impossible,  à  nous  qui  ne  sommes  pas 
des  Grecs.  Nos  chats  s'en  mêlent  quelquefois,  mais 
cette  musique  ne  plaît  à  personne!  » 

Si  nous  voulons  écouter  ceux  qui  prétendent  le 
contraire,  c'est-à-dire  ceux  qui  croient  à  l'existence, 
dans  la  pratique  musicale  des  Grecs,  de  ces  genres 
curieux,  nous  devons  tout  d'abord  invoquer  l'avis  d'un 
savant  tel  qu'Aug.  Gevaert.  En  efîet,  cet  érudit  mu- 
sicologue, en  parlant  de  ceux  qui  nient  l'existence 
réelle  des  genres  en  question,  s'exprime  ainsi: 

"  Tout  cela  a  paru  si  extraordinaire  qu'une  foule 
d'auteurs  modernes  n'ont  pas  hésité  à  considérer  la 
théorie  des  genres  comme  une  spéculation  creuse, 
une  fiction  théorique,  inconnue  de  tout  temps  à  l'art 
réel.  Est-il  besoin  de  démontrer  ce  qu'une  pareille 
thèse  a  de  peu  sérieux?  Pour  la  rendre  acceptable, 
il  faut  récuser  le  témoignage  de  toute  l'antiquité,  nier 
la  véracité  du  plus  ancien  et  du  plus  célèbre  des  théo- 
riciens grecs,  d'Aristoxènc'*,  dont  tout  ce  qui  nous 
reste  d'écrits  harmoniques  est  presque  exclusivement 
consacré  à  la  doctrine  des  genres.  Dès  lors,  toute 
certitude  s'évanouit,  et  la  musique  grecque  entre 
dans  le  domaine  de  la  fantaisie  pure*.  » 

Comment  peut-on  concilier  deux  opinions  aussi 
opposées?  Hàtons-nous  de  dire  que  les  anciens  auteurs 
orientaux  nous  viendront  aussi  en  aide  dans  cette 
question.  Comme  nous  l'avons  dit  plus  haut,  ces 
anciens  auteurs  orientaux  ont  bien  saisi  le  sens  des 
phrases  des  auteurs  grecs  qu'ils  étudièrent,  et  ils 
n'ont  ajouté  aucune  complication  aux  points  qu'ils 
n'avaient  pas  bien  compris  ou  qui  ne  convenaient 
pas  à  leurs  idées  préconçues,  en  entrant  dans  des 
hypothèses  et  des  suppositions  souvent  erronées. 

Le  résumé  que  nous  présentons  ici  des  idées  de 
ces  auteurs  orientaux  sur  les  genres  en  musique, 
toujours  selon  les  théoriciens  grecs,  montrera  bien 
qu'entre  l'interprétation  des  textes  anciens  par  les 
auteurs  occidentaux  et  celle  des  orientaux,  la  diffé- 
rence est  très  grande. 

silcalisrltr  System  der  Grirelipn  in  sriitcr  Urgestalt,  Leipzig,   1847, 
p.  117-120. 

4.  Cf.  Ilisloirc  et  tlu'o^ie  de  la  vuisiijtte  dans  î'antiquit'^,  1. 1,  P-  284  ; 
GancI,  I87S. 
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L'ensemble  de  trois  intervalles  ordonnés  dans  une 
quarte  s'appelle  «  genre  »  (j-i»-.  Une  quarte  con- 
tient donc  trois  intervalles  qui  réalisent  quatre  sons  ; 
de  là  lui  vient  son  nom  qui  signifie  :  «  intervalle  sur 
lequel  on  construit  une  modulation  de  quatre  sons.  » 
Il  y  adilférents  genres.  Si  l'un  des  trois  intervalles 
d'un  genre  est  d'un  rapport  plus  grand  que  la  somme 
des  deux  autres,  le  genre  est  mou  (j^)  ;  s'il  n'en  est 
pas  ainsi,  il  est  fort  (i^y). 

Le  genre  mou  se  divise  en  trois  parties  princi- 
pales : 

i'°  Le  genre  normal  Ç^\j\. 
2°  Le  genre  chromatique  (jji). 
5°  Le  genre  ordonnateur  (|»iil;)*. 
Chacun  de  ces  trois  genres  est   réparti  en  deux 
sections,  dont  la  première  prend  le  nom  de  faible 
(i_i«->  l)  et  la  seconde  celui  d'éneryiquc  (ai  Ij.  Voici 
les  rapports  des  deu.\  sections  de  chaque  partie  du 
genre  mou  : 

LE  aiîMRB  Hormat. 

5       31       32       4 


Énergique. 


3 
E      24       46       4 

4^23^^45  =  3 


LE  GENKE  chroiiialique. 

6       19       20       4 

^^""« g>^rsxr9=3- 

4 

■3 


Énergique. 


6^,15       28 

.-  X  —  X  —  : 

5       14       27 


LE  GENRE  ordoiiiialeiir. 

7       15       16       4 
Faible -x  —  X  —  =  r 

6  ,    14       15       3 

7  12       22       4 

^""'"'"'^ l'^n^Ti^l 

LE    GENRE    fort. 

Le  genre  fort  se  divise  en  quatre  parties  princi- 
pales : 

Le  genre  suivi  (j-ai/>)  ; 

Le  genre  interrompu  (  J^i«j>f)  ; 

3°  Le  genre  avec  redoublement  l._i...--^-\\y\\  ; 

4°  Le  genre  st'paré  (j.,aiJL«j. 

Le  premier,  le  troisième  et  le  quatrième  de  ces 
genres  forts  sont  répartis  chacun  en  trois  seclions 
et  le  second  en  six  sections  dont  voici  les  noms  et 
les  proportions  : 


Le  i'^^  suivi 

LE 

GENRE 

SUIVI. 

S         9       28       4 

7  -'-  s  ^^  27       3 
9        10       16       4 

Le  3=    suivi. 

S  "^^  9  ^  15       3 
10       11       12       4 
-ttX^X— =  - 

LE  GENRE  interrompu 

Le  11='  interrompu  faible 

Le  l<:r        —  énergique. . 


S        13       14 

7  -^ïi^îs' 


S       21       19 

7  ^îg^ïs' 


1.  Ou  pluiôl  eiiharmoitique. 


Le  20  interrompu  faible. 
Le  2«  — 

Le  3=  — 

Le  30  — 


énergique . 
faible 


9        59       Ci       4 
-  X  —  ■V' —  _. 

8  54       59  ~  3 

9  48       86  _  4 

S  ^43^8Î~3" 
10       11       12_4 

9  -^To^U-'s 


10 


énergique 

y 

LE  GKNRiî  (iri'c  rcdoidilcmeiil 
Le  l'^r  avec  redoublement 
Le  20       —  — 

Le  30       —  — 


6 


9 

<  -  X 
8        15 


8         S 

x-,x 


49  _4 
48  ~3' 
256       4 


7 

9         9       _._. 

8^8  ^243~3 
10       10        27       4 

^T^  25-3 


9 


Le  séparé  faible 

Le      —     tempéré . . 
Le     —      énergique. 


LE  GENRE  Séparé, 
8 


10        21  _  4 

7  '^  9  ^  §0-3 
9        11       320  _  4 

8  ^ÎÔ^297~3' 

-x-xi^-" 

9  10        11  ~"  3' 


De  plus,  chaque  section  des  genres  mous  et  des 
genres  forts  comprend  de  nouveau  six  espèces  (^ji^) 
lorsque  les  trois  rapports  sont  différents  entre  eux; 
si  deux  des  intervalles  ont  des  rapports  égaux,  le 
genre  n'a  plus  que  trois  espèces  définies  par  les  trois 
positions  de  l'intervalle  restant. 

Pour  plus  de  clarté,  nous  donnons  ici  deux  tableaux; 
le  premier  tableau  montre  les  six  espèces  du  genre 
normal  faible,  et  le  second  tableau  les  ti-ois  espèces  du 
genre  avec  redoublement  : 

TABLEAU  I 
[Les  six  esjièces  du  genre  normal  faible.] 


H 

31  1^  32  J_  4 
30    1    31     1    3 

^ 

31    1      5   1  4 

30    1      4     1    3 

5     1 

32  J^  31  j_  4 
31     1    30  T  3 

30^ 

32  ^    5   1  4 

31     1      4      1     3 

-X 

30^ 

5     1    32  j_  4 
i     1    31  T  3 

32     1 

5     1     31  i  4 
4      1     30    1     3 

TABLEAU  II 
[Les  trois  espèces  du  genre  avec  redoublement.] 


8     1      8     1 
-    X    -    X 
7      1      7      1 

49  _[_  4 

48  T  3 

'  L  '^  i: 

7      1     48     1 

8     1    4 
7      1     3 

49    1      8     1 

8      1    4 
773 

Tels  sont  les  principaux  genres  qui  nous  sont  en- 
seignés par  les    théoriciens   orienlaux  en  général, 
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turcs,  arabes  ou  persans.  Nous  disons  ici  «  princi- 
paux »,  parce  qu'ils  ne  sont  pas  les  seuls  genres  qui 
soient  possibles.  Le  théoricien  Safi-ed-Din,  après  avoir 
donné  les  tableaux  de  tous  ces  susdits  genres  «prin- 
cipaux »,  dit  qu'  «  on  pourrait  en  citer  une  foule  d'au- 
tres, mais  ce  qui  précède  suffit  à  un  traité  résumé'  ». 

Un  lecteur  européen,  après  avoir  lu  les  lignes  pré- 
cédentes, peut,  à  bon  droit,  nous  poser  cette  question  : 

Tous  ces  genres  sont-ils  consonants  et  étaient-ils, 
par  conséquent,  employés  dans  la  pratique  des  mu- 
siciens? 

Safi-ed-Din  nous  donne  la  réponse  : 

«  Or,  parmi  ces  différents  genres,  les  uns  ont  une  con- 
sonance parfaite,  d'autres  une  consonance  moyenne, 
d'autres  présentent  un  défaut  complet  de  consonance. 
Les  genres  mous,  qui  comprennent  36  espèces,  sont 
d'une  consonance  défectueuse,  et  leur  emploi  est 
hlâmé.  Le  genre  ordonnateur  est  le  moins  rapproché 
de  la  consonance  2,  et  le  genre  chromatique  est  le 
plus  rapproché  de  la  dissonance;  quant  au  genre 
normal,  il  est  fort  loin  d'être  consonant.  » 

Pour  les  genres  forts,  Safi-ed-Din  dit  qu'il  y  en 
a  deux  parmi  eux  qui  sont  d'une  belle  consonance; 
mais  les  autres,  quoique  théoriquement  différents, 
ont  entre  eux  des  ressemblances  qui  les  rendent 
presque  identiques  pour  l'oreille.  En  eflet,  quoiqu'on 
puisse  réaliser  rigoureusement  ces  deux  genres,  par 

exemple  : 
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sur  un  instrument  comme  le  sonomètre,  un  violoniste 
ou  un  chanteur  ne  peut  cependant  les  exécuter  l'un 
après  l'autre  dans  toute  leur  précision,  parce  que 
ces  différentes  formes  de  l'intervalle  de  quarte  se 
confondent  à  l'audition.  Donc,  si  on  excepte  le  genre 
avec  redoublement  (2"  section),  et  le  genre  suivi 
(2=  section),  tous  les  autres  genres  forts  sont  con- 
damnés à  n'avoir  aucune  position  justifiée  dans  la 
pratique  musicale. 

Le  même  lecteur  européen  peut  nous  poser  une 
seconde  question  sur  ces  détails  supplémentaires. 

«  Puisque  ces  genres  si  nombreux  ne  sont  pas 
employés  en  musique,  pourquoi  les  anciens  théo- 
riciens s'occupent-ils  si  minutieusement  d'eux,  et 
pourquoi  remplissent-ils  des  pages  entières  de  leur 
détermination?  » 

Cette  juste  objection  demande  une  explication  que 
je  tire  des  ouvrages  des  théoriciens  orientaux  et  que 
je  formule  ainsi  : 

On  sait  la  préoccupation  de  Pythagore  et  de  ses  dis- 
ciples au  sujet  du  nombre.  Tout  était  le  nombre  pour 
eux,  même  la  constitution  de  l'univers  3. 

Dans  leurs  recherches  assidues  sur  la  théorie  ma- 
thématique des  sons  musicaux,  les  pythagoriciens  ont 
constaté  avec  satisfaction  que  les  intervalles  essen- 
tiels tels  que  l'octave,  la  quinte,  la  quarte,  étaient 
donnés  par  les  cordes  dont  les  longueurs  se  trou- 
vaient dans  les  rapports  de  1  :  2,  2  :  3,  3  :  4. 

Cette  première  découverte,  si  importante  pour  eux, 
les  avait  beaucoup  encouragés.  La  musique  ancienne. 


comme  on  le  sait,  s'occupait  exclusivement  de  la 
mélodie;  pour  cette  raison,  les  théoriciens  étaient 
obligés  de  chercher  le  plus  de  consonances  possible 
et  d'en  multiplier  la  quantité,  pour  obtenir  de  cette 
manière  des  intonations  plus  ou  moins  dilférentes 
entre  elles  et  réaliser  de  fines  nuances. 

Ces  théoriciens,  trop  préoccupés  des  nombres  et 
des  premiers  résultats  obtenus,  conlinuèrenl  leurs 
recherches;  dans  cette  voie,  ils  pouvaient  agir  de 
deux  manières  : 

i°  Etudier  et  analyser  directement  les  chants  du 
peuple  et  en  faire  ressortir  les  rapports  qui  se  trou- 
vent entre  les  notes  constitutives  des  modes,  puis 
coordonner  ces  rapports  sous  la  forme  d'un  exposé 
de  la  théorie  mathématique  de  la  musique; 

2"  Continuer  eux-mêmes,  au  cabinet,  à  diviser  d'a- 
bord la  quarte  et  puis  la  quinte  en  toutes  les  parties 
théoriquement  possibles,  et  ensuite,  comparant  ces 
divisions  obtenues  avec  le  chant  du  peuple,  arriver 
à  se  rendre  compte  que  ces  divisions  étaient  em- 
ployées ou  non  dans  la  pratique  des  musiciens,  ou 
encore,  avec  ces  nouvelles  divisions,  arriver  par 
hasard  à  découvrir,  pour  ainsi  dire,  un  mode  inconnu 
jusque-là. 

Comme  les  anciens  théoriciens  trouvaient  la  seconde 
manière  d'agir  plus  conforme  à  leur  doctrine  de 
déduction,  qui  consistait  à  réduire  tout  en  nombres, 
ils  n'hésitèrent  pas  à  la  préférer. 

C'est  en  prenant  cette  résolution  qu'ils  commen- 
cèrent par  le  tétracorde  grave  de  l'octave.  La  quarte 

4 

étant  dans  le  rapport  de  -,  le  plus  grand  intervalle 

o 

qu'on  pouvait  en  retrancher  n'était  que  dans  le  rap- 
port de  -  ;  après  qu'on  l'avait  retranché,  il  restait  un 

16 
intervalle  dont  le  rapport  est  — ;;  on  le  divisait  en 

la 

deux  parties  égales,  et  on  obtenait  deux  nouveaux 

3 
intervalles  ayant  pour  rapport 


1.  Cf.  son  ouvrage  intitulé  Schérdfii:,  cliapitre  m  qui  concerne  les 
genres. 

2.  Quoiiiue  Safi-ed-Din  pense  ainsi,  tous  les  auteurs  orientaux  sont 
unanimes  à  déclarer  qu'il  faut  eïceptcr,  parmi  les  (çenrcs  mous,  seule- 
ment, doux  variétés  du  genre  ordonnateur,  comme  consonanls.  Ces 
genres  réalisent  bien  les  deux  modes  les  plus  appréciés  de  la  musique 


30 


et 


32 

~^.  On  avait 


ainsi  les  trois  éléments  du  genre  qu'on  a  appelé  nor- 
mal faible. 

Mais  pour  ce  genre,  ils  ne  se  contentèrent  pas  de 
ces  éléments  :  au  lieu  de  diviser  en  deux  l'intervalle 
restant,  ils  le  partagèrent  en  trois  parties  égales;  ils 
réunirent  en  une  seule  les  deux  parties  letranchées 
les  premières  par  le  côté  grave,  et  obtinrent  le  genre 
appelé    normal    énergique,   dont   les   trois   rapports 
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sont  :  -  x—-y<-—=z-,  comme  nous  1  avons  vu  plus 
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plus  haut. 

Ensuite,  ils  essayèrent  de  retrancher  de  l'inter- 
valle de  quarte    un  intervalle  dans  le  rapport -,,  et 

pour  le  reste,  ils  agirent  comme  précédemment.  Par 
cette  opération,  ils  oblinrent  deux  variétés  d'un  nou- 
veau genre  appelé  chromatique. 

Pour  obtenir  tous  les  autres  genres  sus-mentionnés, 
ils  n'eurent  qu'à  retrancher,  toujours  de  l'intervalle 

.■789. 
de   quarte,  alternativement  lès  rapports  -  >  ■  >  g,  et, 


orientale  qui  sont  connus  sous  les  noms  de  Bidja:  [j  lS"j  et  Saba 
(LJ)  ;  le  premier  est  dcjA  connu  en    liurope   par  le  chromaliguc 

orientât.  Nous  en  parlerons  jilus  loin  en  détail. 

3.  Cf.  Pijthaijorfrl  ta  l'hilosophii:  pi/lliai/oririinni',  par  M.  A.-lid. 
Cliaignot.  tome  II,  3"  partie,  qui  traite  de  l'exposition  de  la  doctrine  des 
pythagoriciens  concernant  le  nombre;  pages  l-i4. 


HISTOIRE    DE   LA   MUSIQUE 
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pour  le  restant,  ils  suivirent  la  même  règle  de  divi- 
sion que  nous  avons  expliquée  pour  le  genre  vornud- 

«  A  la  (în  de  cette  fatigante  occupation,  combien 
de  tétracordes  consonauts  ont-ils  obtenus?  »  nous 
demandera- 1- on.  Nous  répondrons  avec  quelque 
.  humiliation  que  quatre  '  tétracordes  seulenioiit  ont  élé 
jugés  consonauts,  tandis  que  les  autres  ont  été  con- 
damnés à  dormir  dans  les  traités  théoriques  et,  de 
plus,  restent  destinés  à  troubler,  après  tant  de  siè- 
cles, les  idées  des  artistes  européens  qui,  voulant 
dévoiler  les  mystères  des  genres  dans  la  musique 
grecque,  ont  tenté  des  essais  infructueux-  pour  les 
réaliser  ! 

On  me  reprochera  peut-être  d'insister  trop  longue- 
ment sur  cette  question  des  genres;  mais  pour  former 
uueljase  solide  à  la  théorie  musicale  des  Turcs,  il  était 
indispensable  d'en  parler,  ainsi  qu'on  en  jugera  par 
le  chapitre  suivant. 

D'ailleurs,  cette  question  ayant  troublé  des  auto- 
rités comme  Gevaert^  et  tant  d'autres,  on  n'estimera 
pas  que  ces  détails  soient  déplacés  ici. 


III 

FuriueK  eoiisonaiites  de  la  quarto 
el  de  la  quiiile. 

LA    QLARTE 

La  recherche  des  formes  consonantes  dans  l'inter- 
valle de  quarte,  aussi  minutieusement  passée  en 
revue  par  les  anciens  théoriciens  de  l'Orient,  avait 
démontré  que,  parmi  les  divers  genres  calculés, 
c'étaient  les  genres  les  plus  forts  surtout  qui  devaient 
être  les  plus  dignes  d'intérêt  et  susceptibles  de  dé- 
veloppement. En  ell'et,  en  dehors  de  la  6=  espèce  du 
genre  ordonnateur  faible  et  de  la  o°  espèce  du  même 
genre  énergii/ue,  nous  avons  vu  que  tous  les  autres 
genres,  avec  leurs  diverses  espèces,  ne  valaient  même 
pas  la  peine  qu'on  s'occupât  d'eux,  et  n'avaient  pour 
ainsi  dire  aucune  place  dans  la  pratique  de  la  mu- 
sique. 

C'est  pour  cette  raison  que  les  théoriciens  ont  dû 
se  contenter  des  combinaisons  des  intervalles  mélo- 
diques que  contenaient  le  genre  avec  redoublement 
12"^  section)  et  le  genre  suivi  (2"  section);  ces  inter- 
valles mélodiques  consistent  en  quatre  sortes,  comme 
nous  le  savons  déjà  : 


1.  Ces  quatre  tétracordes  consonants  sont:  1"  le  genre  avec  redou- 
Mement  (-i'  section  ;  îi«  le  genre  suivi  (2"  section)  ;  3«  le  genre  ordon- 
nateur faible  iti"  espèce)  ;  -i*  le  genre  ordonnateur  énergique  (5"  espère). 
l'our  plus  de  clarté,  nous  donnerons  ici  les  rapports  de  chacun  de  ces 
ijuatre  tétracordes  ; 
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2,  Ici,  on  peut  se  soutenir  des  essais  de  Jl.  A.-J.-H.  Vincent  et  de 
celui  de  Halévy  ;  ce  dernier,  dans  son  Promi^thép,  exécuté  au  Conser- 
vatoire de  musique  le  IS  mars  l^4t*,  avait  voulu  donner  une  réalité  à 
ces  genres  des  théoriciens  grecs.  L'opinion  publique,  après  audition, 
s'était  prononcée  justement  contre  cette  épreuve,  qu'elle  qualifiait  de 
miaulement  fort  désagréable.  Rameau  lui  aussi  avait  écrit  daus  le 
genre  enharmonique  un  trio  des  Parques;  mais  il  n'avait  pu  trouvera 
Paris  trois  chanteuses  qui  pussent  entonncrjustc  le  quart  de  ton.  {Acad. 
'les  Inscr.,  t.  XXXV,  mém.  de  Chabanon.) 

3.  CF.  Histoire  et  Théorie  de  la  musique  de  l'antiquité ^  tome  I, 
page  284;  Gevaert  paraît  très  attaché  à  ses  idées  sur  les  genres,  et 
insiste  sur  leur  existence  en  pratique,  comme  on  l'a  vu  par  le  passage 
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1°  Ton  majeur. 
2"  Ton  mineur. 
3"  Apotome  . . . 
4û  Limnia 


De  ce  point  de  vue,  on  est  arrivé  à  constater  que 
le  genre  avec  redoublement  (2=  section)  ne  pouvait 
avoir  que  ces  trois  formes  consonantes  : 

1)  Ton  majeur  —  ton  majeur  —  limma. 

2)  Ton  majeur  —  limma  —  ton  majeur. 

3)  Limma  —  Ion  majeur  —  ton  majeur. 

Première  forme  de  la  quarte  du  genre  avec  redou- 
blement (2'  section)  : 


Deu.xième  forme  de  la  même  quarte 
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Troisième  forme  de  la  même  quarte  : 


Quant  au  genre  suivi  (2=  section),  comme  il  est 
composé  de  trois  sortes  d'intervalles  inégaux  entre 
eux,  ce  genre  peut  avoir  théoriquement  les  six  for- 
mes suivantes  : 

1)  Ton  majeur  —  ton  mineur  —  apotome. 
2,  Ton  majeur  —  apotome  —  ton  mineur. 
3;  Ton  mineur  —  ton  majeur  —  apotome. 

4)  Ton  mineur  —  apotome  —  ton  majeur. 

5)  Apotome  —  ton  majeur  —  ton  mineur. 

6)  Apotome  —  ton  mineur  —  ton  majeur. 

Cependant,  on  a  compris  par  l'audition  que  la  2« 
et  la  3*  forme  étaient  réciproquement  semblables  à 
deux  formes'^  du  genre  aoec  redoublement  ;  ces  deux 
formes,  c'est-à-dire  les  2°  et  3°,  étant  tombées  en 
désuétude,  on  a  accepté  les  quatre  formes  qui  res- 


reproduit  p.  2088.  Si  on  veut  bien  me  permettre  d'exposer  brièvement 
ma  propre  conviction  sur  ce  sujet,  je  dirai  que  Iest<'xtes  anciens  seraient 
en  tout  cas  malinlerprétés;  cela  est  suffîsammeut  démontré  par  la  com- 
paraison que  nous  avons  faite  entre  les  auteurs  occidentaux  et  orien- 
taux qui  ont  puise  aux  mêmes  sources.  D'ailleurs,  avant  nous,  Fétis 
aussi  a  émis  à  ce  sujet  des  appréciations  très  justes  que  nous  avons 
reproduites  plus  haut.  A  cette  occasion,  on  peut  consulter  de  même  les 
déclarations  critiques  de  M.  B.  Jullien.  Cf.  De  Quelques  Points  des 
sciences  dans  l'antiquité,  p.  411-418,  Paris,  1854. 

4.  Le  ton  majeur  n'a  pas  son  rai)port  approximatif. 

5.  Comme  la  quarte  sol-do  est  composée,  dans  la  gamme  fonda- 
mentale de  la  musique  turque,  d'un  ton  majeur,  d'un  ton  mineur  et 
d'un  apotome,  il  faudrait  inetlrc  dans  ce  tctracorde  le  dièse  n»  1 
avant  la  noie  si,  pour  que  l'intervalle  la-si  soit  d'un  ton  majeur;  il  est 
d'un  ton  mineur  dans  la  gamme  type. 

6.  Nous  enregistrerons  ici,  en  face  de  ces  deux  formes  laissées  de 

côté,  celles  qui  à  l'audition  leur  sont  semblables  : 
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2*  forme  ressemble  a  -  X  -i^  X  - 
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talent  et  qui  sont  les  fs  4%  5°  et  6'  formes  ;  nous  les 
transcrivons  ainsi  : 

Première  forme  de  la  quarte  du  ijcnrc  suivi  (2= 
section  : 


Deuxième  forme  de  la  même  quarte  : 


ë 
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Troisième  forme  de  la  même  quarte 


* 


3 


ê 


^^ 
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Quatrième  forme  de  la  même  quarte 


15       '      ^      '      J. 
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Si  nous  ajoutons  à  ces  quartes  les  deux  espèces  du 
genre  ordonnateur,  l'une  faible  et  l'autre  énergique, 
jugées  consonantes  et  citées  plus  haut,  nous  aurons 
en  tout  neuf  formes  consonantes  de  la  quarte,  que 
nous  mettons  sous  les  yeux  de  nos  lecteurs  dans  le 
tableau  suivant  : 


1.  Cet  intervalle,  quoique  un  peu  plus  grand  que  ['apotomcl—  j,est 

admis  dans  nos  transcriptions  comme  un  apolonie  en  employant  les 
signes  d'aU6rations  qui  lui  sont  réservés. 

2.  C'est  un  intervalle  plus  grand  que  le  ton  majeur  -  ;  on  peut  le 

considérer  comme  une  seconde  augmentée. 

3.  Gevaert  donne  le   nom  de  diromatique  syntoii  ;i  ce  genre.  Cf. 
ouvrage  cité,  tome  1,  page  331. 

4.  Cet  intervalle  est  plus  grand  que  l'apolome  et  plus  petit  que  le 
ton  mineur;  mais  comme  il  est  plus  rapproché  du  côté  du  ton  mineurj 


Quoique  cela  puisse  paraître  une  digression,  je 
dois  dire  ici  quelques  mots  d'une  lacune  constatée 
chez  les  auteurs  occidentaux  qui  parlent  de  la  divi- 
sion du  tétracorde.  Pour  ne  citer  que  celui  d'entre 
eux  qui  est  le  plus  connu,  je  parlerai  de  Gevaert. 

Ce  savant  auteur,  dans  le  i.^'  volume  de  son  ou- 
vrage (llist.  et  Théorie  de  la  musique  dans  l'antiquité, 
page  107),  en  étudiant  la  disposition  des  intervalles 
dans  l'intérieur  des  systèmes  du  genre  diatonique  des 
Grecs,  dit  :  «  Un  système  de  quarte,  se  décomposant 
en  deux  intervalles  de  ton  et  un  intervalle  de  demi- 
ton,  est  susceptible  de  trois  formes.  Un  système  de 
quinte  renferme  trois  tons  et  un  demi-ton;  il  prend 
quatre  formes.  » 

Ensuite,  Gevaert  énumère  toutes  les  formes  de  la 
quarte  et  de  la  quinte  diatoniques;  dans  ses  exem- 
ples, il  ne  donne  que  les  formes  du  genre  diatonique 
dit  pythagoricien^,  dont  les_rapporls  sont  : 

s      s      2i3  _  3 
9^9'^256~4 

mais  nous  savons  déjà  que  le  diatonique  pythagori- 
cien n'est  pas  le  seul  possible,  et  nous  lisons  dans  le 
même  ouvrage  (pages  312  et  suivantes)  qu'il  y  a 
encore  les  quatre  autres  genres  suivants,  également 
diatoniques  : 

s         9        15       3 

Diatonique  tendu -X  —  X— r  =  T" 

9        10       16       4 

S         7        27       3 
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7         9        20       3 

-  ^™°'" ï^-oXri=T 

9        10       11       3 

—  égal —  X  —  X  —  =  — 

5  •••    10-^11-^12      i 

Naturellement,  ces  quatre  genres  devaient  avoir 
leurs  diverses  formes;  mais,  malheureusement,  l'au- 
teur n'en  souffle  mot  au  cours  de  l'ouvrage. 

L'auteur  n'aurait-il  rien  rencontré  dans  les  sources 
où  il  a  puisé  ses  renseignements?  ou  bien,  ayant 
considéré  que  dans  la  musique  moderne  on  n'em- 
ploie que  le  genre  diatonique,  s'est-il  cru  autorisé 
à  ne  pas  citer  les  formes  des  autres  genres  diatoni- 
ques? Si,  comme  nous  le  pensons,  c'est  la  seconde 
hypothèse  qu'il  faut  admettre,  la  faute  de  Gevaert 
est  plus  grave  encore,  puisqu'il  a  oublié  que  le  dia- 
tonique tendu  possède  la  tierce  majeure  : 

4 
5 

do  ré         mi 

S  9 

9  ÏÏÏ 

4 

et  que  cette  tierce  -z  est  exactement  la  tierce  harmo- 
nique de  la  musique  moderne,  tandis  que  la  tierce 

/8     8     64\    ,       ... 
pythagoricienne  (  -X5=^  1  n  y  est  point  employée. 

Gevaert,  en  citant  seulement  les  formes  du  genre 
diatonique  pythagoricien  dans  son  ouvrage,  n'a  donc 
que  partiellement  écrit  l'histoire  et  la  théorie  de  la 
musique  dans  l'antiquité. 


nous  le  donnerons  dans  nos  transcriptions  comme  «n  ton  mineur  avec 
les  signes  d'altér.Uions  nécessaires. 

o.  Cet  intervalle,  qui  est  un  peu  plus  petit  que  le  limma,  est  trans- 
crit par  nous  comme  un  limma. 

6.  Ou  plutôt  ditoniiLuc. 
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D'ailleurs,  mou  opinion  personnelle  est  que  la  niu- 

4 
siqne  européenne,  ayant  accepté  la  tierce  majeure  - 

comme  base  fondamentale  de  la  théorie  harmonique 
moderne,  et  cetle  même  tierce  majeure  étant  com- 
posée de  deux  tons,  l'un  majeur,  l'autre  mineur,  celte 
musique,  dis-je,  ne  devrait  pas  renoncer,  en  pratique, 
à  dislinf^uer  les  tons  majeurs  des  tons  mineurs;  l'u- 
niTication  de  ces  deux  tons  —  provenant  de  l'exitience 
du  tempérament  éi;al  —  a  fait  beaucoup  perdre  à  la 
musique  moderne  au  point  de  vue  de  la  diversité  de 
l'expression  mélodique,  et  l'a  obligée  à  se  priver  des 
nombreux  aulres  modes  qui  ont  tout  autant  leur  rai- 
son d'être  que  les  deux  modes  majeur  et  mineur  ofQ- 
ciellement  acce  plés. 

LA    QUINTE 

De  même  qu'on  a  formé  des  genres  consonants  en 

partant  de  l'intervalle  de  la  quarte,  on  a  essayé  ensuite 

de  déterminer  les  formes  consonantes  de  l'intervalle 

de  la  quinte,  qui  est  le  complément  de  Yoctavc  si  on 

,...,,  ,3261 

1  ajoute  a  la  quarte  :  -x-=— =  ^- 
4      3      12      2 

Revenons,  tout  d'abord,  une  fois  de  plus  au  genre 
avec  ndùitbtement  (2"  section);  en  ajoutant  un  ton 
majeur  à  ce  genre,  nous  aurons  une  quinte  juste  com- 
posée de  trois  tons  majeurs  et  d'un  limma,  et  dans 
ce  cas  nous  pouvons  obtenir  quatre  formes  qui  sont 
toutes  consonantes  et  très  employées  en  pratique  : 

1)  Ton  majeur  —  Ion  majeur  —  ton  majeur  —  limma. 

2)  Ton  majeur  —  ton  majeur  —  limma  —  ton  majeur. 

3)  Ton  majeur  —  limma  —  ton  majeur  —  ton  majeur. 

4)  Limma  —  ton  majeur  —  ton  majeur  —  ton  majeur. 

Première  forme  de  la  quinte  obtenue  da  genre  avec 
redoublement  {i'  section)  : 


É 


^ 


8. 
9 


^^ 


i 


9 


241. 
25e 


Deuxième  forme  : 


Troisième  forme  : 


É 


m 


r  .   f  »,  'r 


8        '    243      '       8  8 

T  256  7  ^ 

Quatrième  forme  : 


243     '      A 
256  9 

Passons  maintenant  au  genre  suivi  (2"=  section);  si 
nous  ajoutons  un  ton  majeur  à  ce  genre,  nous  aurons 
une  quinte  juste,  composée  de  deux  tons  majeurs, 
d'un  ton  mineur  et  d'un  apotome;  ce  genre  est,  de 
son  côté,  susceptible  d'avoir  les  douze  formes  sui- 
vantes, théoriquement  différentes  entre  elles  : 

1  y  Ton  majeur  —  ton  majeur  —  ton  mineur  —  apotome. 

2)  Ton  majeur  —  ton  majeur  —  apotome  —  ton  mineur. 

3)  Ton  majeur  —  ton  mineur  —  apotome  —  ton  majeur. 


1)  Ton  majeur  —  ton  mineur  —  ton  majeur  ~  apotome. 
5)  Ton  majeur  —  apotome  —  ton  mineur  —  ton  majeur, 
(i)  Ton  majeur  —  a]iotome  —  ton  majeur  —  Ion  mineur. 
7)  Ton  mineur  —  .ipotome  —  ton  majeur  —  Ion  majeur. 
81  Ton  mineur  —  Ion  majeur  —  ai'ntome  —  ton  majeur. 
'J)  Ton  mineur  —  ton  majeur  —  ton  majeur  —  apotome. 

10)  Apotome  —  ton  mineur —  ton  m.ajeur  —  Ion  m.-ijeur. 

1 1)  .Vpotomo  —  ton  majeur  —  ton  mineur  —  ton  majeur, 
l-3>  Apotome  —  ton  majeur  —  ton  majeur —  ton  mineur. 

Cependant  on  a  constaté  que  les  2',  5",  6°,  8°,  9» 
formes  ne  présentaient  pas  de  did'érences  sensibles  à 
l'audition  comparativement  à  certaines  autres  for- 
mes' de  la  quinte;  cescim;  l'or  m  es  on  té  té  abandonnées, 
et  on  a  accepté  les  sept  formes  suivantes  qui  restent 
en  usage  : 

Première  forme  de  la  quinte  obtenue  du  genre 
suivi  (2'  section)  : 


I      1. 
9 

Deuxième  forme 


r    *r    'r 


8 
IF 


10 


ft 


■f   '  tî.  '  t 


Troisième  forme 


I  .   U    I  .  "1.   1" 


-S.     '    A    '    4       15 
9        10        9       If 


Quatrième  forme  : 


i 


L-         l* 


t     '^  ,,  T 


Cinquième  forme  : 


É 


r  „  "r  ^  T  ,  ^ 


H       "^       f         f 


Sixième  forme 


^'  r    ,.'ï    ^r    r     r 


Septième  forme 


4  r     'T    -T    'r,p 


*  '  *  ■  *    ^ 


TU" 


1.  Nous  earegislrerons  ici,  vis-â-vis  de  ces  cinq  Tormes  abandon- 
nées, celles  qui  sont  semblables  à  l'audition  : 

a.  r                        V,    .  8         8         2i3        8 

2"  forme  ressemble  a -  X    -    X  —  X  -  ■ 

_  _  8       243  8  8 

9^25ii^  9    ^9' 

,  ..     8       243  8  8 

o«      —  —  aussi  a   -  X  —  X  -    X  — 

9       256  9    ^9 

a.  8         9  15         8 

9''  10  ^  IG  ^  9 
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En  outre,  il  faut  ajouter  à  la  série  des  quintes  con- 
sonantes  les  ti-ois  autres  formes  suivantes,  qui  sont 
composées  des  intervalles  des  8''  et  9=  formes  de  la 
qiiaiie  plus  d'un  ton  majeur  y  mélangé  : 


É 


^ 


§ 


16  9 


^ 


IL 

15 


r     r    T 

I       8       '      14      ' 


8 

■g" 


14 


6_ 

7 


15 
16 


r  .  r  „  I' 


11 

12 


11 

22 


Il  nous  reste  encore  à  réunir  toutes  les  formes  con. 
sonanles  de  la  quinte  dans  un  tableau,  comme  noug 
l'avons  fait  pour  l'intervalle  de  quarle.  Cela  nous  per- 
mettra de  résumer  les  détails  donnés  plus  Laut,  et 
en  même  temps,  de  coordonner  ces  formes  sous  les 
numéros  d'ordre  fixes  qui  seront  à  retenir  pour  le  mo- 
ment où  nous  parlerons  de  l'association  de  la  quarte 
avec  la  quinte  d'où  résultent  les  divers  modes  orien- 
taux. Voici  ce  tableau  : 

FORMES  CONSONANTES  DE  LA  QUINTE 


ire 

forme. 

Ton  majeur. 

Ton  majeur. 

Ton  majeur. 

Limma. 

2c 
forme. 

Ton  majeur 

Ton  majeur. 

Limma. 

Ton  majeur. 

3" 
forme. 

Ton  majeur. 

Limma. 

Ton  majeur. 

Ton  majeur. 

46 

forme. 

Limma. 

Ton  majeur. 

Ton  majeur. 

Ton  majeur. 

5<: 
forme. 

Ton  majeur. 

Ton  majeur. 

Ton  mineur. 

Apotome. 

6" 
forme. 

Ton  majeur. 

Ton  mineur. 

Apolome. 

Ton  majeur. 

7e 
forme. 

Ton  majeur. 

Ton  mmeur. 

Ton  majeur. 

Apotome. 

8= 
forme. 

Ton  mineur. 

Apotome. 

Ton  majeur. 

Ton  majeur. 

9'J 
forme. 

Apotome. 

Ton  mineur. 

Ton  majeur. 

Ton  majeur. 

10" 
forme. 

Apotome. 

Ton  majeur. 

Ton  mineur. 

Ton  majeur. 

ne 
forme. 

Apotome. 

Ton  majeur. 

Ton  majeur. 

Ton  mineur. 

12e 
forme. 

15 

8 
9 

14 

6 

130 
forme. 

S 
9 

1  i 

7 

15 

10 

14C 
forme. 

S 

11 
75 

G 

7 

21 

IV 
De  la  constitation  des  modes  turcs. 

Au  commencement  du  chapitre  II  de  son  Histoire 
de  la  musique  dans  l'atitiquité,  page  1:>7,  Gevaert,  en 
parlant  des  Harmonies  ou  modes  de  la  musique  des 
anciens,  dit  avec  beaucoup  de  raison  que,  de  toutes 
les  parties  de  l'art  antique,  aucune  n'a  eu  au  même 
degré  que  celle-ci  le  privilège  de  provoquer  sans 
relâche  la  curiosité  passionnée  des  érudits  et  des 
musiciens;  et,  après  quelques  lignes,  il  ajoute  avec 
regret  qu'il  n'est  aucun  point  du  même  art  sur  lequel 
les  écrivains  spéciaux  nous  aient  laissé  moins  de 
renseignements. 

A  vrai  dire,  il  est  impossible,  avec  le  seul  aide  des 
traités  théoriques,  de  reconstituer  le  véritable  carac- 
tère mélodique  de  modes  que  la  tradition  et  la  pra- 
tique populaire  ont  laissé  perdre.  Par  exemple,  nous 
voyons  dans  le  même  ouvrage  de  Gevaert  (page  139) 
la  gamme  suivante  qui  serait,  selon  Gaudence,  la 
division  de  l'octave  dans  le  mode  dit  Injpodoricn  : 


Quarte  Quinte 

Au  point  de  vue  delà  théorie  musicale  des  anciens, 
cette  octave,  dans  l'état  où  elle  est  présentée,  ne  si- 
gnifierait exactement  rien,  parce  que  les  intervalles 
de  la  quarte  la-mi  peuvent  être  composés,  d'après 
cette  transcription,  de  trois  manières  : 

ta         sol         fa  p         mi 
S  8  243 

9  9  256 


OU 


ou 


sol         fa  ; 
9 
TÔ 


sol 


9 
ÏÔ 


("i 


15 


A  son   tour,  la  quinte   mi-la   peul  être  composée 
des  intervalles  suivants  : 

mi         ré         do         si  a 


ou 


243 

250 


do 


15 


9 
ÏÔ 


Le  mode  hypoitorien.  tel  qu'il  est  exposé  par 
Gevaert,  ne  décMe  pas  les  formes  de  la.  quarte  et  de 
la  quinte  dont  il  est  composé.  Cette  octave,  dans  cet 
état,  ne  signifie  rien  qui  soit  précis,  d'après  les  Orien- 
taux. En  outre,  on  verra,  lorsque  nous  parlerons 
prochainement  Je  chaque  mode  à  part,  qu'avec  ces 
formes  et  à  l'aide  du  seul  changement  de  mouvement, 
de  dominante,  de  repos,  on  obtient,  dans  la  musique 
turque,  divers  modes,  chacun  de  couleur  dilTérente. 

Si  on  songe  que  ce  point  très  mmutieux  de  la  mu- 
sique orientale  est  complètement  resté  ignoré  des 
auteurs  occidentaux  comme  Gevaert,  il  est  impos. 
sible  de  ne  pas  regretter  leurs  efl'orts  infructueux,  et 
de  ne  pas  voir  dans  leur  œuvre  un  monument  colos. 
sal  condamné  à  être  démoli ,  puis  à  être  recons- 
truit, en  rejetant  les  parties  déjà   en  ruine    et  en 
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employant  ceux  des  matériaux  qui  l'csleiil  toujours 
solides  et  conformes  à  la  vérité. 


Le  clia|iiue  coucei'naul  les  modes  est,  certainement, 
l'un  lies  plus  importants  de  la  théorie  de  la  musi- 
que turque;  c'est  lui  qui  doit  révéler  à  l'artiste  li' 
secret  de  cette  puissance  que  possède  la  musique  de 
parler  au  conir  et  d'exprimer  les  sentiments  les  plus 
intimes  de  l'âme  humaine.  El  néanmoins,  ce  chapitre 
est  l'un  des  moins  connus,  des  moins  étudiés,  numie 
chez  les  musiciens  turcs. 

J'essayerai  donc  de  démontrer  en  peu  de  mots  ce 
que  c'est  qu'un  mode  dans  la  musique  turque,  quels 
en  sont  les  éléments  constitutifs,  par  quoi  un  mode 
se  dislinpue  d'un  autre,  et  d'où  provient,  pour  cha- 
cun d'eux,  son  caractère  particulier. 

D'ahord  qu'est-ce  qu'un  tnodi'?  Le  mode  est  une 
manière  d'être,  une  forme  particulière  de  l'échelle 
musicale,  caractérisée  par  une  certaine  disposition 
des  intervalles,  de  difl'érenls  rapports,  qui  la  com- 
posent'. 

Après  avoir  ainsi  déterminé  le  mode,  nous  pou- 
vons maintenant  examiner  comment  les  modes  se 
forment,  en  d'autres  termes,  quelles  sont  les  condi- 
tions essentielles  qu'on  doit  trouver  dans  un  mode 
et  t|ui  en  sont,  pour  ainsi  dire,  l'âme  et  la  vie. 

D'après  nos  recherches  particulières^,  ces  condi- 
tions essentielles  sont  au  nomhre  de  six  : 

1°  Les  éléments  constitutifs  ; 

2"  L'amhitus; 

3°  Le  commencement; 

4°  La  dominante; 

o°  La  tonique; 

^J"  Le  mouvement  et  repos. 

Examinons  donc  successivement  en  quoi  consistent 
ces  six  conditions. 

I.    —    LES    KLÉilE.NTS    CONSTITITII-S 

Chez  les  Grecs  anciens,  le  tétracorde  et  le  peiita- 
corde  lormaient  des  systèmes  parfaits  lorsqu'ils 
étaient  groupés  dans  de  plus  longues  périodes  com- 
prenant une  ou  deux  octaves.  De  même,  chez  les 
Turcs,  quoique  la  plupart  des  modes  soient  souvent 
essentiellement  basés  sur  l'intervalle  de  quarte  cor- 
respondant au  tétracorde,  ou  encore  sui-  l'intervalle 
de  quinte  correspondant  au  peutacorde,  on  ne  se 
contenta  point,  en  pratique,  de  cette  seule  quarte 
ou  quinte,  et,  dans  le  but  d'orner  la  mélodie,  on 
compléta  l'octave  en  y  ajoutant,  selon  le  cas,  une 
quinte  ou  une  quarte. 

Ainsi,  chacun  des  modes  de  la  musique  turque  se 
trouve  ordinairement  formé  par  l'association  d'une 
quarte  et  d'une  quinte.  Comme  nous  l'avons  vu  plus 
haut,  la  quarte  et  la  quinte  ayant  des  formes  dilîé- 
renles,  il  est  évident  que  le  groupement  de  ces  diverses 
formes  entre  elles  devait  réaliser  plusieurs  modes^. 

La  quarte  qui  se  trouve  du  côté  grave  s'appelle 
jjj  1  *i^L  «  première   enveloppante  »,  et   la  quinte 


1.  J'cmprunle  cette  définilion  ainsi  que  quelques  autres  passages 
suivants  du  cbapitre.  eu  y  apportant  certaines  modifications,  ù  l'ou- 
vrage du  R.  P.  Dechevrens.  S.  J.  Cf.  Etudes  de  science  musicale,  i"» 
et  II- élude,  page  111  et  suivantes,  Paris,  189S. 

2.  Au  cours  de  ces  recherches,  j'ai  beaucoup  profité  des  vues  savantes 
de  mon  ami  H.  Saadeddin  bey.  sous-secrétaire  d'Etat  au  ministère  de 
la  justice  ;  je  tiens  ici  â  lui  présenter  mes  remerciemeuls  les  plus  sin- 
cères. 


qui  esl  ajoutée  du  côté  aigu  de  ce  tétracorde  s'appelle 
<^li"  Ài^i,  «  deuxième  enveloppante  ».  Dans  la  plu- 
pari  des  modes,  la  quarte  se  trouve  du  côté  grave, 
et  la  quinle  du  côté  aigu;  mais  il  y  a  aussi  quelques 
modes  tians  lesquels  le  contraire  se  produit,  c'est-à- 
diri'  que  la  quinte  se  trouve  du  côté  grave  et  la  quarte 
à  l'aigu. 

II.  —  l'amuitus 

Nous  désignons  par  le  mot  d'aiiihilus  l'ensemble 
des  notes  du  grave  à  l'aigu  qui  entrent  dans  la  foi- 
mation  d'un  mode.  L'amhitus  des  deux  modes  de  la 
musique  européenne  n'est  que  d'une  octave;  mais, 
comme  dans  la  musique  turipie,  quoique  l'ambitus 
de  certains  modes  soit  en  queUiue  sorte  lixé  à  une 
octave,  il  y  a  des  modes  qui  dépassent  cet  amhilus, 
et  d'autres  qui  n'y  arrivent  même  pas,  nous  sommes 
obligés,  en  conséquence,  de  donner  pour  chaque 
mode  non  seulement  les  formes  de  la  quarte  et  de 
la  quinte  qui  le  réalisent  essentiellement,  mais 
encore  les  autres  notes  que  contient  ordinairement 
l'amhitus  de  ce  mode. 

Les  notes  ajoutées  à  l'octave  principale  d'un  mode 
n'ont  d'autre  raison  d'être  que  d'orner  la  mélodie; 
ces  notes  sont  ajoutées  à  la  fois  du  côté  grave  et  du 
côté  aigu  de  l'octave  essentielle,  d'après  les  régies 
établies  parmi  les  compositeurs. 


m. 


LE    COMMENCEMENT 


On  a  discuté  en  Europe  la  question  suivante  : 
i<  toute  mélodie  doit-elle  se  terminer  sur  la  note 
finale  du  mode,  ou  bien  peut-on  (inir  également  sur 
la  dominante,  ou  sur  quelque  autre  degré  de  l'échelle 
modale'?  »  Seulement,  on  n'a  pas  pensé  à  fixer  un 
point  de  départ  pour  chaque  mode;  cela  paraîtrait 
d'ailleurs  absurde  dans  l'état  actuel  de  l'organisation 
des  deux  modes  européens. 

Cependant,  la  constilution  mélodique  propre  aux 
modes  turcs  a  obligé  nos  théoriciens  à  étudier  cotte 
question  du  coinmencenicnl  et  à  en  déduire  certaines 
règles  qui  déterminent  les  lois  régissant  chacun  de 
ce's  modes. 

L'application  de  ces  règles,  qui  ont  une  analogie 
directe  avec  le  sujet  du  paragraphe  VI,  sera  mieux 
comprise  pratiquement  en  étudiant  avec  attention 
les  exemplesque  nous  donnerons  plus  tard  de  chaque 
mode. 


IV. 


La  dominante 


La  dominante  des  modes  turcs  est  souvent  la  quinte 
de  leur  tonique;  mais  cela  n'arrive  pas  toujours,  et 
cette  règle  admet  des  exceptions. 

Il  y  a  des  modes  très  caractéristiques  dont  les  do- 
minantes sont  la  quarte  de  leur  tonique,  et  il  y  en  a 
aussi  d'autres  qui  ont  leur  dominante  sur  la  tierce 
de  leur  note  finale. 


V. 


la  tonique 


Chacun  des  modes  de  la  musique  turque  a  sa  note 


3.  Mais  on  ne  doit  pas  croire  qu'eu  associant  ii'iniiKirte  quelle  forme 
de  la  <(uartc  avec  n'importe  qu'dlc  forme  de  la  quiut'*  on  aura  urje 
octave  consouante  et.  par  suite,  un  mode  musical;  loin  de  la,  une  quai-lc 
et  une  quinte,  chacune  d'elles  étant  en  elle-même  consonaute,  lors- 
qu'elles sont  ajoutées  l'une  a  l'autre,  peuveni  donner  une  octave  dis- 
sonante. Pour  qu  une  octale  soiL  Consonanle,  il  y  a  diverses  conilitioris 
qui  sont  eludiées  en  détail  dans  les  traités  orientaux  ;  notre  Ciidre  ne 
nous  pernieltafil  pas  de  [larlerici  de  ces  conditions  qui  nous  enlraine- 
raient  trop  loin,  nous  nous  bornons  à  faire  cette  rcniartiuc  en  passant. 
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finale  qui  est  fixée.  Un  mode  ne  peut  avoir  qu'une 
seule  tonique,  et  si,  au  courant  d'un  morceau,  la  mé- 
lodie fait  des  repos  provisoires  sur  la  quinte,  sur  la 
quarte  ou  sur  la  tierce  de  la  Ionique,  le  repos  final, 
celui  qui  termine  la  mélodie,  doit  se  faire  régulière- 
ment sur  la  tonique. 

La  tonique  de  certains  modes  a,  en  outre,  de  son 
coté  grave,  une  note  à  laquelle  la  tonique  touche 
souvent,  lors  de  la  conclusion  mélodique.  Cette  note 
s'appelle  («uir)  qui  signifie  complément.  C'est  une 
espèce  de  note  sensible,  avec  cette  différence  qu'elle 
n'est  pas  toujours  un  demi-ton  au-dessous  de  la 
tonique,  comme  cela  arrive  dans  les  deux  modes 
de  la  musique  occidentale'.  Dans  certains  modes, 
elle  se  trouve  à  un  ton,  et  dans  les  autres  modes 
à  un  limma  au-dessous  de  la  tonique.  Cependant, 
pour  chaque  mode,  il  n'est  pas  obligatoire  d'avoir 
un  complément;  l'usage  en  est  facultatif  et  laissé  au 
goùl  du  compositeur. 


VI. 


LE    MOUVEMENT    ET   LE    REl'OS 


Le  mouvement  et  le  repos  mélodiques  jouent  un 
rôle  très  important  dans  la  constitution  des  modes 
turcs.  Le  mode  qui  manquerait  de  ce  double  élément 
vital  ne  serait  plus  un  mode;  ce  serait  un  corps  sans 
âme,  une  juxtaposition  de  molécules  musicales  qui 
n'auraient  entre  elles  aucun  lien,  n'ayant  ni  ordre  ni 
subordination  de  l'une  à  l'autre.  Ce  sont  ces  éléments 
qui  permettent  de  reconnaître  l'identité  de  chaque 
mode. 

Le  point  de  départ  du  mouvement  mélodique,  c'est 
la  tonique.  Quelquefois  aussi,  un  chant  peut  com- 
mencer sur  un  degré  dili'érent  de  la  tonique;  dans 
.es  deux  cas,  on  sent  bien  que  ces  points  de  départ 
endent  irrésistiblement  vers  la  dominante,  pour 
continuer  de  là,  s'il  y  a  lieu,  jusqu'à  la  tonique 
oclave,  même  plus  loin  encore. 

La  dominante  étant,  pour  ainsi  dire,  le  centre  du 
mouvement  mélodique,  la  voix  se  meut  de  mille 
manières.  Mais  quelle  variété  d'impression,  quelle 
richesse  d'expression  dans  ce  mouvement  bien  or- 
donné de  la  voix  qui,  s'élevant  de  la  tonique  vers  la 
dominante,  et  commandé  chez  l'artiste  par  le  senti- 
ment instinctif,  achève  doucement  sa  course  ascen- 
dante et  descendante,  et  revient  au  point  de  départ 
naturel,  à  la  finale  ou  tonique!  C'est  la  succession  et 
le  mélange  artistique  de  ces  deux  choses,  le  mou- 
vement et  le  repos,  qui  font  de  belles  mélodies,  les 
mélodies  vivantes  et  parlantes,  celles  qui  expriment 
les  sentiments  les  plus  intimes  de  l'homme. 

Chaque  mode  turc  doit  donc  avoir  son  mouvement 
mélodique  spécial,  qu'on  nomme  [jJ)  qui  signifie 
promenade,  et  son  repos,  que  l'on  appelle  (jl^»)  réso- 

lulion. 

Ces  deux  éléments,  ainsi  que  l'étude  du  «  commen- 
cement »,  sont  de  la  plus  haute  importance.  Mais  si, 
pour  faire  connaître  les  modes  turcs,  nous  nous  con- 
tentions de  donner  pour  chacun  d'eux  sa  gamme, 
nous  ne  présenterions  au  lecteur  qu'un  squelette, 
qu'un  corps  sans  Ame,  et  tous  les  détails  théoriques 
que  nous  pourrions  ajoutei'  ne  contribueraient  nulle- 
ment à  donner  une  idée  de  ces  modes. 

Pour  combler  cette  lacune,  nous  avons  recouru  à 
un  moyen  très  pratique.  Nous  avons  composé,  dans 


i.  On  sait  dfji  ([W.  la  i|ualriùme  formo  de  la  Rrimnic  mineure  {vioilc 
mineiif  ancien)  se  lait  aussi  sans  note  sensible. 


chaque  mode,  un  petit  morceau  à  trois  temps,  dans 
un  mouvement  bien  conim  de  tous,  celui  de  la  valse, 
et  nous  avons  disposé  cet  exemple  après  la  gamme 
type  de  chaque  mode,  espérant  que  cette  démons- 
tration de  la  théorie  musicale  turque  sera  accueille 
avec  faveur  par  les  lecteurs  occidentaux. 

Si  l'on  joue  plusieurs  fois  ces  morceaux,  quoique 
le  tempérament  leur  enlève  beaucoup  de  leur  couleur 
originale,  on  comprendra  qu'il  y  a  encore  plusieurs 
modes  très  caractéristiques  à  qui  il  ne  manque  rien 
pour  mériter  l'honneur  d'être  employés  par  les  mu- 
siciens occidentaux,  comme  leurs  deux  autres  frères 
nommés  majeur  et  mineur. 


Avant  de  commencer  la  nomenclature  des  modes 
turcs,  nous  tenons  à  faire  la  remarque  suivante  :  en 
voyant  que  nous  donnons,  par  exemple,  la  gamme  du 
mode  Rante  sur  celle  de  sol,  il  n'en  faut  pas  conclure 
que  ce  mode  doit  s'exécuter  exclusivement  sur  la 
tonique  sol.  Il  n'y  a  pas  d'obligation  formelle  à  cet 
égard,  et  la  théorie  exige  seulement  que  les  conditions 
essentielles  d'un  mode  soient  observées  strictement, 
lorsqu'on  veut  réaliser  un  mode  sur  n'importe  quelle 
tonique.  Par  conséquent,  le  mode  en  question,  s'il  est 
exécuté,  par  exemple,  sur  le  do,  conserve  toujours 
son  nom  propre,  et  on  dit  alors  que  c'est  le  mode 
Raste  transposé  en  do. 

Dans  nos  transcriptions,  nous  avons  suivi  l'usage 
courant  des  praticiens  turcs,  et  nous  avons  écrit 
chaque  mode  sur  la  tonique  adoptée  généralement  par 
nos  artistes. 


De  la  pratiqne  des  modes  Inrcs. 

Les  noms  des  modes  turcs  ont  subi  des  change- 
ments contiimels  dans  les  siècles  précédents,  chaque 
maître  ayant  sa  méthode  propre  et  sa  nomenclature 
particulière. 

Le  nombre  de  ces  modes  change  aussi  de  temps 
en  temps,  d'après  la  classification  des  maîtres  de 
chaque  siècle. 

Les  anciens  ouvrages  théoriques  reconnaissent 
douze  modes  (|.  U»),  vingt-quatre  sections  ('UtZ.)  et  six 
aTin:(' (ojljl).  Dans 'les  temps  modernes  les  maîtres 
turcs  ont  inventé  beaucoup  de  sections  qui  sont  très 
harmonieuses  et  d'un  effet  admirable. 

Ces  changements  continuels  des  noms  et  du  nom- 
bre des  modes  turcs  ne  surprendront  pas  les  lecteurs 
européens  si,  pour  les  expliquer,  nous  recourons  à 
une  comparaison  qui  leur  eu  fera  bien  comprendre 
la  raison  : 

Les  diverses  formes  de  la  quarte  et  de  la  quinte 
que  nous  avons  vues  sont,  en  quelque  sorte,  sem- 
blables aux  couleurs  principales  qui  se  trouvent  sur 
la  palette  d'un  peintre;  l'artiste,  en  les  combinant, 
réalise  plusieurs  nuances.  Il  en  va  de  même  pour  le 
musicien  turc  avec  ces  diverses  formes  de  la  quarte 
et  de  la  quinte;  rien  ne  lui  défend  de  combiner  ces 
formes  pour  en  réaliser  dos  nuances  mélodiques,  ou 
des  modes  très  nombreux,  selon  l'idée  qu'il  veut  tra- 
duire. En  dehors  de  ces  foi'mes,  la  modulation  sage- 
ment employée  entre  ces  divers  modes  procure  au 
compositeur  turc  des  ressources  immenses,  de  beau- 
coup supéiieuiesau  domaine  mélodique  que  possèdent 
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les  musiciens  occidentaux.  La  richesse  ntliraique  de 

la  musique  turque  est  aussi  une  autre  ressource  dont 

nous  donnerons  une  idée  dans  un  prochain  chapitre. 

Commençons  donc  pai'  présenter  les  i:animes  des 
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modes  turcs  les  plus  en  vue  avec,  pour  cliacune  d'elles, 
son  application  à  un  morceau  composé  expressément 
afin  de  les  faire  f;oi\ler  au.x  amateurs  occidentaux, 
dans  leur  suavité  ori''inalc. 


1.  —  LE  MODE  Rasle. 


L'ambitus. 

(1)   Compljmeny  (jj  j,  (3) 


Quarte  Quinte 

i".  forme       h";  forme 


É 


1= 


Valse  MM  d-  =  eo 


^  ^  I  -1  ^  N  M  J  r  I  [  w  '  ^  r  I  r  r 


¥ 


-i—» 


l^      I        i_44        I     I     I        I     I      ,        ,     I     I      I      I      I    I     J      I      I     I     I     I      I     I       >=1 

(?y     à     '    \  °     '    \  o     J|jJ|JJ<i^l***|*wj|<j     ^  — 


ê 


^^ 


^ 


F     I  p 


$ 


Ém 


¥^^ 


m 


f^ 


r 

Remarque. 
Le  mode  Raste  n'est  autre  chose  que  le  ton  de  sol  majeur  de  la  musique  européenne. 


IL  —  LE  noBE^Huiséyni. 


à 


fc 


Valse  MM  J.  =  60 


^g 


L'ambitus. 


Quinte 
S^  forme 


Quarte 
f.  foryne 


{^) 


^^ 


3^ 


H^  \   \  \{'   r  k    r  1  f^    M  p   r  if  r  r  if  r  \t^^=\ 

-Ç" à i \ 1 p \ i L_mi L_J 

1.  Ce  fa^,  ainsi  que  tous  les  autres  qu'on  rencontrera  sous  cette 
forme 'dans  nos   transcriptions,   se  trouvent  dans  l'intervalle  d'un 

243 
l\mma-^:rx  "  prirlir  du  fa  ï,  en  d'autres  termes,  les  mêmes  /"a  if  sont  la 

tierce  majeure  mélodique  du  ré  S  ;  le  rapport  juste  de  cette  tierce  est, 

6561    ,  ,     ^    j.  .        ... 

comme  nous  le  savons,  ■    y—.  Lorsque  le  fa^  se  trouve  dans  1  loter- 

2  OiS 
valle  d'un  apotome  ^rr^  i  partir  du  fa  J,  nous  emploierons  un  dièse 

surmonté  d^un  point. 


2.  La  lettre  T  signifie  tonique. 

3.  La  lettre  D  signifie  dominante. 

243 

4.  Ce  fa'Si  se  trouve  dans  l'intervalle  d'un  Utiuna  — -  à  partir  de 

mi  Cl-  Il  ne  faut  pas  oublier  que  tous  les  fa'H  qu*on  rencontrera  dans 
les  morceaux  suivants  sont  de  cette  sorte.  Si  le  fa  naturel  se  trouve 
dans  l'intfîrvallo  d'un  apotome  à  partir  du  »»' il,  nous  employons  un  fa 
avec  demi-dièse. 
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0-^ — ' — -    M     .  0  -p-      |prt]»i|»g       I-.    .uriTTr 


#    p  T    ,^  f  b0 


ni.    —    LE    MODE   Evidj. 


ë'i 


L'ambitus. 


Quarte  Quinte 

6f/"orme  W'.forme 


Valse  MM   d.=  60 


J.=, 


4*  i!  f   r  I  f 


^1 


rf  if  r 


4»  r  r  I r 


f  ifr 


tt  P  «  - 


JK _» 


rirrri- 


^^^^ 


(^  ,1  J  M  J I  r  r  r  I  ''  J  i  ^  ^  ^  i  ^  ^^^^ 


IV.  —  LE  MODE  Saha. 


L'ambitus. 


Quarte  Quarte  Quinte 

i':  forme  9'^  forme  iV.  forme 


Valse  MM  J-  =  60 
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Quarte  Quinte 

V.'forme      V.^  forme 


Valse  MM  d-r60 


I 


^ 


^4 


fif  r\TTr\[  f  1^  Tlf 


Quarte  Quinte 

b"- forme  S*:  forme 


È 


h 


Valse  MM  J-r60 


3    p        ^ 


esÈ 


^^ 


pp 


jP<<P         pi  I^       pIP        >1P       flP       fliï       f^lP        •{ 

^^  r   r  I  [-  r  1  f  ru    M  r  '  m   rrrr  i  r  ^ 


iff  p  r  I  r  [^  I  r  N  "^^  M  '  "^  M  r  r  r  1 1*  rr  I  r  ^ 


i 


r  r  iT  r  't  I  f  F  i  :  rn'~rr 


r  r  'r  ' 


VII.  —  i.E  MODE  Hidjaz-Kiar. 
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L'ambitus. 


^^g 


^ 


Vrr^rVf 


Çuarte  Quinte  Quarte 

informe        H^ forme        1''.  forme 


i 


Valse  MM  d-^60 

1*4 


r  nr  Tir 


Se 


E 


Vl.^ 


^if  T.Yr 


ffTT'  pi  r^ 


^ m — ^ 


É 


(1) 


[]•  |t]p  -^f 


fr  V I  r  "Vm  T'^^p  l'f^ 


^ — I» — I* 


i 


é 


^ 


r  1'-^  ^'^  iJ[ 


^  [-  r  I  Ff 


^3 


ji'^j  ■* 


vin.  —  LE  MODE  Séghiah. 


L'ambitus. 


.y  i>r  f  r  r  ''  r 


¥H^ 


Quinte  Quarte 

10' forme  S't  forme 


Valse  MM  d-  =  60 


<§'^ijf  r  ir"r 


^i 


t=^ 


^  r  '  r T  r  I r  r  'r  ^ 


i 


#=b 


V^^-r-1» 


<t|fff  |<r 


£T=^ 


np  r  r 


M ,      p 


£ 


^^ 


IX.  —  LE  MODE  Niliavénd. 


# 


g 


L'ambitus. 
D 


^ 


JL 


Quinte  Quarte 

Z^.  ferme  Z^.  forme 


1.  A  partir  d'ici,  jusqu'au  signe  «J»,  commence  une  espèce  de  mo- 
dulation propre  à  ce  mode. 

2.  Les  mi  de  ce  mode,  quoiqu'ils  soient  diminués  en  réalité  d'un 


comina  de  I^ythiiyore,  doivent  de  prèfùrcnce  cire  joués  comme  un  ?»i  S 
sur  K>s  instruments  tempères  ;  on  se  rapprochera  mieux  de  la  couleur 
originale  do  la  mélodie. 
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Valse  MM  d-  =  60 


^ 


4=g 


^^ 


(9  P      1^ 


'  ir  r  r  If  r  1^ 


t 


s 


r  rif  Mrrr  1^ 


i  I  g 


P 


1>. 


1u 


T  it  r\r  >  T^rti"  iTi"r  #^ 


r  I  r  ^  '  r  r  r-^f-^ 


ç^s 


X.  —  LE  MODE  Ouchah. 


$ 


L'ambitus. 
Complément       rp  jj 


it^  ^  r  r 


Quarte 
b'^  forme 


Quinte 
Z"^.  forme 


ê 


Valse  MM  J-r60 


^^ 


r>       ë      rzi 


^S 


^ 


■J" 


^ 


20 


fe^ 


P 


ti      ^     3 


^ 


ê^ 


p=Ep 


=f^ 


r  irrr  irrr'^  ^^ 


F=^ 


XI.  —  LE  MODE  Poucélique. 


'^^À 


(1)     ^ 


Z^  forme 


Quarte 
Z^.  forme 


Valse  MM   J.  =  60 

li  i  [■    r  1 1-    r  "= 


1.  Au  moment  de  la  résolution,  le  50^  ?  se  transforme  en  50/ Jf. 
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modulation  au  mode   Huseyni 


^ 


tir   r    if 


retour  au.mode   Poucelique 


Xn.  —  LE  MODE  Kardjaijar. 


^)^J^ 

L'ambitus  -. 

T 

-H^ 

D 

i m 

Q* ^^ 

^^      r  r  '-^  '^   ' 

'    1 

^      r  J_ 

1         1 
II 

Il       1 

H 


Valse  MM  d-  =  eo 


Quarte  Quarte      Séparante 

h',  forme       8*  forme 


I'  A    (j 


w  r  I  f  r  I  r  I'  ^ 


m     P 


I 


4t 


ri7  r  r  1 1  rr^ 


;^=^ 


modulation 


P 


ij»     *     lil»    f   m     liu^         |,    j1?*    , 


rrr  If  r  r 


iÈ 


p     ■« 


r^rrifi  irr 


f^ 


XIII.  —  LE  MODE  Husséyni-Achiran. 


L'ambitus. 


* 


i— F 


aé 


Valse  MM  cJ.  =  60 


Quarte  Quinte  Quarte 

bf  forme        S^  forme       b^  forme 


2.  L'ambitus  de  ce  mode  est  composé  do  l'adjonction  de  deux  té- 
tracordes;  dans  en  cas,  l'intervalle  de  ton  majeur  que  l'on  doit  ajouter 

prend  le  nom  de  4A«?U  «  séparante  ».  Si  la  séparante  occupe  l'eitré- 


milé  aiguë  de  deux  tétracordes,  comme  il  arrive  dans  ce  mode    on 
l'appelle  Jj>.l  SjL^là  «  séparante  aîguc  ». 
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XIV.  —  LE  MODE  Bi-yati. 


XV.  —  LE  MODE  Yvghiah. 


L'ambltus. 


Valse  MM  d-  =  60 


Quinte  Quarte  Quinte 

(>''.  foTtne        ^^  forme       6^  forme 


XVI.  —  LE  MODE  Mouhaijère. 


Quarte  Quinte 

h",  forme         %':  forme 
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Valse  MM  à--  60 


XVII.  —  LE  MODE  lUdjaz-Kiar-Kxirdi 


L'ambitus. 


(1)  T 


Valse  MM 


J.-  60 


(JuinlP  Quarte 

^'^  forme  Z*!  forme 


XVIII.  —  LE  MODE  Arazbar. 


L'ambitus. 


Valse  MM  J.=  60 


Quarte  Quinte 

t' forme  8^  forme 


A 


fifT    ff    if 


Ê 


1.  En  examinant  l'armature  Je  ce  mode,  on  nous  dcmaïuleiM  piut- 
L-lrc  pourquoi  nous  n'avons  (las  mis  les  trois  bémols,  si\y,  niî\y,  /<([?, 
dans  leur  position  flxée  d'après  la  théorie!  do  la  musique  dts  Euro- 
péens :  ce  mode  turc  n'est  ni  un  ton  de  mi\?  majeur,  ni  un  ton  de  do 


ininrur  ;  et  c'est  pour  éviter  cette  confusion  que  nous  avons  proféré 
une  armature  ainsi  présentée. 

2.  Les  mi  avec  demi-b6nioI  de  ce  mode  doivent  être  joués  comme  un 
mit]  sur  les  instruments  tempérés. 
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^==^=^==f=^==^^f=f=f==^=T=r='==^T=^T=~ 

j                                '            ' 

(Y  r  r  r  M  r  ir  tv  ^  if  r  ir  r  r+Mr+r~^~^ 

XIX.  —  LE  MODE  Soiizinaqie. 


Valse  MM  d=  60 


Quinte  Quarte 

6'  forme  8^  ferme 


i'^+^xs^ 


p     ■» 


m    ^     rzz 


lit!          »f,  r     ,  1,.  ,       1  ,     ,1        ^  1^   ^.     1  ^,     j  1  j     >_4 

-Ç- =J-^ = — ^^ — ^ '- — ^ — ^ — '— 
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P 
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^SÉ^ 


XX.  —  LE  MODE  Ft'rahnaquc. 


fAWz.: 


L'ambitus. 


fil  J  J  J  J  rn  r  r^ 


Valse  MM  d=  60 


Quinte  Quarte 

W:  forme     6^  forme 


P  0  i  f  T- — I  r  r   P   I  »  >. — I ■ — 1 .   .  I  o 


m 


r*rirr  rirr  ri^ 


? 


1.  Au  cours  des  mélodies  composées  dans  le  mode  Férahnaque,  les  l       2.  Tous  ces  si  avec  demi-dièse  devront  être  joues  si^  sur  les  ins- 
sol  sont  parfois  diminuas  d'un  comma   de  Pythagore;   mais  il  vaut  1   trumcnts  tempérés, 
mieux  les  jouer  avec  sol  fl  sur  les  instruments  tempérés.  | 
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XXI.  —  LE  MODE  Uidjaz. 


fe 


L'ambitus, 
T  D 


^^ 


I ^  n 


Quarte  Quinte 

Sf  forme  7>':  forme 


Valse  MM  d -3  60 


^^ 


-HHHj^ 


^ 


btl      i    ["    j* 


f    P      I  |g 


^ 


rv^ 


^^ 


^H    J     J  hi     i 


r  r  1  'r  r  r  'r  ^  '^  ^  r  ir  r 


^ 


^ 


jtf  if    |ti^^ 


,(») 


^r  iT  ^r  iV  '^ 


^ 


(;^h;  ^  r 


#HH^ 


:& «. 


# — * — [-^ 


^^ 


^^ 


?=^ 


T^=^ 


r  r  MF  r  r  'r  '  "  I  r  ir  r  r  M 


XXII.  —  LE  MODE  Chèvk-Efza. 

:IlVl 


Quarte  Quinte  Quinte 

Vf  forme      14T  forme        W  forme 


Valse  MM  à--  60 


L 


pi  i-  rirîir^^ 


^ 


^i=F 


^ 


r  Vi^r  r  i^^^i 


1-1^  w 


fe 


^ 


I 


É 


È 


r  rirrr  II-  rr  i^^ 


1.  Sur  les  instruments  tempérés,  il  faut  jouer  ces  fa  avec  demi-diesc,  comme  /ii  []. 
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XXllI.  —  LE  MODE  llitzzam. 

m- 


#^ 


L'ambitus. 


^^^ 


Valse  MM  J.  =  60 


12'"  forme  8?  forme 


É 


XXIV.  —  LLî  MODE  PemIJiiijhiah. 
L'ambitus. 


P^^^ 


6î   forme 


Quarts 
f.   forme 


Valse  MM  Ô--  60 


— ^^^^^       r  I  — *— ^ti  I    I    1 1         "   '      — ' 


i 


[j"  1 1'  r  I  r  r  r  I  '  f  r  I  r  r  r  I  f  P 


(^     '^ 


4  j  r  ir  r  i[ii|-j>r  If  >  il  r  r  ^ 


i"      I    l"      «r       I» 


1j  I'  r  I  r  I  r  I  f  ^^ 


^ 


£ 


^^ 


{^g^sa; 


XXV.  —  LE  MODE  Fcrali-Féza. 


L'ambitus. 


:J  J    ^    ^    ^   V 


n>4 


Quarte  Quinte  Quinte 

2^  forme      3t  forme         3f  forme 
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t 

Valse  MM  d--  60 


e^ r—9 7 


^-^ 


XXVI.  —  LE  MODE  Bcsté-Nighiar. 


ê 


^ 


L'ambitus  .] 
apolome 


i^F^a^T^ 


Quarte 
6T  forme 


_1  L 


Quarte 
9f  forme 


Valse    MM  Ô--  60 


XXVII.  —  LE  MODE  Êvklj-Arô. 


L'ambitus. 


Quarte  Quinte  Quarte 

8*^  forme  ii'.  forme        6'!  forme 


Valse  MM  d=  60 


i'  f   r  ir  l'r  i^JE 


^=f=s^ 


/.'iiiir  f  irf  \î  'rl\f  rifrr  ir^r  r  if  r  |fe^ 


1.  L'ambitus  de  ce  mode  est  un  cas  particulier;  il  est  composé  de  deux  tétracordes  disjoints,  réunis  entre  eux  par  un  apotome.  Si  on 
veut  monter  à  l'aigu  après  la  "J.*  quarte  (0«  forme),  les  intervalles  de  la  3=  quarte  deviennent  identiques  à  la  i"  quarte  {9'  forme). 

2.  Sur  les  instruments  tempérés  il  faut  toucher  simplement  le  la  jf. 
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XXVIIl.  —  LE  MODK  hfahan. 


L'ambltus  ' 


É 


Ppf= 


é 


^>uarle 
Sf  forme 


Quinte 
3T  forme 


"Valse  MM  J=  60 


'^' i  r  r  I  r  r  i  r  r  i  r  '  i  r  r  '  f  r  l'r  r  r 


É 


^ 


^^ 


O  0 


^¥ 


i^T  r  ir~r  ir  r  ^r  ^ 


r  ir  Mi-  r 


^^ 


** 


r  r  irr  r^rrr 


XXIX.  —  LE  MODE  Soultani-Yéghiah. 

mm 


L'ambitus. 


fe 


g 


FT^ 


n 


^ 


-^ 


Jl IL 


Quarte        Quinte         Quarte      Qaarte 
informe   \Z' forme    i' forme  i' forme 


Valse  MM  J  —60 


4»^^  f  r  ir  r  ir  r  ir'r 


ritf  r  ri^ 


ê 


m 


î  ^f  i^f  r  [f  r  i€ 


Ê 


^   i^r  I  f     ^ 


# 


^^^ 


r  r  I  r  r  i  '  r  r  i  r  r  r  '  c  ' 


ê 


m 


r>        é 


"       ^     \â 


-"■'"     i^ 


* — é^  * 


1.  Li  constitutioa  d?  re  mode  est  assez  difûcUe  à  démontrer,  les  notes  aif  do  et  fa  subissant  des  allérations  allematives.  Notre  mélodie  cd 
peut  seule  donner  une  idée. 
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XXX.  —  LE  MODE  Ched-Araban. 


Valse  MM  cl  = 


60 


f^i'  f  l'rir  r 


L'ambitas. 


Çuulte  Quinlr  Quarte 

^^''.  forme      7)'.  forme       S^  forme 


^S 


m 


a* 


^^f^ 


P       m 


r  if  r  r 


^m 


^ 


^j  j  ii,j  j  j  1^^ 


m 


"T^ 


Il  ne  faut  pas  croire  que  ces  trente  modes  dont 
nous  venons  de  transcrire  les  ambitus  suivis  d'une 
mélodie  composée  dans  chacun  d'eux,  soientles  seuls 
modes  que  possède  la  musique  turque;  ce  n'est  laque 
les  plus  importants,  le  nombre  total  de  ces  modes 
s'élevant  à  plus  de  quatre-vingt-dix. 

Mais  comme,  en  dehors  de  ces  trente  modes,  il  n'y 
a  que  des  nuances  mélodiques  provenant  du  mélange, 
réalisé  de  diiïérentes  manières,  des  couleurs  essen- 
tielles qui  les  caractérisent,  la  dift'érence  qu'ils  pré- 
sentent serait  difficilement  appréciable  aux  Occiden- 
taux, et  c'est  pourquoi  nous  avons  renoncé  à  insérer 
ici  les  soixante  autres  modes. 

Nous  recommandons  spécialement  à  tout  Européen 
qui  désirerait  saisir  exactement  le  véritable  sens  mé- 
lodique de  ces  trente  modes  de  procéder  de  la  façon 
suivante  :  lorsqu'on  désire  étudier  un  de  ces  modes, 
il  faut  en  jouer  la  mélodie  plusieurs  fois,  en  se  débar- 
rassant complètement  de  toute  idée  préconçue,  et 
en  s'imposant  au  préalable  une  sorte  d'impartialité 
à  saisir  une  saveur  mélodique  autre  que  celle  des 
modes  majeur  et  mineur.  Dans  ces  conditions,  il  faut 
continuer  à  jouer  la  mélodie  en  question  jusqu'à  ce 
qu'elle  soit  bien  entrée  dans  la  mémoire  et  qu'on 
puisse  même  la  jouer  par  cœur.  C'est  par  ce  seul 
moyen  qu'il  sera  possible  d'avoir  une  idée  juste  de 
la  couleur  particulière  et  si  délicate  propre  à  chacun 
de  ces  modes,  et  qu'on  commencera  à  ressentir  le 
plaisir  que  ces  modes  apportent  aux  Orientaux. 


Ici,  je  veux  critiquer,  en  passant,  une  habitude  que 
je  rencontre  chez  les  auteurs  occidentaux  lorsqu'ils 

1.  Ces  ini\}  et  /"ajî  ont  leur  action  aussi  il  l'ocUave  grave,  sur  les 
noies  qui  sont  la  sus-tonique  et  la  moiliante  de  ce  mode. 

2.  Dans  le  début  de  ce  mode,  le  do  t|  devient  provisoirement  do^. 


expliquent  la  constitution  des  modes  orientaux.  Par 

exemple,  pour  définir  le  3*  mode  de  l'Eglise  ortho- 
doxe grecque,  Bourgault-Ducoudray  '  prétend  que  «  ce 
mode  n'est  autre  chose  que  la  gamme  européenne 
de  fa  majeur  »,  et  il  ajoute  pour  ce  même  mode 
qu'  «  il  est  l'ancien  mode  diatonique  hypolydien, 
ou  le  cinquième  mode  grégorien,  avec  le  quatrième 
degré  altéré  par  un  bémol  ». 

Je  déclare  franchement  que  cette  manière  d'envi- 
sager les  modes  orientaux  ne  conduit  jamais  à  la 
vérité.  D'abord,  il  faut  reconnaître  qu'entre  les  mé- 
lodies du  .3°  mode  en  question  et  celles  du  ton  de  fa 
majeur,  la  différence  est  pareille  à  celle  qui  existe 
entre  le  blanc  et  le  noir.  En  second  lieu,  dans  le 
cinquième  mode  grégorien,  le  si  est  déjà  souvent 
bémolisé  pour  éviter,  je  crois,  la  quarte  augmentée 
/■afc) —  siq;  quant  à  l'hypolydien  avec  le  .sii:,  ce 
mode  est  employé  aussi  dans  la  musique  turque, 
mais  transposé  sur  le  sol  de  la  manière  suivante  : 


=* 


^TPr 


Ce  mode  est  connu  chez  les  Turcs  sous  le  nom 
de  Pcndjufjhiah-i-Zaïd  a,IJolsS_  qui  est  une  variété 
du  mode  PcndjiKjhiah  dont  nous  avons  donné  le 
spécimen  plus  haut  sous  le  n"  XXIV.  Le  3'  mode  des 
Grecs  n'est  ni  l'un  ni  l'autre  :  c'est  un  mode  tout  à 
fait  à  part,  ou,  si  l'on  veut,  un  mélange  heureux  des 
deux  modes  turcs  nommés  Poucélique  n"  XI  et  Ilus- 
séijni  n"  H. 

Voilà  pourquoi  on  est  toujours  resté  loin  de  la 
vérité  en  Europe  lorsqu'on  a  voulu  analyser  les  modes 
orientaux;  cela  provient  assurément  de  ce  qu'on  n'est 
pas  au  courant  de  leur  véritable  constitution  basée 


3.  Cf.  Ehuies  sur  la  musique  ecclésiastique  qrecque,  Paris,  clicz 
Hachette,  1877,  [jagc  35. 
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sur  les  (lili'érentes  formes  de  la  quarte  el  île  la  quinte 
que  nous  avons  expliquées  dans  cette  étude,  et  que, 
faute  d'autres  moyens,  on  se  trouve  dans  l'obligation 
de  les  coniparei-  aux  deux  modes  majeur  et  mineur. 

Nous  lie  voudrions  pas  voir  juger  de  cette  manièi'P 
superlicielle  les  modes  turcs  que  nous  avons  définis 
dans  cette  étude. 

11  faut  avouer,  en  effet,  que,  tout  en  attirant  la  curio- 
sité des  musicologues  occidentaux,  les  modes  orien- 
taux n'ont  pas  été  l'objet  d'une  analyse  rationnelle 
etscientitique,  d'une  élude  théorico-pratique;  au  con- 
traire, chaque  musicologue  qui  a  abordé  la  question 
des  modes  orientaux  a  émis  une  hypothèse  diffé- 
rente. Nous  serons  vraiment  heureux  si  nous  avons 
réussi  à  élucider  cette  question  restée  depuis  long- 
temps' à  l'état  de  lacune  dans  le  domaine  musical 
européen,  et  à  l'expliquer  pour  la  première  fois  aux 
musiciens  occidentaux. 


Ce  chapitre  de  notre  étude  sur  les  modes  turcs 
méritera  peut-être  quelque  attention.  Kn  ell'et,  si  on 
parle  aujouid'hui  en  Europe  à  quelqu'un,  musicien 
ou  non,  de  l'existence,  dans  la  pratique  couianle  des 
musiciens  turcs,  de  trente  modes  principaux,  on 
sera  certainement  accueilli  par  un  regard  de  doute 
et  même  d'ironie. 

Cependant,  après  les  données  précédentes,  basées 
sur  des  faits  et  des  textes  indiscutables,  les  idées  qui 
régnent  à  ce  sujet  subiront,  nous  l'espérons,  des 
modilications  essentielles. 

Pour  ceux  qui  trouvent  cette  question  digne  dp 
leurs  études,  nous  ajouterons  quelques  conseils.  Il 
sera  bon  d'abord  de  méditer  sur  les  points  suivants  : 
les  trente  modes  en  question  sont-ils  vraiment  incom- 
patibles avec  l'instinct  musical  des  Occidentaux?  La 
saveur  particulière  de  ces  modes  n'est-elle  appré- 
ciable que  par  les  seuls  Orientaux?  A  notre  avis,  il 
n'en  est  rien. 

Dans  la  limite  de  notre  connaissance,  nous  pen- 
sons que  les  grands  compositeurs  de  l'Occident  qui 
sont  vraiment  doués  du  don  musical  par  la  nature, 
guidés  par  leur  génie,  et  malgré  l'exclusivisme  de 
l'enseignement  ofliciel  des  Conservatoires,  basé  sur 
les  deux  modes,  n'ont  jamais  consenti  à  se  laisser 
emprisonner  dans  un  cercle  si  restreint  de  deux 
modes;  pendant  le  travail  de  la  composition,  ils  ont 
quelquefois  oublié  ce  que  leur  avait  appris  l'ensei- 
gnement officiel,  et  ils  ont  suivi  seulement  l'instinct 
musical  dont  la  nature  les  avait  doués. 

Dans  ce  cas,  le  libéralisme  de  ces  grands  composi- 
teurs les  a  conduits,  probablement  sans  dessein  pré- 
conçu, à  entrer  en  contact  avec  les  modes  orientaux. 
Cela  prouve  que  ces  modes  sont  les  produits  com- 
muns des  hommes  sans  distinction  d'origine,  ofieti' 


taie  ou  occidentale.  D'ailleurs,  si  l'on  se  demande 
comment  les  Orientaux  ont  possédé  ces  modes,  la 
question  sera  résolue  tout  de  suite.  Les  théoriciens 
Orientaux  ont-ils  inventé  d'abonl  ces  modes  dans 
leur  cabinet  pour  imposer  ensuite  au  peuple  de 
clianler  sur  ces  modes?  ou  bien  est-ce  le  peuple 
qui  a  d'abord  chanté,  précédant  les  théoriciens,  alors 
que  ceu.'ç-ci,  en  examinant  les  mélodies,  sont  ensuite 
arrivés  à  en  déduire  la  théorie?  La  dernière  hypothèse 
est  certainement  plus  conforme  à  la  vérité,  puisque 
le  penchant  naturel  des  compositeurs  occidentaux 
eux-mêmes  prouve  aujourd'hui  que  ce  sont  d'abord 
les  artistes  qui  font  naître  les  modes. 

En  outre,  il  est  difficile  de  résoudre  une  autre  ques- 
tion qui  vient  à  l'esprit  lorsqu'on  parle  des  modes; 
pourquoi  les  Occidentaux,  parmi  tant  d'autres  modes 
de  l'antiquité,  en  ont-ils  choisi  seulement  deux  au 
détriment  des  autres  qui,  pourtant,  sont  aussi  des 
modes  musicaux?  En  effet,  si  on  examine  tes  modes 
majeur  et  mineur  au  point  de  vue  de  la  théorie 
orientale  basée  sur  la  formation  des  modes  par  l'ad- 
jonction de  difîérentes  formes  de  la  quarte  et  de  la 
quinte,  on  arrive  à  cette  conclusion  que  le  majeur  et 
le  mineur  ont  les  constitutions  suivantes  : 

Mode  majeur. 


Quarte 
i'^  forme 


Mode  mineur . 


$ 


Quinte 
b':' forme 

4 


m 


Quarte 

1''  forme 


Quinte 
iy  J'arme- 


Or,  quel  privilège  ont-ils,  pour  être  préférés  aux 
autres?  Logiquement  on  ne  peut  pas  le  dire;  car  les 
pauvres  modes  délaissés  possèdent  tout  ce  que  leurs 
confrères  privilégiés  portent  en  eux. 

Je  n'avais  pas  eu  d'abord  le  moyen  d'étudier  toute 
la  littérature  musicale  de  l'Occident,  à  l'effet  de  cons- 
tater jusqu'à  quel  degré  les  compositeurs  occidentaux 
ont  été  plus  ou  moins  parfaitement  en  contact  avec 
les  modes  orientaux;  il  y  a  plus  de  dix  ans,  le  savant 
ouvrage  de  Bourgaull-Ducoudray  '  m'a  mis  pour  la 
première  fois  au  courant  de  la  question  dans  tous 
ses  détails.  Depuis  lors,  j'ai  rencontré  d'autres  exem- 
ples. Le  suivant,  qui  est  tiré  de  l'opéra  de  Gluck, 
représenté  en  1779,  sous  le  nom  d'Echo  et  Narcisse, 
est  l'un  des  plus  caractéristiques;  c'est  la  chanson 
de  l'Amour  qui  débute  ainsi  : 


Rien,  dans  la      na  .  tu    .    re,         n'é.chappe   à      mes  traits; 


Cet  exemple  et  quelques  autres  semblables  m'oni 
■convaincu  que  les  compositeurs  occidentaux,  guidés 
par  leur  instinct  musical,  et  entraînés  vers  les  modes 
orientaux,  sentent  tout  de  suite  qu'ils  sont  sortis  de 
leur  cadre  habituel  et  se  trouvent  dans  l'obligation 


i.  Cr.  Conférence  sur  lamodaiité  dam  la  nttuique  grecque)  f'.iris. 
Imprimerie  Nationale,  1879. 


de  retournera  l'un  des  deux  modes  classiques  pour  lui 
demander  la  résolution  finale.  En  effet,  le  début  de 
la  chanson  ci-dessus  est  bien  dans  le  mode  turc  dit 
Fcrahnaque({\K  nous  avons  enregistré  sous  le  n°  XX; 
mais  il  est  à  remarquer  que  Gluck,  après  ce  début 
bien  inspiré,  s'est  senti  égaré  du  domaine  officiel  et 
n'a  rien  trouvé  de  mieux  que  de  finir  sa  mélodie  dans 
le  ton  de  ré  majevr  : 
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^m 


È 


^^^^^ 


W=^. 


Ni    le  chasseur  léger  qui  fuitdansles  fo.rêts,  qui  fuitdanslesfo.  rets 


Pour  parler  franchement,  cette  obligation  est  en 
quelque  sorte  une  méconnaissance  de  l'inspiration 
primitive  qui  a  procuré  au  compositeur  une  couleur 
inédite,  puisque  cette  couleur  nouvelle  estsubitement 
effacée  par  une  autre,  déjà  très  usitée,  pour  en  anéan- 
tir l'efîet  heureux  et  original. 

Pourquoi  ne  pas  laisser  un  courant  complètement 
libre,  depuis  le  commencement  jusqu'à  la  lin,  au 
développement  du  génie  musical  dans  toute  son 
ampleur?  Les  modes  orientaux  ne  sont-ils  pas  har- 
inonisables?  Les  oreilles  européennes  n'ont-elles  pas 
d'aptitude  à  savourer  autre  chose  que  le  mode  ma- 
jeur et  le  mode  mineur?  Je  crois  qu'à  toutes  ces  ques- 
tions on  peut  donner  des  réponses  affirmatives;  je 
pense  fermement  et  je  le  répète  encore  une  fois  en 
terminant  ce  chapitre,  que  le  temps  est  venu  pour 
l'Occident  de  fonder  une  théorie  générale  de  la  mu- 
sique en  abandonnant  celle  qui  existe,  et  de  profiter 
ainsi  de  tout  le  domaine  des  sons,  si  vaste  et  si  pit- 
toresque, en  enrichissant  l'harmonie  moderne  des 
trésors  que  l'Orient  lui  apporte  après  les  avoir  con- 
servés intacts  à  travers  les  âges,  comme  un  précieux 
héritage  de  ses  ancêtres. 


VI 
Les  instrnments  de  ninsiqnc  des  Tares. 

Les  instruments  anciens. 

Nous  n'avons  pas  de  renseignements  suffisants  sur 
les  instruments  de  musique  employés  par  les  Turcs 
dans  les  temps  anciens.  Le  premier  ouvrage  qui  nous 
donne  des  détails  techniques  à  ce  sujet  est  le  célèbre 
Grand  Livre  de  musique  j>-Ol  i^_jlLjl:a  du  théori- 
cien turc  Farabi.  En  effet,  dans  cet  ouvrage,  nous 
trouvons  une  foule  de  renseignements  précis  sur  les 
formes  et  les  espèces  des  instruments  usités  chez  les 
différents  peuples  orientaux  de  ce  temps-là,  et  surtout 
chez  les  Turcs. 

Comme  nous  l'avons  enregistré  brièvement  dans 
notre  partie  historique,  sous  la  dynastie  des  Seldjou- 
kides  (477-699  de  l'H.),  la  musique  et  les  musiciens 
âtaient  très  en  honneur  à  Konia,  leur  capitale  ;  cepen- 
dant, aucun  ouvrage  ne  nous  reste  qui  puisse  nous 
éclairer  sur  les  instruments  qui  étaient  en  vogue  sous 
cette  dynastie. 

De  même,  nous  ne  connaissons  pas  exactement  les 
instruments  de  musique  des  premiers  Turcs  Ottomans 
qui  ont  établi  leur  empire  en  699  après  Ifi  décadence 
de  la  dynastie  seldjoukide. 

Un  musicien  turc  nommé  Ahmed  Oglou  Chukroul- 
lah,  qui  vivait  sous  le  règne  d'Amurat  H  (824-853  H.), 
6°  empereur  des  Turcs,  nous  donne,  pour  la  pre- 
mière fois,  une  description  assez  complète  des  ins- 
truments des  Turcs,  au  nombre  de  neuf.  L'ouvrage 
de  ce  musicien,  dont  le  manuscrit  peut-être  unique 
est  en  nos  mains,  montre  que  la  musique  turque 
a  conservé  les  mêmes  instruments  depuis  le  siècle 
de  Farabi. 

II  nous  prouve  que  les  neuf  instruments  anciens 
des  Turcs  ont  subi,  dans  les  siècles  suivants,  cer- 
taines modifications  dans  leurs  formes,  que  les  au- 


tres sont  tombés  en  désuétude,  et  qu'on  a  accepté  et 
employé  de  nouveaux  instruments. 

Comme  nous  n'avons  pas  rencontré  dans  les  cata- 
logues des  Musées  des  Conservatoires  de  musique 
européens  les  noms  et  les  figures  de  la  plupart  de  ces 
instruments,  nous  jugeons  à  propos  de  donner  sur 
eux  des  renseignements  succincts  et  de  reproduire 
fidèlement  leur  figure  selon  l'état  où  nous  la  trou- 
vons dans  notre  manuscrit. 

I.  —  Oude. 

Notre  auteur,  après  avoir  expliqué  longuement  les 
espèces  des  arbres  nécessaires  pour 
fabriquer  le  corps  de  VOude ,  dit 
qu'il  faut  que  ces  arbres  aient  sé- 
ché sur  place  et  qu'ils  soient  débi- 
tés ensuite;  puis  il  donne  les  di- 
mensions en  longueur,  en  largeur 
et  en  profondeur  de  l'instrument. 
Il  ajoute  que  YOude  aura  cinq  cor- 
des', explique  la  manière  d'en  tou- 
cher les  cordes  et  donne  la  figure 
de  l'instrument. 

Si  on  compare  cette  figure  avec 
la  photographie  de  l'instrument  du 
même  nom  que  nous  insérerons 
plus  bas,  on  constate  que  VOude 
a  subi  beaucoup  de  modifications 
pour  prendre  sa  forme  moderne. 


Fia.  506. 


Oude. 


II.  —  Iklighi. 


instrument  à 


Le  corps  de  Vlklighi,  qui  est  un 
archet,  devait  être  en  bronze,  et  le 
pied  qui  sert  à  l'appuyer  sur  terre 
en  acier.  Sur  ce  pied,  au  point  de 
son  insertion  au  corps  de  l'instru- 
ment, se  trouvent  deux  crochets 
pour  fixer  les  deux  cordes.  L'auteur 
dit  que  le  manche  de  l'instrument 
devrait  être  taillé  dans  du  bois  dur 
comme  celui  de  l'amandier  ou  du 
noyer,  et  de  préférence  de  l'ébène. 
L'instrument  aurait  deux  cordes  qui 
seraient  accordées  par  quinte.  En 
voici  la  figure. 

III.  —  Rebab. 

Notre  auteur  donne,  sur  la  ma-      /^      >. 
nière  de  fabriquer  le   Rebab,   des    1     ^.^     \ 
détails  curieux    que  nous    repro- 
duisons :  «  Il  est  préférable  que  le 
corps  et  le  manche  de  cet  instru- 
ment soient  fabriqués  avec  le  bois 
de  l'abricotier;  ce  corps,  une  fois 
taillé  et  préparé,  devra  être  bouilli 
dans  du  lait.  D'après  l'avis  de  cer- 
tains facteurs,  si  on  met  d'abord  du  *''"•  ^""^  —  l^ligtii. 
verre  en  poudre  et  si,  après  l'avoir 
pétri  avec  de  la  colle  forte,   on   enduit  la  surface 
intérieure  du  corps  du  Rebab,  le  son  de  l'instrument 

1.  Ouoique  l'auteur  n'en  dise  rien,  nous  savons  déjà  que  l'accord 
des  cinq  cordes  de  VOude  est  toujours  ea  gunrte  depuis  le  temps  de 
Farabi. 


M^ 
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deviendra  fort  et  lirillaiit.  Le  corps  est  divisé  en 
deiii  parties;  sur  la  première  partie,  à  laquelle  le 
manche  de  l'instrument  est  lié,  on  met- 
tait nne  planche  très  mince;  mais  sur 
la  deuxième  partie,  quelques-uns  des 
facteurs  placent  de  la  peau  et  d'autres 
mettent  également  une  planche  mince, 
tout  en  laissant  un  petit  trou,  qu'ils 
recouvrent  de  peau  ».  Le  Rcbab  devait 
avoir  trois  cordes  doubles,  fabriquées 
avec  de  la  soie  tordue.  Notre  auteur  ne 
dit  rien  sur  l'accord  du  Rebab,  mais  nous 
savons  déjà,  par  les  témoignages  des 
auteurs  immédiatement  postérieurs  à 
lui,  que  ses  cordes  étaient  tendues  en 
quarte.  V'oici  la  figure  du  Rebab. 

IV,  —  Mizmar. 

FiG,508.  ^^  seraif^une  espèce  de  hautbois  qui 

Rcbab.  avait  sept  trous  sur  le  devant  et  un  trou 
sur  le  derrière.  11  était  fabriqué  en 
partie  de  bois  et  en  partie  de  roseau  noir.  Sur  la 
manière  de  fabriquer  cet  instrument,  l'au- 
teur donne  beaucoup  de  détails  que  nous 
considérons  inulile  de  reproduire  ici.  Nous 
nous  contentons  de  donner,  toujours  d'après 
notre  manuscrit,  la  figure  ci-contre,  qui  re- 
présente le  ilizinar. 


V,  —  Pyché, 

Ce  serait  aussi  simplement  une  flûte  de 
roseau  à  sept  trous  et  quelquefois  à  neuf 
trous.  iNotre  auteur  dit  que  le  meilleur  ro- 
seau servant  à  sa  fabrication  est  celui  qui 
vient  de  la  province  de  Nichabour,  en  Perse. 
Le  roseau  devait  être  coupé  après  avoir  séché 
sur  place.  Voir  sa  figure  ci-après  (olO). 


FiG.  509. 


VI,   —  Tchenk. 


Ce  ne  serait  autre  chose  que  l'instrument 


antique  connu  aujourd'hui  en  Europe  sous  le  nom  de 
Harpe.  La  harpe  des  Turcs  avait  24  cordés  et 
était  construite  dans  la  forme  ci-dessous. 

vu,   —  Nuzhé. 

D'après  notre  auteur,  Nuzhé  serait  le  meil- 
leur instrument  après  la  harpe;  il  aurait  été 
inventé  par  le  célèbre  théoricien  Sa/i-ed-dln. 
Son  corps  devait  être  fabriqué  ou  de  bois  de 
saule  rouge,  ou  mieux  encore  de  bois  de  buis 
ou  de  cyprès.  Sa  forme  ne  serait  pas  carrée, 
et  sa  longueur  dépasserait  un  peu  sa  largeur. 
Deux  grands  chevalets  sont  posés  sur  la  table 
d'harmonie;  sur  cette   table  sont  tirées  81 
cordes  accordées  trois  par  trois  pour  donner  FiG.r.io. 
27  notes,  à  celte  condition  que  dans  chaque    pyciii', 
groupe  de  trois  cordes,  deux  cordes  soient 
accordées  à  l'oclave  grave  de  la  troisième,  qui  est 
plus  courte  que  les  deux  autres  et  qui  est  tendue  par 
de  petites  chevilles  mises  au 
centre    de    la    lable   d'har- 
monie. La  14=  corde,  la  plus 
grave  de  toutes  les  autres, 
donne  le  ré.  Comme  la  l'" 
corde  et  la  27'  corde  sont 
divisées  en  trois  parties  s<rtc- 
temcnt  égales  par  les  cheva- 
lets, chacune  de  leurs  trois 
parties,  en  haut  et  en  bas  de 
l'instrument,  donne  la  même 


note  qui  est 


m 


FiG.  511.  —  Tchenk. 


On  comprend  par  ces  détails  que  cet  instrument, 
à  partir  de  la  14°  corde  qui  est  dans  la  moitié  de  la 
table,  pourra  nous  donner,  soit  vers  le  haut,  soit  vers 
le  bas,  à  la  fois,  à  gauche  et  à  droite,  les  notes  dia- 
toniques suivantes: 

Corde K 


VIII,  —  Canoun. 

La  forme  ancienne  de  cet  instrument  ne  diffère  pas 
trop,  parait-il ,  de  la  forme  actuelle,  dont  la  figure 
sera  donnée  quelques  pages  plus  loin  parmi  les  ins- 
truments modernes  des  Turcs;  pour  ce  motif,  nous 
renonçons  à  en  parler  longuement  et  à  en  reproduire 
la  figure. 

IX.  —  Mougbnl, 

Cet  instrument  auraitété  inventé,  comme  le  Nuzhé, 
par  le  célèbre  théoricien  Safi-ed-din  au  retour  de  son 
voyage  à  Ispahan,  en  Perse.  Il  aurait  pris  l'idée  de 
celte  invention  de  trois  autres  instruments, déjà  exis- 
tants à  cette  époque  :  le  Rcbab,  le  Canoun  et  le  Nuzhé. 
Dans  notre  manuscrit,  on  dit  que  l'instrument  pos- 
sède 39  cordes;  mais,  la  figure  du  Mowjhni  étant 
restée  inachevée,  on  ne  comprend  pas  bien  l'arran- 
gement de  ces  39  cordes. 


Au  temps  où  écrivait  notre  auteur,  on  se  servait 
sans  aucun  doute  de  différents  instruments  à  per- 
cussion pour  marquer  le  rythme;  mais  comme  le 
manuscrit  ne  nous  dit  rien  à  ce  sujet,  et  comme  ces 
sortes  d'instruments  ont  conservé  à  peu  près  leurs 
formes  primitives,  en  Orient,  à  travers  les  siècles, 
nous  nous  réservons  d'en  parler  plus  loin  en  décri- 
vant les  instruments  modernes  des  Turcs. 


Les  instruments  modernes. 

Par  le  mot  moderne,  nous  entendons  les  instru- 
ments qui  sont  employés  aujourd'hui  chez  les  Turcs. 
Cependant,  parmi  ces  instruments  il  y  en  a  quel- 
ques-uns, comme  le  Néi,  ÏOude,  qui  sont  d'un  usagf- 
assez  ancien;  et  il  y  en  a  d'autres,  comme  le  Santour 
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et  le  Lavouta,  qui  n'out  pas  même  une  existence  de 
deux  siècleiS. 

Les  instruments  turcs  peuvent  se  diTisar  en  cinq 
espèces,  à  savoir  :  les  instruments  à  archet,  les  ins- 
truments à  cordes  pincées  et  à  manche,  les  instru- 
ments à  vent,  les  instruments  à  cordes  pincées  sans 
manche,  et  enfin  les  instruments  à  percussion.  Nous 
jetterons  un  coup  d'œil  successif  sur  ces  cinq  espèces, 
et  nous  tâcherons  de  donner  une  idée  juste  de  ces 
instruments,  qui  sont  pour  la  plupart  mal  connus 
en  Europe,  par  suite  des  explications  souvent  erro- 
nées qu'en  ont  données  les  auteurs  occideûtaui;. 


I. 


INSTRUMENTS    A   ARCHET 


^ 


le  Siné-Kémaa- 
C'est  nnstrument  le  plus  prisé  par  les  amateurs 
de  la  musique  classique  parmi  les  Turcs.  On  peut  dire 
que  le  Sinê-Kéman  avec  le  Nél  et  le  Tanbour  formaieat 
le  trio  par  excellence,  au  temps  où  la  musique  clas- 
sique turque  était  à  l'apogée  de  sa  perfection,  sous 
le  sultan  Sélim  III. 

Certains  musiciens  turcs  prétendent  que  c'est  sous 
Sélim  III  (1789-1807)  que  la  viole  d'amour  a  été  intro- 
duite à  Constantinople,  par  un  certain  musicien  mol^ 
dave  nommé  Miron;  mais  cette  assertion 
ne  parait  pas  fondée,  puisque  Todermi,  qui 
vécut  à  Constantinople  d'octobre  1781  jusi- 
qu'en   mai    1786%    parle    du   Siné-Kéman  "** 

comme  étant  d'un  usage  courant  parmi  les  Turcs. 
Toutefois,  bien  qu'il  soit  reconnu  que  la  viole  d'a- 
mour était  en  usage  chez  les  Turcs  avant  le  règne  de 
Sélim  III,  il  nous  est  impossible,  faute  de  renseigne- 
ments historiques  authentiques,  de  préciser  la  date 
de  son  introduction  dans  la  capitale  ottomane. 

La  conjecture  de  Fétis-  sur  l'origine  indienne  de 
la  viole  d'amour  et  du  Baryton^  ne  nous  paraît  pas 
vraisemblable.  En  effet  Fétis,  en  partant  de  ces  deux 
instruments,  s'exprime  ainsi  : 

«  Ces  instruments,  connus  dès  la  fin  du  xrii"  siè- 
cle dans  la  Hongrie  et  la  Bohême,  eurent  plus  tard 
une  certaine  vogue  en  Allemagne  et  ont  été  cultivés 
avec  succès  par  des  artistes  distingués.  La  viole  d'a- 
mour était  aussi  connue  antérieurement  à  Constanti- 
nople, où  on  la  trouve  encore.  Il  parait  que  c'est  de 
cette  ville  que  l'instrument  a  pénétré  en  Hongrie,  par 
la  Valachie  et  la  Serbie;  mais  d'où  était-il  venu  dans 
la  capitale  de  la  Turquie?  Il  ne  paraît  pas  qu'il  puisse 
y  avoir  de  doute  après  avoir  vu  ce  que  sont  les  sarun. 
gies  de  l'Inde,  dont  le  principe  se  retrouve  dans  la 
toumourah  de  Dehli  et  clans  la  chikàra  de  Benarès; 
il  parait,  dis-je,  hors  de  doute  que  la  viole  d'amour 
et  le  baryton  sont  nés  de  ce  principe  de  résonance 
par  sympalhie  harmonique  qui,  de  l'Inde,  a  passé  en 
Turquie  par  la  Perse.  » 

Au  contraire,  nous  croyons  que  la  viole  d'amour  a 
pénétré  de  l' Autriche-Hongrie  à  Constantinople  par 
la  Valachie  et  la  Serbie.  D'ailleurs,  nous  n'avons  aucun 
document  historique  pour  prétendi'e  que  les  Turcs 
aient  appris  des  Indiens,  par  l'entremise  des  Persans, 
l'idée  de  l'application  du  principe  de  résonance  par 
sympathie  harmonique  qu'on  rencontre  dans  la  viole 
d'amour,  parce  qu'on  n'a  jamais  vu  aucun  instrument 
indigène  de  ce  genre  à  Constantinople  avant  que  les 
violes  d'amour  n'y  fussent  importées  par  l'un  des  pays 
voisins. 


I      La  capitale  ottomane,  qui  manque  de  tant  d'autres 
institutions  de  la  civilisation  moderne,  ne  possède 

I  pas  encore  un  musée  d'instruments  de  musique  sus- 

j  ceptible  de  nous    aider  à   monlrer  l'exactitude  de 

[  notre  thèse;  mais  les  Siné-Kiinmui  les 
plus  anciens,  conservés  par  les  ama- 

;  teurs  turcs  et  déjà  trop  rares,  sont  tous 

!  fabriqués  il  Vienne. 

Ainsi,  le  Siné-Kéman  dont  je  donne 
ici  la  figure,  et  qui  appartient  ii  ma 
collection  particulière,  porte  à  l'inté- 
rieur l'étiquette  suivante  : 

Mathias  Thir  fecit. 
VienUce,  Anno  1795. 

En  dehors  de  ces  détails  qui  montrent 
suffisamment  la  fragilité  de  l'hypothèse 
de  Fétis,  il  y  a  une  autre  preuve  pour 
soutenir  l'origine    européenne  de  cet 
instrument  :  c'est  son  accord  occiden- 
tal qui  se  trouve  exactement  accepté       Fig.  'A2. 
et  pratiqué  par  les    musiciens   turcs;     Siné-Kéman. 
c'est  une  viole  d'amour,  et  rien  d'autre. 
En  effet,  le  Siné-Kéman  est  accordé  par  les  Turcs  en 
accord  parfait  de  ré  majeur  : 


»  tt* 


—^ ^ 

La  musique  de  chambre  des  Turcs  étant  très  douce, 
le  timbre  étrangement  poétique  et  mélancolique  de 
la  viole  d'amour  lui  convient  mieux  que  celui  du  vio- 
lon, et  son  charme  particulier  est  mieux  savouré  dans 
le  cadre  luxueux  et  mystérieux  des  salons  orientaux. 

Le  Kémaa. 

Ce  n'est  autre  chose  que  le  violon  européen.  On 
remarque  cependant  une  particularité  dans  le  violon 
turc  :  l'accord  des  quatre  cordes  de  cet  instrument, 
qui  en  Europe  est  le  suivant  : 


1.  Cr.  De   la.  L'dtératiiVQ  if.i's  Turcs,  prùlacc   de  l'^utem  italieu; 
l'aris,  1783. 

2.  Cf.  //istoire  générale  de  ta  musique,  tome  II,  page  295. 


1 


a   été  modifié  comme 
turcs  : 


il    suit   par  les    violonistes 


m 


TT- 


La  cause  de  cette  modification  doit  provcnir^de  la 
longue  habitude  qu'ont  les  Turcs  d'accorder,  dans 
tous  les  instruments  à  archet,  la  1''''  corde  à  vide  au 
ré  et  non  pas  au  nn  ;  en  effet,  avant  l'adoption  du  vio- 
lon, la  viole  d'amour,  le  Kéiitaiitclié,  le  hebab  et  le  vio- 
lon d'Anatolie,  les  premières  cordes  de  tous  ces  ins- 


truments étaient  accordées  au 
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Lorsque  le  violon  a  pénétré  pour  la  première  fois  ti 
Constantinople,  son  accord  aurait  paru,poiisons-nous, 
étrange  aux  musiciens  turcs,  qui  n'auraient  pas  Iroirvé 
d'inconvénient  h  en  modifier  l'accord  de  la  piemiore 
coi'de  seule  en  la  baissant  d'un  Ion;  aiijouril'luii,  on 
l'enconlre  cependant  quelques  Turcs  qui  accoi'denl  la 
chanterelle  de  leur  violon  au  mi. 


3.  liistruiui.'uts  u  sous  l);iriuQui(iucs  iiioiitt^s  ijty  ixui-ili's  k\c  ttoyau 
joui'cs  par  l'ai-clicl,  ride  cortlos  nirlalliiiues  placées  sous  Ui  toucUc  et 
le  chevalet,  et  rùsonnaut  par  sympalhie  hannoiiiqnc. 
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Les  ïiolouistes  turcs  bien  exercés  exécutent  avec 
justesse  tons  les  intervalles  mélodiques  expliqués  dans 
la  partie  théoriqQe. 

Ouant  aux  coups  d'archel,  ils  ditlèrent  anssi  sensi- 
blement dans  l'exécution  des  morceaux,  par  suite 
de  l'exijjence  du  rythme  et  de  l'expression  particu- 
lière des  phrases  mélodiques;  à  ce  point  de  vue,  les 
amateurs  de  violon  qui  suivent  les  méthodes  euro- 
péennes n'arrivent  pas  à  èlre  de  bons  violonistes  en 
matière  de  musique  turque.  Quelques  artistes  indi- 
gènes ont  déjà  publié  des  méthodes  de  violon  d'après 
le  gottt  oriental  ;  ces  méthodes  laissent  beaucoup  à 
désirer,  mais  on  peut  espérer  qu'avec  le  temps, 
elles  seront  perfectionnées. 

Le  Eëmantché. 

Le  nom  de  cet  instrument  est  composé  de  deux 
mots  persans  :  Kéman  et  tc/i*',  qui  signifie  petit  violon. 
Fétis,  en  citant  les  instruments  arabes',  donne  ce 
nom  à  l'instrument  qui  est  connu  chez  les  Turcs  sous 
le  nom  de  Rebab  el  dont  il  sera  parlé  plus  bas;  peut- 
être,  en  Egypte,  appelle-t-on  Kémantchc  ce  que  les 
Turcs  nomment  Rebab. 

Le  Kémantché  a  trois  cordes  qui  sont  accordées 


ainsi  : 


i 


Comme  les  cordes  du  Kémantché  se  trouvent  ten- 
dues à  peu  près  à  a  millimètres  en  hauteur,  on  ne 
peut  pas  les  raccourcir  par  la  pression  des  doigts 
comme  dans  le  violon;  on  les  raccourcit  en  les  tou- 
chant de  côté  avec  les  ongles  de  la  main  gauche. 

Le  son  du  Kànantché  est  assez  fort  et  rude;  pour 
cette  raison,  il  n'était  pas  admis  autrefois  parmi  les 
instruments  qui  formaient  le  concert  de  la  musique  de 
chambre  nommé  /miJe-Sac  (instruments  doux);  mais 
aujourd'hui,  le  nom  Indjé-Saz  est  improprement 
donné  aux  groupes  de  musiciens  de  café  dont  l'or- 
chestre est  composé  d'un  mélange  d'instruments, 
pour  la  plupart  de  Caba-Saz  (instruments  bruyants), 
parmi  lesquels,  outre  le  Kémantché,  se  trouve  aussi 
le  Laiouta,  qui  était  également  exclu  auparavant  de 
l'orchestre  Indjé-Saz.  Pour  donner  une  idée  de  la 
composition  actuelle  d'huljé-Saz,  nous  donnons  ici  la 
photographie  d'un  célèbre  groupe  de  ces  musiciens 
qu'on  entend  dans  les  cafés  à  la  turque  de  Péra  qui 
est  le  quartier  européen  de  Constantinople  : 


FiG.  513. 


Le  Kémantché  et  le  Lavouta  étaient  très  en  vogue, 
el  sont  usités  aujourd'hui  encore  dans  les  palais  de 


la  famille  impériale,  à  l'intérieur  du  harem,  pour  for- 
mer l'orchestre  destiné  à  diriger  les  danses  des  oda- 
lisques. Nous  donnons  ici  la  repro- 
duction de  cet  instrument  curieux. 

Le  Bsbab. 

Il  y  a  une  grande  différence  entre 
la  forme  et  la  consiruction  du  Rebab 
moderne  des  Turcs  et  celles  du  Rebab 
ancien  que  nous  avons  décrit  plus 
haut  parmi  les  instruments  anciens. 
Le  Rrbab  moderne  ressemble  plutôt  à 
VWitlhi,  qui  n'a  cependant  que  deux 
cordes.  C'est  d'ailleurs  un  instrument 
déjà  tombé  en  désuétude  complète, 
et  il  se  trouve  à  peine  quelques  der- 
viches mevlévis  (derviches  tourneurs) 
qui  pendant  leurs  cérémonies  s'en 
servent  avec  la  tlûte,  qu'on  appelle  en 
turc  Néi. 

Je  dois  faire  en  passant  cette  remarque  :  le  Rehab 
des  Turcs  a  trois  cordes,  el  non  pas  deux,  comme 
Fétis  le  prétend;  les  chevilles  sont  naturellement  au 
nombre  de  trois,  et  les  cordes  sont  ainsi  accordées  : 


1.  Cf.  ouvrage  cité,  page  134. 


AnadoU-Kémani. 

Le  nom  de  cet  instrument,  qui  signifie  en  turc  le 
violon  d'AnatoHe  (Asie  Mineure),  lui  serait  donné  pour 
le  distinguer  des  violons  de  provenance  européenne. 
En  effet,  ['AnadoU-Kémani  est  fabriqué  dans  tes  prin- 
cipales villes  de  la  Turquie  d'Asie,  et  sa  construction 
laisse  beaucoup  à  désirer  comparativement  aux  vio- 
lons occidentaux. 

Cet  instrument  est  surtout  goûté  par  les  habitants 
des  villes  situées  au  bord  de  la  mer  Noire  el  par  ceux 
de  quelques  autres  villes  de  l'intérieur  de  la  Turquie 
d'Asie;  à  Constantinople,  il  n'est  en  usage  ni  dan 
l'orchestre  Indjé-Saz,  ni  dans  les  autres  groupes]  de 
musiciens.  Ce  sont  les  musiciens  ambulants,  venus  de 
leur  pays  d'origine  pour  gagner  quelques  sous  dans 
les  rues  de  la  capitale  ottomane,  qui  le  font  entendre. 

L'accord  du   violon  d'Anatolie   est   exactement  le 
même  que   celui    du   Kéman 
turc,  avec  la  chanterelle  accor- 
dée au  ré  au  lieu  du  mi. 

n.    —     INSTRUMENTS    A    CORDES 
PINCÉES    ET    A    MANCHE 

Le  Tanbour. 

Le  Tanbour  est  l'instrument 
favori  des  Turcs.  Les  anciens 
auteurs  arabes  et  persans 
considèi'ent  l'Oude  comme 
l'instrument  le  plus  parfait; 
mais  les  auteurs  turcs  réser- 
vent celte  place  d'honneur 
plutôt  au  Tanbour.  Si  on  veut 
faire  une  comparaison,  on 
peut  dire  que  le  T((/(6o!(r  joue 
le  même  rôle  que  le  piano 
pour  les  compositeurs  occi- 
dentaux. En  elTet,  la  plupart 
des  compositeurs  turcs  sont 
des  joueurs  de  cet  instrument. 


FiG.  515.  —  Tanboar. 
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Le  Tanbour  a  huit  cordes,  qui  sont  accordées  deux 
par  deux  de  la  manière  suivante  : 


L'importance  allribuée  au  Tanbow  par  les  Turcs 
provient  de  ce  qu'il  est  considéré  comme  un  instru- 
ment de  précision,  une  espèce  de  sonomètre  pour 
ainsi  dire;  en  effet,  les  ligatures,  qui  sont  formées 
de  cinq  tours  d'une  fine  corde  de  boyau  très  serrés 
les  uns  contre  les  autres  sur  le  manche,  divisent  la 
moitié  grave  de  la  corde  entière  en  24  parties  suivant 
le  système  turc.  Comme  la  démonstration  pratique 
de  ce  système  se  trouve  ici  réalisée,  le  Tanbour  en 
acquiert  une  grande  importance  historique. 

On  sait  que  le  plus  ancien  genre  de  la  musique  des 
.Grecs,  appelé  «  genre  enharmonique  »,  n'était  autre 
chose  que  la  pratique  de  la  musique  basée  sur  une 
échelle  de  vingt-cinq  sons  dans  l'octave,  formant 
vingt-quaire  quarts  de  ton.  Pour  le  démontrer,  Fétis, 
dans  le  3"  volume  de  son  Histoire  (pages  29  et  30), 
reproduit  le  témoignage  d'Aristide  Quintilien,  écri- 
vain grec  du  i'^''  siècle  de  l'ère  chrétienne,  ainsi  qu'un 
fac-similé  de  la  notation  tirée  d'un  manuscrit  de  l'ou- 
vrage d'Aristide  conservé  à  la  Bibliothèque  nationale 
de  Paris,  n"  2450,  fol.  101  r". 

D'après  Fétis,  Aristide  Quintilien  aurait  dit  : 

«Nous  donnons  ici  cette  harmonie  (échelles  tonales) 
qu'on  trouve  chez  les  anciens  :  la  première  octave  se 
développe  par  vingt-quatre  dièses  {quarts  de  ton),  et  la 
seconde  s'élève  par  demi-ton.  » 

Or,  le  système  de  la  musique  turque,  dont  la  plus 
parfaite  démonstration  pratique  se  trouve  sur  le  7'aîi- 
bour,  est  exactement  le  même  que  celui  de  Quintilien. 
D'ailleurs  Fétis,  après  avoir  essayé  de  traduire'  la 
notation  de  ce  système,  entrevoit  parfaitement  cette 
vérité  en  écrivant  ces  lignes  : 

«  Ainsi  qu'on  le  voit,  cette  échelle  tonale  est  iden- 
tique avec  celle  que  Toderini  a  trouvée  chez  les  Turcs, 
qui  l'avaient  tirée  delà  Perse;  elle  est  semblable  aux 
divisions  des  Tanboitrahs  persans  et  arabes,  étant 
composée  de  quarts  de  ton  dans  l'octave  grave  et  de 
demi-tons  dans  l'octave  supérieure.  » 

Ici,  nousjugeons  utile  de  déterminer,  souslaforme 
d'un  tableau,  les  positions  des  24  ligatures  sillets  qui 
(y  compris  la  corde  à  vide  ré)  réalisent  les  25  sons 
de  l'octave  grave,  qu'on  tire  de  la  moitié  des  cordes 
7  et  8  du  Tanbour.  La  longueur  de  la  corde  vibrante 
est  de  1064  millimètres  sur  mon  Tanbour,  dont  on 
voit  ci-dessus  la  figure. 

Le  tableau  ci-contre  montre  la  division  de  la  moi- 
tié de  la  corde  du  Tanbour.  On  sait  qu'il  s'agit  ici 
d'une  longueur  de  532  millimètres  sur  laquelle  doi- 
vent s'adapler  ces  24  ligatures;  mais  l'octave  aignë 
devant  être  réalisée  sur  la  moitié  de  cette  lon- 
gueur, soit  266  millimètres,  s'il  faut  mettre  toutes 
les  24  ligatures  comme  dans  l'octave  grave,  celles-ci 


1.  En  voulant  eijjliquer  l'accord  des  cordes  du  Tanbour,  Félii  com- 
met une  grave  erreur  en  dis:int  que  les  cordes  6,  4,  2  sont  tendues 
ù  l'octave  supérieure  des  cordes  5,  3,1;  il  ne  s'est  pas  demandé  com- 


iient  on  pourrait  tendre,  à  la  note  ré 


i 


une  corde 


qui  a  une  longueur  de  1064  millimètres.  Cf.  ouvr.  cité,  tome  H,  page  i  17. 


sont  tellement  serrées  que  l'œil  ne  peut  pas  les  dis- 
tinguer pour  les  toucher.  Pour  remédier  à  cet  incon- 
vénient, on  a  dû  supprimer  neuf  de  ces  24  ligatures 
qui  se  trouvaient  trop  serrées  dans  l'octave  aiguë;  et 
cependant,  cela  ne  veut  pas  dire  qu'on  ait  renoncé 
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.                       D*:S   TlGATfRES 

0°'"'^^    BN-  MILLIMETRES 

NOMS    MODERNES 
Di:   24   SONS 

l'octave  grave 

NOTRS 
ÉQUIVALENTES 

1 

1064 

Yéguiah. 

ré 

2 

1009,97 

Nim  peste  hissar. 

Kjf 

3 

996,38 

Peste  hissar. 

ni 

■i 

958,69 

Dique  peste  hissar. 

réjf 

5 

945,78 

Husséïni-achiran. 

mi 

6 

897,75 

Adjem-achiran. 

/•a  a 

7 

885,67 

Dique  adjem-achiran. 

r«i 

8 

852,17 

Araque. 

/•»# 

9 

840,70 

Guévachte. 

r«if 

10 

808,89 

Dique  guévachte. 

ra» 

11 

798 

Raste. 

sol 

12 

757,48 

Nim  zengoulé. 

s»/# 

13 

747,29 

Zengoulé. 

so'S 

14 

719,02 

Dique  zengoulé. 

soi'i 

15 

709,34 

Duguiah. 

la 

16 

673,32 

Kurdi. 

l«» 

17 

664,26 

Dique  kurdi. 

lai 

IS 

639,13 

Séguiah. 

S! 

19 

630,52 

Poucélique. 

•"■» 

20 

606,67 

Dique  poucélique. 

Si  9 

21 

598,5 

Tchariguiah. 

do 

22 

568,11 

Nim  hidjaz. 

doU 

23 

560,47 

llidjaz. 

•ioi( 

24 

539,26 

Dique  hidjaz. 

rfo'jj 

25 

532 

Neva. 

Vf 

aux  sons  employés  dans  l'oclave  grave;  les  ligatures, 
qui  sontformées  des  tours  d'une  fine  corde  de  boyau, 
peuvent  facilement  se  déplacer  par  un  coup  de 
doigt.  Le  joueur  de  Tanbour,  avant  de  commencera 
exécuter  un  morceau,  dispose  donc  les  ligatures  de 
l'octave  aiguë  d'après  l'exigence  du  mode  dans 
lequel  ce  morceau  est  composé.  Nous  voyons  ici  la 
nécessité  de  donner  un  second  tableau  pour  mon- 
trer quelles  sont  les  ligatures  qui  sont  placées  dans 


2.  Cependant,  il  n'a  pas  réussi,  nous  parait-il,  à  traduire  fidèlemenl 
cette  notation,  puisque  sa  traduction  en  notation  moderne  comporte 
23  interTalles  dans  l'oclave  au  lieu  de  24.  I.a  plus  juste  traduction 
serait,  croyons-nous,  celte  que  nous  donnerons  tout  à  l'heure  à  l'occa- 
sion des  touches. 
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l'octave  aiguë;  en  outre,  nous  sommes  obligé  de 
donner  ce  tableau,  puisque  les  noms  des  sons  chan- 
gent dans  l'octave  aiguë.  Dans  la  colonne  des  notes 
équivalentes,  nous  ne  mettrons  que  les  noms  des 
notes  pour  lesquelles  il  est  placé  une  ligature  spé- 
ciale sur  le  manche  du  Tanbour  : 


NOS 

d'ordrb 

POSITION 
DES   LIGAT  UREE 
EN    MILLIMETRES 

NOMS    MODERNES 

DK    24    SONS 

DE    l'0CT.VVE    AIGDË 

NOTES 
ÉQUIVALENTES 

25 

532 

Néva. 

ré 

26 

504,99 

Nim  hissar. 

'•''# 

27 

49S,19 

Hissar. 

ré» 

2S 

479,35 

Dique  hissar. 

29 

472,39 

Husséïni. 

mi 

30 

448, SS 

Adjem. 

[ai, 

31 

442,84 

Dique  adjem. 

i 

32 
33 
34 

426,09 

Évidj. 

A"* 

420,35 

Mahour. 

/■«« 

404,45 

Dique  mahour. 

35 

399 

Guerdanié. 

sol 

36 

378,74 

Nim  cheh-naz. 

37 

373,65 

Cheh-naz. 

son 

38 

359,51 

Dique  cheh-naz. 

39 

354,67 

Mouhayère. 

la 

40 

336,66 

Sunebulé. 

'«« 

41 

332,13 

Dique  sunebulé. 

42 

319,57 

Tiz  séguiah. 

si 

43 

315,26 

Tiz  poucélique. 

sit 

44 

303,34 

Dique  tiz  poucélique. 

45 

299,25 

Tiz  Ichariguiah. 

do 

46 

.  284,06 

Nim  tiz  hidjaz. 

47 

280,24 

Tiz  hidjaz. 

doit, 

48 

269,63 

Dique  tiz  hidjaz. 

49 

266 

Tiz  néva. 

ré 

Ajoutons  qu'à  l'exception  des  cordes  1  et  2  qui  sont 
en  laiton,  toutes  les  autres  sont  en  acier. 


L'Oude. 


D'après  le  célèbre  théoricien  Abd-ul-Kadir',  c'est 
le  plus  ancien  des  instruments  de  musique  dont  se 
soient  servis  les  peuples  orientaux.  Une  partie  des 
auteurs  arabes  et  persans  attribuent  son  invention  à 
Pythagore,  et  d'autres  à  Platon. 


1.  Cet  atiteur  fait  remonter  l'invention  de  VOude  à  la  plus  haute 
antiquité  ;  il  voit  son  iovenleur  en  la  personne  de  Lamecb,  ûls  de  Caîo, 
et,  à  l'appui  de  son  dire,  il  raconte  la  légende  que  nous  avons  rappor- 
tée page  2971. 


Varahi  est  le  premier  théoricien  turc  qui  nous 
renseigne  le  plus  parfailement  sur  cet  instrument; 
jusqu'à  son  temps,  Vihidc  avait  quatre  cordes,  et 
entre  ces  cordes  se  trouvait  l'intervalle  de  quarte 

juste  (  ^  )  ;  si  nous  supposons  la  corde  la  plus  grave 


donnant  le  »'t 


•^)   ^ 


,  avec  ces  quatre 


cordes,  les  sons  réalisés  n'atteignaient  pas  l'ensemble 
des  sons  qu'on  appelait  le  système  complet  (m  l;  ^\, 
Pour  remédier  à  cet  inconvénient,  Farabi  a.  ajouté  une 
cinquième  corde  à  VOude.  Dans  les  temps  modernes, 
on  a  ajouté  une  sixième  corde,  mais  on  ne  peut  pas 
fixer  l'auteur  et  la  date  de  cette  adjonction;  cette 
corde  est  attachée  au  bas  de  la  b=  corde  qui  donne 
le  son  le  plus  aigu  des  cordes  à  vide  de  VOudp;  elle 
est  accordée  à  l'octave  grave  de  la  3=  corde  qui  donne 
à  vide  le  la,  et  s'emploie  pour  jouer  le  rôle  de  basse. 
Dans  son  llisloirc  de  la  muxiqiw  (tome  II,  pages  HO- 
IH),  P'étis  s'est  tellement  abusé  sur  les  données  de 
Viiloteau,  pour  expliquer  l'accord  des  cordes  de 
l'Oudc,  que  ses  deux  pages  fourmillent  d'erreurs  dont 
rénumération  serait  trop  longue;  nous  nous  conten- 
rerons  de  dire  que  dans 
aucun  pays,  dans  aucun 
temps,  cet  instrument  n'a 
été  accordé  d'après  la  ma- 
nière étrange  expliquée  par 
Fétis. 

D'abord,  plaçons  ici  la 
figure  de  ÏOude,  et  après, 
nous  expliquerons  son  ac- 
cord. 

Comme  on  peut  le  dis- 
tinguer par  la  figure  ci- 
contre,  VOude  comporte 
onze  cordes,  dont  la  pre- 
mière, seule,  non  doublée, 
donne  le  la,  et  dont  les  dix 
autres  sont  accordées  à  l'unisson  deux  par  deux,  et 
donnent  ainsi  cinq  notes  qui  sont,  à  partir  de  l'aigu 
au  grave,  sol,  ré,  la,  mi  et  ré  : 


Fis.  510.  —  L'Oude. 


i 


V      3f 


6'' 

r. 


8'' 


no 


OO jjO — ■ 

Ordinairement,  chez  les  Turcs,  la  musique  destinée 
à  VOude  s'écrit  avec  la  clef  de  sol;  mais  les  sons 
rendus  par  les  cordes  de  cet  instrument  sont  en  réa- 
lité une  octave  plus  bas  que  l'écriture. 

Des  textes  des  anciens  auteurs,  comme  Farabi  et 
ses  successeurs,  il  résulte  que,  naguère,  le  manche  de 
VOude  portait  des  ligatures;  aujourd'hui,  ces  liga- 
tures n'existent  ni  chez  les  Turcs  ni  chez  les  Arabes. 
Leur  suppression  est  adoptée,  croyons-nous,  dans  le 
but  de  laisser  plus  de  liberté  à  l'artiste  pour  pouvoir 
faire  glisser  quelque  peu  son  doigt  lorsqu'il  passe 
d'une  note  à  l'autre,  ce  qui  constitue  un  charme  par- 
ticulier dans  le  jeu  des  instruments,  d'après  le  goiit 
oriental. 

Le  Lavouta. 

La  ressemblance  entre  VOiidc  et  le  Lavouta  est  ma- 
nifeste soit  dans  leur  forme,  soit  dans  leur  nom.  En 
effet,  le  mot  (i  uJ  I  =  El-oude),  est  essentiellement 
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arabe;  on  voit  que  ce  mot  a  été  accepté  par  les 
diverses  langues  :  les  Espaj,'nols  en  ont  fait  laoïido, 
les  Italiens  l'ont  pris  d'a- 
bord sous  la  forme  de  leuto, 
et  ensuite  l'ont  changé  en 
liuto ,  et  les  Français  l'ont 
changé  en  luth.  Par  consé- 
quent, le  Lavouta  des  Turcs, 
dont  on  voit  la  figure  ici,  a 
la  même  origine. 

Cependant,  entre  VOude  et 
le  Lavouta  il  y  a  de  nos  jours 
des  différences  essentielles  : 
le  manche  du  Lavouta  est 
plus  long  que  celui  de  VOude; 
son  corps  est  moins  bombé. 
Le  Lavouta  a  huit  cordes, 
qui,  tendues  à  l'unisson 
deux^par  deux,  ne  donnent 


FiG.  517. 


Lavouta. 


que  les  quatre  notes  suivantes  : 


-ocr 


Ce  qui  nous  reste  à  dire  de  cet  instrument,  c'est 
que  les  ligatures  placées  sur  son  manche  sont  dis- 
posées de  telle  sorte  qu'en  les  louchant  ou  n'obtient 
que  la  gamme  tempérée  des  Occidentaux  propre- 
ment dits,  comme  par  exemple  sur  la  guitare.  Cela 
s'explique  parce  que  le  Lavouta  est  plus  spécial  e- 
ment  destiné  à  accompagner  \e  Kémantché  en  qualité 
d'instrument  de  basse,  et  pour  le  soutenir  d'accords 
qui  puissent  être  considérés  comme  consonants  dans 
la  musique  orientale. 

C'est  pour  cela  qu'il  ne  faut  pas  croire  qu'en  jouant 
sur  le  Lavouta  les  mélodies  turques,  on  pourrait  leur 
garder  leur  saveur  originale;  d'ailleurs,  le  Lavouta 
était  exclu  de  l'orchestre  classique  des  Turcs,  qui  seul 
pouvait  exécuter  correctement  les  airs  orientaux. 

Cependant,  comme  on  peut  voir  plus  haut  parmi 
le  groupe  des  Cafés,  le  Lavouta  a  pris  place  parmi 
l'orchestre  d'Indjé-Saz;  c'est  le  signal  de  la  déca- 
dence de  ces  orchestres,  au  point  de  vue  de  la  mu- 
sique purement  turque. 

Le  Meydan-Sazi. 

Cet  instrument  n'est  admis  ni  dans  l'orchestre  clas- 
sique ni  da.nsr Indjé-Saz  moderne  des  cafés-concerts. 
Il  est  l'instrument  favori  des  poètes  chanteurs  popu- 
laires nommés  Achyks,  qui  sont  les  troubadours  de 
la  Turquie.  Ces  hommes  errent  de  ville  en  ville  et  de 
village  en  village,  dans  l'Asie  Mineure,  dans  la  Tur- 
quie d'Europe,  en  chantant  l'amour  (le  mot  Achyh 
signifie  amoureux),  et  les  exploits  des  preux  et  des 
paladins;  leur  musique  est  purement  populaire  et  a 
un  charme  tout  particulier  qui  va  droit  au  cœur  lors- 
qu'ils improvisent,  comme  c'est  leur  habitude,  soit  en 
poésie,  soit  en  musique. 

Le  Meydan-Sazi  est  fabriqué  en  Turquie  par  divers 
facteurs  avec  plus  ou  moins  de  différences  dans  la 
forme. 

Le  nom  subit  des  changements  lorsque  la  forme 
de  cet  instrument  se  modifie;  ceux  qui  sont  plus 
petits  prennent  le  nom  de  Itaglama  et  de  Bozouk. 

Le  Meydan-Sazi  a  six  cordes,  dont  quatre  sont 
d'acier,  et  les  5"  et  6=  sont  de  laiton;  ces  cordes  don- 
nent les  notes  suivantes  : 


Les  ligatures  de  cet  instrument  ne  sont  pas  com- 
plètes comme  celles  du  Tanhour;  cependant,  elles 
sont  disposées  de  telle  manière  qu'on  peut  en  tirer 
des  intonations  qui  sont  à  la  fois  chromatiques  el 
enharmoniques. 

III.    —    INSTRUMENTS    A   VENT 
Le  Séï. 

C'est,  sans  contredit,  l'instrument  le  plus  estimé 
et  le  plus  original  des  Turcs.  Dans  un  récent  article 
très  documenté',  mon  vénérable  ami  P.-J.  Thibaut, 
des  Augustins  de  l'Assomption,  s'exprimait  ainsi  sur 
le  Néï  : 

«  Je  ne  sais  rien,  à  la  vérité,  d'harmonieux,  de 
suave  et  de  prenant  comme  le  son  mystérieux  de  ce 
long  calame.  On  dii'ait,  pour  emprunter  le  langage  du 
poète  : 

,  .  _  .  .  les  coups  d'aile 

D'un  zéphyr  amoureux  passant  sur  les  roseaux 
Et  craignant,  en  passant,  d'éveiller  les  oiseaux! 

«  Le  Néï  n'est  qu'un  roseau,  mais  un  roseau  mélo- 
dieux, et  dans  sa  forme  naturelle  d'une  si  grande  sim- 
plicité, il  reste  encore  le  plus  parfait  des  instruments 
à  vent;  rien  n'égale,  en  effet,  la  richesse  de  ses  har- 
moniques, auxquels  il  doit  son  timbre  merveilleux, 
timbre  légèrement  voilé  qui  rappelle  néanmoins  d'une 
façon  si  frappante  celui  de  la  voix  humaine.  » 

Le  Néï  n'est  ni  une  flûte  à  bec  ni  une  tlùte  traver- 
sière;  son  embouchure  placée  à  la  tète  de  l'instru- 
ment est  une  pièce  rapportée  de  corne  ou  d'ivoire, 
dont  la  figure  rappelle  assez  celle  d'un  cône  tronqué. 

Le  Néï  étant  un  des  principaux  instruments  accom- 
pagnateurs des  voix  dans  les  concerts,  afin  de  parer 
aux  insurmontables  difficultés  de  transposition  engen- 
drées par  la  grande  variété  d'intervalles  mélodiques 
particuliers  à  la  musique  orientale,  on  fut  amené  de 
bonne  heure  à  construire  toute  une  série  de  Ncï  de 
sept  tonalités  différentes  :  le  Mansota'  Néï  (Xéï  victo- 
rieux), ou  Néi  normal,  le  Schah  Néï  (Néï  royal),  le 
DavoiulNél  (Néï  de  David),  le  Bul-ahenk  Néi' (Néï ample- 
ment harmonieux),  le  Kize  Néï  (Néï  de  la  jeune  fille), 
le  Mustahsènc  Néi  (Néï  louable)  et  le  Supunlé  Néi  (Néï 
recommandé). 

Le  tableau  ci-dessous  servira  à  comparer  les  rap- 
ports de  tonalité  de  ces  Néi  établis  par  comparaison 
au  Mansour  Néi,  Néï  normal,  avec  le  nombre  de  vibra- 
tions simples  par  seconde  de  chaque  note  de  la  gamme 
naturelle  turque  transposée  sur  chacun  de  ces  ins- 
truments. 

Comme  nous  l'avons  expliqué  en  son  lieu,  la  gamme 
naturelle  turque  ou  orientale  est  la  suivante  avec  les 
rapports  approximatifs  ci-dessous  : 

57Ci  6i8  720  76S  S6  4  960 


720 


768 
sol 


S6  4 
la 


1021  1  152 

do  ré 


9 /S 


9/8        10/9       16/15       9;8         10/9       10/15 

On  saisira  aisément  la  disposition  du  tableau  ci- 
après  en  songeant  que  l'emploi  des  sept  espèces  de 
JVeï  ne  comportant  pas  un  doigté  différent,  dans  la 


1.  Cf.  U  revue  a.  I.  M.,  u"  +  (avril  190S).  piigc  Hji,  niiquel  j'cra- 
prunlerai  ici  certains  passages  d'ailleurs  inspirés  en  substance  par  nioi. 


HISTOIRE  DE   LA   MUSIQUE 


LA   MUSIQUE    TURQUE      3oi9 


pralique,  les  notes  obtenues  sur  chaque  Néï  par  un  même  doigter  conservent  le  nom  qu'elles  portent  sur 
le  iSti  normal. 


INSTRCMBNTS     AIGUS 

MANS 

Néï 
Nom 

COR     NÉÏ 

on 
normal. 

Nombre 

IXSTRDMKNTS     GR.WKS 

Supurdé  N<!'ï. 

Musla 
Nom 

[isône  Néï. 

K 

z«  Ni'ï. 
Nombre 

Schah  Néï. 
Nom        Nombre 

Davoud  Néï. 

liul-Ahenk  Néï. 
Nom        Nombre 

Nom 

Nombre 

Nombre 

Nom 

Nom 

Nombre 

des 

des 

des 

dos 

d.>s 

dos 

des 

des 

dos 

des 

des 

dos 

vibrations. 

notes. 

vibrations. 

notes. 

vibrutiuns. 

notes. 

vibrations. 

notes. 

vibrations. 

notes. 

vibrations. 

notes. 

vibr.'itions. 

notes. 

ri 

1536 

do 

1365  1/3 

ré 

1  3S2  2  5 

si 

1Î80 

do 

122S  4/5 

rè 

1200 

la 

1152 

si 

1152 

de 

1152 

rf 

1152 

sal 

1024 

lu 

1036  4 '5 

SI 

lOSO 

do 

102i 

rc 

1036  4/5 

fi  9 
mi 

960 
864 

sol 
fa 

9212  5 
S64 

lu 

sol 

972 
864 

SI 

lu 

ii6Û 
S6i 

do 
.H 

9213/5 
SSi 

rc 

ao 

972 

se'i 

ré 

864 
7  «S 
7Î0 
648 
576 
540 

rè 

'  768 

mi 

777  3/5 

r»-f 

SIO 

sot 

7G8 

la 

777  3  5 

m 

Slû 

do 

Ti 

S911/» 

Ml 

729 

r»it 

720 

sol 

691  1/5 

lu 

729 

SI 

rc 

6i8 

jiU 

61S 

l'"if 

64S 

sol 

64  s 

lit 

576 

mi 

533  1/5 

M 

607  1/2 

sot 

51S2/5 

mi 

546  3/4 

lu» 

ré 

486 

vu 

4S« 

ré 

432 

Le  Sïansour  iV«  est  fait  régulièrement  d'une  seule 
lige  de  roseau  ouverte,  d'une  longueur  normale 
de  806  millimètres.  Cette  tige  est  divisée  avec  une 
précision  mathématique  en  26  segments,  comme  on  le 
voit  par  la  ligure  ci-dessous;  le  milieu  de  sa  longueur, 
situé  au  treizième  segment,  est  marqué  d'un  trou  à  la 
partie  inférieure  au  moyen  duquel  on  obtient  la  note 
fa,  et  non  l'octave  de  la  fondamentale,  qui  est  sol, 
comme  le  prétend  mou  ami  Dom  J.  Parisol'.  De 
ce  point  à  l'exlrémité,  on  compte  encore  si.x  trous 
placés  à  la  partie  supérieure  de  l'instrument  aux 
quatrième,  cinquième,  si.xième,  huitième,  neuvième 
et  dixième  segments.  Voici  cette  figure  : 

0  vseBSTon  IG 

1  M   I  .!>o?  I  4'4><i>  I   I  Y  ~Z:|) 

o.Sm'^         Ht  tsi  f?t        iw  j?^*ja  toi-  ,  ■* 

Sol  f  la  If  â        dû  iT  ré  £» 

FiG.  SIS.  —  Schéma  du  Néï. 

L*élendue  du  Sêl  est  de  trois  octaves  moins  un  ton  : 


^ 


A  part  les  deux  notes  chromatiques  ?a#  et  do  S, 
ïes  sons  diatoniques  obtenus  aux  ouvertures  indi- 
quées comptent  précisément  au  nombre  des  harmo- 
niques successifs  de  la  fondamentale  .so(;  de  plus, 
entre  chaque  note  diatonique,  on  obtient  avec  la 
dernière  précision  toute  une  série  de  notes  intermé- 
diaires constituées  par  les  intervalles  nommés  par 

,      n  ,-  256    ^         ,         2187, 

les  Grecs  Ixinma  -^  et  apotome  -    -  -. 

Voici  une  autre  particularité  non  moins  remarqua- 
ble: à  partir  du  son  fondamental  du  .AVi,  on  obtient 
sur  chacun  des  trous  latéraux,  par  la  seule  force 
du  souflle,  c'est-à-dire  sans  modilier  le  doigter,  la 
quinte  et  les  deux  octaves  superposées  de  chaque 
note,  tandis  que  les  Uùtes  traversières  européennes 
ne  peuvent  produire  de  la  mi'rae  manière  que  les 
deux  octaves  de  la  fondamentale  ou  d'un  son  inter- 


médiaire de  l'instrument.  Voicila tablature  complète 


du  doigté  du  Mmisour  Néi , 


Premier  det/ré  d'impulsion  du  sotif/lc. 
L'octave  grave. 


4MMM^M^ 


ih-i>-i>-ih<y-<>^h<y<^ — 


^^>_<Mh-^M^-<MM>-(^^>-<>-^>-^> 


^►HhHMh-^5-()-^^^^-<^^^-^>-<^> 


èèèèQOOOcbcbQOô 


<MMMh-IMM^ 


(1)  cl)  (3)   i^i)   C5) 


1.  En  inclinant  la  tète  à  gauche. 

2.  En  inclinant  la  tète  à  droite. 

3.  Eu  revenant  ù  la  position  normale, 

4.  En  inclinant  la  tête  à  gauche. 

5.  En  portant  la  tête  encore  plus  à  gauche. 

DeiLiicmc  degré  iVinipulslim  du  souffle. 
L'oclave  moyenne. 


i.  Aourelles  Archir''s  '/t-ï  JfîitJfions  scientifiques,  1.  X,  p.  172. 

2.  Pour  certaines  notes,  on  recourt  quelquefois  ;t  Taide  des  lèvres, 
aGn  d'obtenir  ces  uotcà  plus  ou  moins  dilTcrenles  selon  l'exigence  de 
chaque  mode. 


1.  En  inclinant  la  tète  à  sauche. 
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Troisième  dajré  d'impulsion  du  souffle. 
L'octave  aiguP. 


<HHHHHhH^ 


4NHHH»— <>     <»     <M>    ()    <M^ 


4MHHh-€MMh-«^ 


4»-^)     O     4MhH^ 


i'^y 
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o 


4M»-<^ 


1-  Ces  deux  notes  sont  obtenues  par  le  quatrième  degré  d'impulsion 
du  soufile. 

Chacune  des  sept  espèces  de  Néï  a  en  outre  son 
Nisfié  i-i.'^:,  c'est-à-dire  sa  moitié.  Pour  obtenir  le 
Nisfié  du  Mansour  Néï,  par  exemple,  on  prend  une 
mince  tige  de  roseau  de  403  millimètres  de  longueur, 
que  l'on  divise  en  26  parties  égales,  et  on  perce  les 
trous  d'après  les  règles  indiquées  ci-dessus.  On 
obtient  ainsi  un  petit  Néï  dont  le  diapason  est  à  une 
octave  plus  aiguë.  Le  son  des  Nisfié  est  un  peu  criard, 
mais  on  les  accepte  néanmoins  dans  les  concerls 
classiques  lorsque  les  chanteurs  et  les  instrumen- 
tistes sont  en  nombre. 


En  dehors  des  différentes  espèces  de  Néï  et  de  ses 
Nisfié,  il  y  a  un  autre  Néï  qu'on  appelle  Guiriflc 
c^J^^  qui  a  huit  trous  et  dont  le  doigter  est  tout  à 
fait  différent  de  celui  du  Néï. 

Le  jeu  de  cet  instrument  est  beaucoup  plus  difficile 
et  demande  souvent  l'aide  des  lèvres  du  joueur  afin 
de  bien  exécuter  les  divers  intervalles  mélodiques 
qui  sont  nécessaires  pour  la  réalisation  des  modes 
orientaux. 

Aussi  le  Guiriflc  ne  trouve  que  peu  d'amateurs 
parmi  les  jeunes  musiciens  turcs;  nous  renonçons 
donc  à  donner  plus  de  détails  sur  le  mode  de  la  fixa- 
tion des  sons,  et  à  joindre  à  l'échelle  des  sons  de  cet 
instrument  défectueux  et  empirique,  le  doigter  de  ses 
neuf  trous  ouverts  et  bouchés. 


Le  Néi,  avec  ses  variétés,  est  le  seul  instrument  à 
vent  des  Turcs  modernes  qui  soit  admis  dans  l'or- 
chestre classique.  Le  Zourna  et  quelques  autres 
instruments  de  la  famille  des  fifres  élémentaires, 
comme  Caval  et  Tchighirlma,  ne  jouissent  pas  de  ce 
privilège. 

Le  Zourna  est  une  espèce  de  hautbois  joué  spécia- 
lement par  les  bohémiens  établis  en  Turquie;  ces 
hommes  qui  errent,  surtout  pendant  le  printemps, 
lorsque  les  premières  roses  s'ouvrent  sous  le  climat 
poétique  de  l'Orient,  dans  les  prairies  et  dans  les 
régions  champêtres  en  jouant  leur  Zourua,  sont 
doués  d'un  instinct  musical  vraiment  digne  de  remar- 
que; ils  ont  une  musique  tout  à  fait  spéciale  à  leur 


race,  avec  un  style  particulier,  orné  de  mille  fiori- 
tures. 

Les  bohémiens  de  Turquie  jouent  également  et 
avec  le  même  style  de  la  clarinette  européenne;  il 
serait  vraiment  désirable  qu'un  habile  clarinettiste 
occidental  eût  l'occasion  d'entendre  et  d'étudier  leur 
jeu;  il  y  trouverait,  j'en  suis  sûr,  des  choses  intéres- 
santes. 

En  Turquie,  il  y  a  plusieurs  sortes  de  Zournas,  h. 
savoir  le  grand,  appelé  Caba-Zourna ;  le  petit  prend 
le  nom  de  Djoura.  Les  sons  de  ces  deux  Z,ournas  sont 
conformes,  jusqu'à  un  certain  point,  à  la  théorie 
des  sons  musicaux  des  Orientaux. 

Il  y  a  une  troisième  sorte  de  Zourna,  employée 
surtout  par  les  habitants  kurdes  et  arméniens  des 
provinces  orientales  de  la  Turquie  d'Asie,  comme  Van 
et  Erz-roum;  les  sons  de  ce  Zourna  sont  insupporta- 
blement  criards  et  très  défectueux.  A  Constantinople, 
dans  les  quartiers  habités  par  les  ouvriers  originaires 
de  ces  provinces,  il  y  a  des  cafés  fréquentés  exclu- 
sivement par  eux;  pendant  les  jours  de  fête,  j'ai 
eu  plus  d'une  fois  l'occasion  de  passer  devant  ces 
cafés  et  d'entendre  la  musique  de  danse  qu'on  joue 
avec  cette  sorte  de  Zourna  accompagné  de  batte- 
ments de  grosse  caisse;  malgré  toute  mon  attention, 
je  n'ai  pas  pu  y  constater  un  seul  intervalle  juste, 
fût-ce  même  une  quinte  ou  une  quarte,  et  j'ai  été 
surpris  que  ces  hommes  dansent  pendant  des  heures 
sur  des  sons  si  faux.  11  faudrait  en  conclure  qu'ils  y 
trouvent  quelque  plaisir.  Et  ce  fait  prouve  que  la 
musique  de  chaque  peuple  est  au  niveau  de  sa  cul- 
ture intellectuelle! 


IV. 


INSTRUMENTS    A    CORDES    PINCEES    SANS    MANCHE 


Le  Canoun. 


1.  Mot  persan  qui  signifie  «  entrelacé  ■. 


On  attribue  l'invention  de  cetinstrumentau  célèbre 
théoricien  turc  Farabi.  Comme  nous  l'avons  vu  plus 
haut,  le  Canoun  figurait  parmi  les  instruments 
anciens  des  Turcs;  il  arriva  cependant  un  temps  (tout 
le  cours  du  xyiii"  siècle)  où  l'usage  du  Canoun  fut 
complètement  oublié  chez  les  Turcs,  de  telle  sorte 
que,  sous  le  règne  du  sultan  Sélini  111,  époque  la  plus 
florissante  de  la  musique  turque,  on  ne  rencontre 
pas  dans  l'histoire  le  nom  d'un  seul  joueur  de  cet 
instrument. 

C'est  sous  Mahmoud  II  (1808-1839)  qu'un  musicien 
arabe  de  Damas,  nommé  Eumcr  effendi,  a  rapporté 
le  Canoun  à  Constantinople,  et, 
depuis,  cet  instrument  a  eu  de 
nombreux  amateurs,  surtout 
parmi  les  dames  turques. 

Le  nom  de  cet  instrument 
vient  du  mot  arabe  Oj;U  qui 
signifie  règle,  type,  modèle, 
comme  le  /.aviov  grec.  C'est  un 
instrument  polycorde,  dont  la 
caisse  sonore  a  la  forme  d'un 
trapèze,  et  dont  la  diagonale 
forme  un  angle  très  aigu  avec 
le  grand  côté.  On  en  voit  ici  la 
figure. 

Sur  cet  instrument  se  trou- 
vent tendues  72  cordes  qui  sont  f,g.  5I9.  —  l.o  Canoun. 
faites   de  boyau   de  dllïérento 
grosseur  vers  l'aigu  et  vers  le  grave.  Ces  72  cordes, 
étant  accordées  trois  par  trois  à  l'unisson,  donnent 
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24  notes  qui  forment  trois  octaves  et  une  tierce  mi- 
neure. Le  sou  le  plus  grave  est  un  si,  et  le  plus  aigu 
est  un  ré. 

Éh'iiiliit;  t't  itcconl  tlii  Cfiiit'uii. 


sique  et  les  Miisicions  (page  176).  Plarous  d'abord  ici 
la  ligure  de  l'instrument,  qui  est  coi'inu  en  Kurope, 
d'après  le  môme  auteur,  sous  le  nom  de  Ccmbalo 
hongrois  : 


^^ 


L'accord  ci-dessus  du  Caiiouii  es' 
un  accord  ordinaire;  pour  le  préci- 
ser, donnons  les  rapports  qui  se 
trouvent  entre  les  notes  de  cet  ac- 
cord : 


R.VPl'ORTS    JUSTES 
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S      2i3 
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i  do 

2187      y 
20iS       S 


On  conçoit  facilement  combien  il  serait  difficile, 
avec  un  tel  accord,  d'exécuter  des  morceaux  de  mu- 
sique orientale  qui  sont  pleins  de  modulations  fré- 
quentes avec  des  intervalles  extrêmement  variés. 
Auparavant,  les  joueurs  de  cet  instrument  n'avaient 
d'autre  moyen  que  de  donner  un  coup  de  doigt  sur 
la  corde  dont  il  fallait  hausser  plus  ou  moins  le 
ton;  mais,  cette  opération  étant  à  la  fois  malaisée 
et  peu  brillante,  on  a  imaginé,  il  y  a  une  trentaine 
d'années,  un  moyen  de  remédier  à  la  difficulté  : 
à  côté  du  cordier,  sous  chaque  corde,  on  a  mis  deux 
ou  trois  petites  pièces  de  métal  qui  peuvent  être  très 
facilement  relevées  ou  rabattues;  on  obtient  ainsi  le 
degré  d'acuité  ou  de  gravité  du  son  que  l'on  désire. 

Les  joueurs  de  Canoun  ont  à  l'index  de  chaque 
main  une  sorte  d'anneau  ou  de  dé  sans  fond,  d'une 
forme  particulière.  Entre  l'anneau  et  le  doigt,  ils 
placent  une  mince  lame  d'écaillé,  qui  sert  à  pincer  les 
cordes,  comme  tous  les  plectres  en  usage  en  Orient. 

Le  Santour. 

L'instrument  appelé  Sanlour  par  les  Turcs  n'est 
autre  chose  que  le  Psallérion  ou  Tympanon,  qui  fut 
autrefois  en  usage  dans  toute  l'Europe,  et  qu'on 
retrouve  encore  en  Bohême,  en  Hongrie,  et  surtout 
en  Roumanie. 

C'est  un  instrument  très  ancien,  cité  même  dans  la 
Bible',  sous  la  forme  de  Phsanterin  ou  Psanterin,  et 
dont  le  mot  Santour  ne  serait  qu'une  autre  forme.  Le 
Santour,  qui,  d'après  son  origine,  est  un  instrument 
hébreu,  est  encore  joué  par  les  Juifs  de  l'Orient. 

A  Constantinople,  on  emploie  deux  sortes  de  Sini- 
toiir,  essentiellement  distinctes  l'une  de  l'autre,  au 
point  de  vue  de  l'accord  et  de  la  disposition  des 
cordes  ainsi  que  de  la  forme.  Le  premier  est  connu 
sous  le  nom  de  Santour  à  la  franque,  et  le  second 
sous  le  nom  de  Santour  à  la  turque. 

Sanlour  à  ia  franque. 

Malgré  son  nom  à  la  franque,  l'instrument  qui  est, 
de  nos  jours,  entre  les  mains  des  musiciens  turcs 
s'est  transformé  à  l'orientale  en  changeant  son  accord 
européen;  pour  cette  raison,  nous  sommes  obligé 
d'en  expliquer  les  diverses  particularités. 

L'accord  de  cet  instrument  est  donné  par  le 
regretté  professeur  du  Conservatoire  de  Paris,  Al- 
bert Lavignac,  dans  son  intéressant  ouvrage  la  Mu- 


1.  Voyez  le  troisième  livre  du  premier  volume,  ch.  Il,  §  1,  p.  391. 

2.  En  oulre,  on  peut  avoir  une  idée  de  ces  modiûcations  eu  compa- 
raot  l'accord  des  cordes  que  nous  avons  donné  ci-dessus,  avec 
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Et  voyons  maintenant  les  modincalions  qui  lui  ont 
été  apportées  par  les  Turcs.  Ces  modificalions  por- 
tent sur  deux  points  :  1°  on  a  diminué  le  nombre 
des  cordes;  2°  on  a  changé  la  position  des  che- 
valels. 

LeSantour  à  la  franque  a  lOo  cordes  de  laiton,  dont 
chaque  groupe  de  cinq  cordes  donne  une  note,  ce  qui 
fait  un  total  de  21  notes. 

On  ébranle  ces  cordes  par  la  percussion  de  deux 
marteaux  souples,  que  l'artiste  doit  manœuvrer  agi- 
lement de  chaque  main. 

Voici  l'accord  des  21  notes  du  Santour  à  la  franque 
des  Turcs  : 


I....      réi(, /■«,. 

2 «3- 

3. .  . .      riij >«/j. 

'i M#3. 

5-.-.      rf»», M,,. 

6 /a  3. 

7.     .     .     .  llO:^ /■«^. 

8 '. so(#3. 

9. .  .  ,      i'i, 7ni^. 

10 S0I3. 

Il----      '«#, rem,. 

12 ra»3. 

13 In, ré'. 

14-: /•«3- 

15 50/if, (/0#,. 

16 mi  3. 

17. .  . .      sot, do, . 

^8 «#3. 

19 rt^a. 

20....         (/Ojfg. 
21 rfOg. 


3     <L    O     C 


M    3  -^  —     -  = 
=j   o  ,«  9-  "^   "■ 


■  * 

j  '5    . 


4>  ^    rt 


I    ->    *.     C   ' 


L'étendue  totale  de  cet  instrument  est  donc   de 
deux  octaves  et  une  quarte,  soil  de  : 


^P  '  É 


mais  cette  écriture  ne  donne  pas  la  véritable  into- 
nation, —  les  cordes  étant  accordées  à  une  octave 
plus  bas. 

L'usage  de  cette  sorte  de  Santour  ne  remonte  pas 
à  plus  de  soixante  ans  à  Constantinople. 

D'après  nos  renseignements,  c'est  sous  le  règne 
du  sultan  Médjid  (1839-1860)  qu'un  jeune  musicien 
de  la  Cour  impériale,  nommé  Hilmi  Bey,  ayant  vu 
ces  sortes  de  Santours  aux  mains  des  musiciens  rou- 
mains, en  apprit  le  jeu,  en  y  apportant  les  modifica- 
tions précédentes^,  et,  pour  le  distinguer  des  San- 
tours déjà  existants,  le  nomma  Santour  à  la  franque. 


tableau  de  l'accord  du  cembalo  hongrois  inséré  à  la  page  177  de  la 
Musique  et  les  Musiciens,  par  Lavignac,  1895,  Paris. 
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Depuis  Hilmi  Bey,  l'instrument  a  eu  une  certaine 
vogue,  soit  parmi  les  musiciens  de  la  cour,  soit 
au  deliors.  Mais  il  va  sans  dire  que  son  accord, 
quoique  juste  dans  les  notes  naturelles,  avec  ses 
demi-tons  en  quelque  sorte  tempérés,  ne  satisfait 
pas  sûrement  aux  exigences  de  certains  modes  turcs, 
et  cet  instrument  n'est  pas  en  usage  dans  l'orchestre 
classique'. 

Santour  à  la  turque. 

L'usage  déjà  restreint  de  ces  sortes  de  Santour  est 
réservé  aujourd'hui  exclusivement  aux  musiciens 
juifs  de  Constantinople. 

Quoique  le  nombre  des  cordes  soit  assez  augmenté, 
l'étendue  totale  est  inférieure  d'un  ton  à  celle  du 
Santour  à  la  franque  ;  en  effet,  cette  étendue  est  de 
deux  octaves  et  une  tierce  mineure,  de 


^^    o  '^ 


ce  qui  fait  chromatiquement  32  notes  (réalisée  cha- 
cune par  un  groupe  de  5  cordes). 

Quant  à  l'accord  de  cet  instrument,  il  est  tout  à 
fait  différent  de  son  homonyme  européen.  Le  tableau 
ci-contre  montre  que  ces  sortes  de  Santours  sont 
essentiellement  créés  pour  les  exigences  de  la  mu- 
sique turque,  puisqu'on  y  trouve  une  note  entre  si-do, 
et  fait-sol. 

Les  cordes  de  cet  instrument  sont  toutes  de  laiton. 

Quoiqu'il  n'y  ait  qu'un  seul  demi-ton  entre  les 
notes  naturelles,  comme  ces  demi-tons  sont  fournis 
par  une  seule  corde,  l'instrumentiste  peut  changer 
l'accord  de  ces  demi-tons  d'après  les  exigences  du 
mode  à  exécuter;  tandis  que  dans  l'autre  sorte  de 
Santour,  dit  à  la  franque,  les  demi-tons  étant  donnés 
par  les  deux  côtés  d'une  même  corde  divisée  en  deux 
parties  par  un  chevalet,  si  on  touche  un  côté,  l'autre 
côté  se  trouve  aussi  altéré,  et  cela  forme  un  obstacle 
à  l'accord  de  ces  cordes  à  volonté,  de  sorte  qu'on 
est  obligé  de  trouver  toujours  un  demi-ton  intermé- 
diaire tempéré  entre  deux  notes  naturelles,  ce  qui 
ne  convient  pas  aux  modes  turcs. 

Une  autre  cause  de  la  préférence  donnée  au  San- 
tour turc  est  la  suivante  : 

Comme  nous  l'avons  vu,  la  corde  9  du  Santour  à 
la  franque  donne  d'un  côté  mis,  et  d'un  côté  si'n 
qui  est  sa  quinte  juste.  Tandis  que  dans  la  gamme 
turque  les  siij  ne  sont  pas  les  quintes  justes  des 
miq;  ils  sont  considérés  comme  un  si  dièse,  et  ils 
sont  indiqués  ainsi  si;;  par  un  demi-dièse. 

Or  dans  )e  Santour  à  la  franque,  l'exécutant  turc 
doit  commettre  l'une  des  deux  fautes  ci-dessous  : 

Ou  bien,  à  cause  du  sit),  il  faudra  sacrifier  mia 
qui  deviendra  alors  très  faible  et  ne  servira  à  rien; 

Ou  bien,  pour  que  mii^  devienne  juste,  il  faudra 
sacrifier  sii{,  et  dans  ce  cas  il  sera  trop  fort  pour 
nuire  à  la  constitution  des  plus  beaux  modes  turcs. 


1.  CerUiina  nmsiuieDS  turcs  ont  essayé  de  mdttro  sur  le  Santutlr  à 
la  franque  des  cordes  on  acier,  au  lieu  de  cordes  de  laiton,  et  île  ten- 
dre ainsi  ces  cordes  à  une  octave  plus  ai-^uë;  mais  le  résultat  ne  lut  pas 
trouvé  satisfaisant  :  les  sons  sortaient  comme  si  on  frappait  sur  un 
verre,  très  durs  et  sans  éclio;  pour  celte  raison,  on  a  renoncé  .^  ce 
système. 


"S     3.2        =.'~»»  1 '«■#(/■«  s'. . 

^.2.=     w        «w-oç,  3 j.^< 

3f    i    s      S-^s  =  g         -i '■'■..• 

C«  E         7--oMo  ^ «"if,. 

SI    S    .§      I^ï-lo  l ; «■*,. 

S^     =^      .îco„-  8 u,. 

»•        t.        O  «     -     *     3     V,  ,^  ■' 

^  %     2    •—       "  5  =  ="  =  ■' '"  S  i  ■ 

-=^  g       %   -    ~^   \i   —  10 '«i. 

\l    ^     Z      l-pH  11 .«/#,. 

S  •-  ë  I    .S  ig  „-=  12 s»/,. 

--^   l    g.     lii^-^  13 fai,. 

°'..2    g     3      .§2  "ôi  H /■„#,. 

S-|  .2   1       g-ï|=  15 ni*i[fa.i)^. 

oo'  „    o    £       5"  s  s  s  a  10 )«(,. 

:^l  1  S  !i^:=  !^ ■: -*.• 

fi^i  W^H  »:::::;..:!: .„#, 

-^  I  s2:i-r.s-:  21 \ «$3. 

££  s  ^li.%iri  22 «3. 

"«-£■   s    ^g-g  g  ='oî=  s  2-'' '«Ifa. 

0  S    -J    .5P=  ;;  jô  «  S  2i /«3. 

■*■§    5    :":-f  ■=  l  II  25 .«/jfj. 

-îS    g)   ?-S  £"?-S  l  26 «0/3. 

Jï     5    l-ë  ï-e  *-=  27 /-ajTj. 

1  g.  7    ^islj  ï-g  „.  28 /-«ifj. 

°  3    ■^    S--^  S|-=3i  ^-  29 »«■#(/■«  6)3. 

Si'o     ?g£"o--'go  30 «ij. 

-^  ï~„".S.-§-  ï  ïl  S  5  31 «#3- 

a,    ^     o  »      -a-^  c-S  8  3-2 ^^^_ 

Voici  une  figure  qui  expliquera  mieux  la  disposi- 
tion des  trente-deux  cordes  du  Santour  à  la  turque  : 

A  B 


Fui.  516. 
V.    —    mSTRllMENTS    A    PERCUSSION 

La  musique  turque  emprunte  en  majeure  partie 
son  originalité  et  son  énergie  propi'OS  à  la  l'igiieur  de 
la  mesure  et  du  rythme  qui  sont  marqués  par  les 
instruments  à  percussion  dont  voici  la  nomencla- 
ture. 

Le  Den. 

C'est  un  tambour  de  basque. 
Sur  son  cercle  de  bois,  qui  a  un  diamètre  de  40  cen- 
timètres, est  collée  une  espèce  du  peau  dite  en  lurc 
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Kourçak  et  percée  dans  sa  largeur,  à  des  distances 
égales,  de  cinq  paires  de  trous  dune  largeur  suffi- 
sante pour  la  suspension  de  dix  cymbales  qui  se 
heurtent  lorsquou  bat  la  mesure,  en  sonnant  l'une 
contre  l'autie. 

Les  Arméniens  de  la  capitale  ottomane  ont  te 
secret  de  la  composition  des  métaux  pour  la  fabri- 
cation de  CCS  cvnibales,  qu'ils  nomment  Zih.  Les 
Zi'ts  de  Constaiitinople  sont  connus  en  Europe  depuis 
l'exposition  internationale  de  Paris  de  1867.  M.  Oscar 
Comellant,  en  parlant  de  ces  cymbales  dans  l'oii- 
vrage'  qu'il  a  consacré  aux  documents  se  rattachant 
à  cette  exposition,  s'exprime  ainsi  : 

«  Un  des  grands  fabricants  de  Zils,  aidé  de  ses 
frères,  le  sieur  Keuropé,  établi  à  Psammatia  de  Cons- 
tantinople,  fournil  chaque  année  à  la  consommation 
européenne  de  douze  à  quinze  cents  paires  de  cym- 
bales, dont  le  prix,  estimé  en  moyenne  à  quarante 
francs  la  paire,  représente  donc  une  valeur  de  cin- 
quante-deux mille  francs.  » 

Le  Mathar. 

Il  y  a  une  autre  espèce  de  De//' qui  s'appelle  Mazhar; 
celui-ci  ne  ditl'ère  du  précédent  que  par  l'absence  de 
cymbales. 

Les  Mazliars  ne  sont  jamais  admis  dans  les  concerts 
classiques  de  musique  de  chambre;  leur  emploi  est 
réservé  aux  couvents  de  derviches  tourneurs  et 
autres  confréries  religieuses  qui  en  font  usage  pen- 
dant leurs  cérémonies,  toujours  accompagnées  de 
musique. 

Le  Koudume. 

Sortes  de  timbales,  qui  sont  également  et  uni- 
quement employées  par  les  divers  rites  des  confré- 
ries musulmanes  dans  leurs  cérémonies;  elles  sont 
en  métal  et  couvertes  de  peau  de  chèvre  préparée. 
Le  timbalier,  tenant  les  baguettes  dans  ses  mains, 
frappe  pour  les  temps  forts  celle  qui  se  trouve  à 
droite,  et  pour  les  temps  faibles  celle  qui  se  trouve 
à  gauche;  ces  timbales  sont,  d'ailleurs,  fabriquées 
de  telle  sorte  que  les  sons  rendus  par  elles  satisfont 
mieux  à  l'exigence  des  temps  fort  et  faible. 

Le  Ealllé  ou  Zil. 

Ce  sont  des  cymbales  de  trente  centimètres  de 
diamètre,  pareilles  à  celles  qui  sont  connues  en 
Europe. 

Le  concert  classique  n'admet  pas  non  plus  le  Jla/i/^, 
qui  parait  dans  les  cérémonies  religieuses  des  der- 
viches. 


En  outre  des  instruments  à  percussion  cités  ci- 
dessus,  il  y  a  d'autres  instruments  qui  sont  employés 
par  la  basse  classe  de  la  population,  comme  la  Dar- 
bûuka  (vase  creux  de  terre  cuite  monté  de  peau),  et 
comme  le  ZiUi-macka  ipincettes  aux  extrémités  des- 
quelles sont  attachées  de  petites  cymbales  de  S  cen- 
limètresl. 

Le  TchifU-naré  est  aussi  à  citer  parmi  ces  sortes 
d'instruments;  il  consiste  en  deux  timbales,  mais 
moins  grandes  que  les  Koudumes.  Elles  sont  spécia- 
lement employées  par  les  bohémiens  de  Turquie 
pour  réaliser  l'accompagnement  rythmique  lors- 
qu'ils jouent  de  leurs  zourna. 


i.  Cf.  la  iluiique,  let  llxaiciens  et  lu  Instrumeats  de  musiqve 
p.  570,  Paris,  1869. 


VII 
Les  rj'tliiucs  h  oassoiils  «  ilc  la  ■iiiisiqiic  tiiriinc. 

Les  anciens  théoriciens  turcs,  comme  Farabi  et 
Ibn-Siua  (Aviceune),  ont  traité,  d'une  façon  très  minu- 
tieuse et  avec  des  explications  assez  copieuses,  du 
rythme  en  musique.  Si  on  lit,  d'un  côté,  leurs  dis- 
sertations dans  les  ouvrages  écrits  en  arabe,  et  d'un 
aulre  côté,  par  exemple,  le  chapitre  qui  traite  du 
rythme  des  anciens  dans  le  savant  ouvrage  de  Ge- 
vaert-,  il  est  impossible  de  ne  pas  voir  clairement 
la  source  commune  et  purement  giecque  à  laquelle 
ont  puisé  ces  divers  auteurs.  Cependant,  il  est  impos- 
sible aussi  de  ne  pas  constater  la  dilférence  capitale 
qui  se  trouve  dans  leurs  écrits;  cette  dilférence  pro- 
vient essentiellement  de  ce  que  les  premiers  ont  traité 
le  rythme  comme  une  branche  d'un  art  qui  vivait  et 
qu'on  cultivait  encore  de  leur  temps,  et  dont  ils  étaient 
eux-mêmes  des  praticiens  éraérites;  ils  se  basaient 
donc  sur  les  données  théoriques  des  philosophes- 
musiciens  grecs,  touten  y  ajoutant  les  particularités 
des  artistes  de  leur  peuple  et  les  progrès  qui  y  avaient 
été  apportés  en  théorie  et  en  pratique,  en  un  mot,  ils 
jugeaient  en  dignes  continuateurs  de  ces  philoso- 
phes. Malheureusement,  Gevaert  ne  se  trouve  point 
dans  ces  conditions  favorables  ;  il  travaille  seulement 
sur  les  écrits  théoriques  des  anciens,  quelquefois  mal 
interprétés;  il  cherche  à  faire  revivre  un  art  qui  est 
mort  depuis  des  siècles,  et,  en  outre,  pour  le  mieux 
faire  comprendre  à  ses  contemporains,  il  se  sert  sou- 
vent de  comparaisons  empruntées  à  l'art  moderne, 
d'où  résultent  des  confusions  plus  ou  moins  graves. 

Entrer  ici  dans  la  critique  détaillée  de  l'ouvrage 
de  M.  Gevaert,  nous  entraînerait  loin  du  cadre  que 
nous  avons  fixé  à  notre  travail;  d'ailleurs,  une  telle 
entreprise  demanderait  un  véritable  traité  particu- 
lier. Nous  nous  contenterons  de  montrer  la  néces- 
sité, pour  le  monde  occidental  moderne,  de  recou- 
rir, aussi  pour  ce  sujet,  à  l'Orient,  gardien  fidèle  des 
traditions  du  passé,  si  on  veut  se  faire,  par  voie 
directe  d'expérimentation,  une  idée  exacte  du  rôle  et 
de  l'importance  d'un  rythme  logiquement  proposé 
comme  élément  essentiel  de  la  mélopée. 

On  sait  que  le  rythme,  c'est-à-dire  l'harmonie  des 
nombres  et  des  mouvements  appliquée  à  la  mélodie, 
constituait  chez  les  anciens  l'élément  principal  et  pré- 
dominant de  toute  œuvre  musicale.  Les  Hellènes  ont 
porté  celte  partie  de  l'art  à  un  degré  de  perfection 
que  n'atteindra  certes  jamais  la  musique  moderne, 
par  la  raison  bien  simple  que  celle-ci  est  essentiel- 
lement métrique,  ce  que  les  Européens  appellent 
rythme  n'étant  en  réalité  que  la  perception  d'un 
mètre  musical. 

Les  Turcs  ne  sont  pas  restés  insensibles  aux  leçons 
des  Grecs.  La  musique  turque  étant  purement  homo- 
phone, les  maures  turcs  ont  poussé  leurs  eli'orts  vers 
l'embellissement  de  la  mélodie  et  la  création  de  divers 
rythmes  fort  originaux.  Rien  n'égale,  en  effet,  comme 
disait  jadis  mon  ami  le  R.  P.  Thibaut  dans  son  article 
inséré  dans  la  Revue  musicale  du  1"  août  1906,  la 
richesse  et  l'étonnante  variété  des  rythmes  de  la 
musique  turque,  rythmes  désignés  d'ordinaire  sous 
le  nom  générique  d'ûussoiils. 

Cependant,  il  est  curieux  de   constater    que   ces 


2.  Cf.  Histoire  et  Théorie  de  la  musique  de  l'antiquitij,  tome  II, 
livre  III  (Rythmique  et  Métrique). 
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rythmes  ne  reçoivent  pas  un  bon  accueil  de  la  plu- 
pari  des  Occidenlaux.  C'esl  ainsi  qu'un  écrivain  dis- 
tingué, Henri  QuiltarJ,  Occidental  comme  le  R.  P. 
Thibaut,  s'est  prononcé  de  la  façon  suivante'  sur  le 
rythme  des  Orientaux  : 

«  Une  succession  déterminée  de  percussions  fortes 
ou  faibles,  chacune  ayant  une  certaine  durée  cons- 
tante, le  constitue.  Que  la  somme  des  valeurs  des 
éléments  soit  égale  dans  deux  formules,  que  les 
accents  forts  soient  même  placés  au  même  endroit 

comme   dans  celle-ci    par  exemple   :    d  J   J   et 

V        V 

J    é    »    0    Jj  ,  il  n'importe.  Les  deux  rythmes 

V  V 

n'en  restent  pas  moins  tout  différents.  Et  l'opposition 
de  ce  rythme  imposée  à  l'oreille  avec  la  phrase  mélo- 
dique qui  se  déroule  librement  au-dessus  constitue 
pour  les  Orientaux  un  des  plus  grands  charmes  de 
leur  art.  » 
Et,  deux  pages  plus  loin,  le  même  auteur  ajoute  : 
«  Du  côté  de  la  rythmique,  les  compositeurs  occi- 
dentaux ont  agi  à  peu  près  de  même.  L'imitation 
était  ici  plus  aisée.  Mais  bien  des  rythmes,  usuels  en 
Orient,  eussent  paru  peu  compréhensibles  en  Europe, 
où  l'on  demande  beaucoup  moins  aux  ressources  de 
cet  ordre.  » 


C'est  ici  que  je  cesse  de  comprendre.  Pourquoi  ces 
rythmes  paraissent-ils  incompréhensibles  aux  Euro- 
péens? Sont-ils  autre  chose  que  des  rythmes  binaires 
ou  ternaires  déjà  en  usage?  Les  Turcs  comprennent 
parfaitement  la  plupart  des  rythmes  occidentaux  et 
en  font  usage  dans  leur  musique;  par  conséquent, 
ils  ne  peuvent  cacher  leur  élonnemenl  de  ce  que 
leurs  propres  rythmes,  à  la  fois  réguliers  et  logiques, 
restent  incompréhensibles  aux  Occidentaux. 

Selon  nous,  cela  lient  à  l'habitude  des  oreilles 
occidentales  d'entendre  exclusivement  des  rythmes 
peu  variés  et  en  nombre  1res  limité.  Qu'on  joue 
plusieurs  fois  les  morceaux  ci-dessous  qui  sont  écrits 
dans  les  rythmes  turcs  ;  nous  sommes  sur  qu'on 
comprendra  comme  les  Orientaux  le  sens  et  l'allure 
vraie  de  ces  rythmes,  et  que  le  génie  des  Occiden- 
taux qui  a  créé  tant  de  chefs-d'œuvre,  produira  lui 
aussi,  dans  ces  rythmes  orientaux,  des  morceaux 
qui  seront  tout  à  fait  originaux  et  pittoresques  pour 
l'Occident  et  pour  l'Orient. 

Et  nous  ne  croyons  pas  également  que  ces  rythmes 
de  la  musique  turque  soient  moins  compréhensibles 
que  le  rythme  à  H/4  qu'on  rencontre  dans  l'opéra 
Snié;/ouro<c/i/ta  du  célèbre  compositeur  russe  Rimsky- 
KorsakofT;  c'est  le  thème  du  chœur  final,  nommé 
Pièce  du  Soleil  de  Jarilo  [Lumière  et  Force)  : 


Puisque  le  rythme  ci-dessus  est  compris,  il  ne  sub- 
siste pas  de  raison  logique  pour  que  les  rythmes 
turcs  soient  privés  de  cet  honneur!  Pour  cela,  il  faut 
seulement  se  débarrasser  des  habitudes  qui  sont 
devenues  une  seconde  nature,  ne  pas  se  contenter 
de  voir  les  choses  d'une  façon  superficielle,  et  étu- 
dier les  sources  sûres  et  les  documents  les  plus 
authentiques. 

On  peut  reprocher  aux  auteurs  occidenlaux  de  n'a- 
voir pas  mieux  distingué  la  mesure  et  le  rythme^.  Ce- 
pendant, d'après  des  avis  autorisés,  «  non  seulement 
l'un  et  l'autre  ne  sont  pas  la  même  chose,  mais,  dans 
la  musique  artistique,  l'un  est  presque  constamment 
en  conflit  avec  l'autre.  La  mesure  devient  un  cadre 
abstrait,  une  simple  régulatrice  du  mouvement;  et 
toute  la  réalité  des  groupements  mélodiques,  lesquels 
consistent  en  membres  de  phrase,  phrases,  strophes 
et  symétries  de  strophes,  passe  au  rythme.  » 

On  comprend  par  les  explications  que  donne  Com- 
barieu,  après  la  phrase  ci-dessus  reproduite  entre 
guillemets'',  que  le  rythme,  dans  la  musique  euro- 
péenne, soit  quelquefois  en  conflit  avec  la  mesure  et 
coïncide  quelquefois  avec  elle.  Or,  c'est  ce  qui  n'ar- 
rive pas  dans  la  musique  turque  :  le  rythme  obéit 
toujours  à  la  mesure,  il  ne  la  dépasse  pas;  et  il  n'en 
devrait  pas  être  autrement,  puisque  la  mesure  n'est 
autre  chose  que  la  somme  des  différentes  valeurs  de 
notes  déterminées  d'avance  pour  former  un  rythme, 
et  il  est  évident  que  si  le  rythme  dépasse  la  mesure. 


1.  Cf.  la  Hevue  musicale  de  Coinbaricu,  n"  -5,  du  1*^  mars  1006, 
page  114. 

2.  Il  est  regrettable  que  la  dilTérencc  capitale  de  ces  rythmes  ne  soit 

;    O  m    0    est  un  rythme  purement  dactylique;  tandis 

0    #    #    #    #   est  un  rythme  composé  d'un  amphibrague 

0    0   0    et  d'un  spondée  0   0,  qui,  Juitaposés,  forment  ainsi  un 
rythme  diiTérent  à  part. 


pas  comprise 
que 


il  perd  tout  de  suite  sa  qualité,  sa  forme,  ce  à  quoi 
il  doit  son  existence,  et  il  prend  alors  la  forme  d'un 
autre  rythme. 

Si  on  lit  attentivement  les  écrits  des  savants  musi- 
ciens de  l'Occident,  comme  H.  Quittard,  Pierre  Au- 
bryii  et  tant  d'autres,  on  comprend  que  le  caractère 
des  rythmes  turcs  et  le  rôle  qu'ils  jouent  dans  la 
musique  turque  ne  sont  pas  exactement  appréciés 
par  eux. 

Pour  élucider  cette  question  intéressante,  nous 
l'examinerons  ici  de  près  et  d'une  manière  purement 
pratique.  Supposons  qu'un  compositeur  turc  veuille 
écrire  un  morceau;  tout  d'abord,  il  doit  préciser  le 
rythme  dans  lequel  il  l'écrira;  et  s'il  s'agit  d'écrire  la 
musique  d'une  poésie,  conçue  d'après  les  règles  de 
la  prosodie,  cette  nécessité  de  déterminer  le  rythme 
d'avance  est  encore  plus  urgente  pour  que  les  sylla- 
bes longues  et  brèves  de  la  poésie  soient  en  coïnci- 
dence absolue  avec  les  pieds  longs  ou  brefs  du  rythme. 
Par  exemple,  notre  compositeur  a  décidé  d'écrire  son 
morceau  dans  le  rythme  dit  Akçak  qui  est  : 


fort 


demi-fort       fort 


faibles 


J    SS     J    JS 


II  ne  faut  pas  croire  que  notre  compositeur  obéira 
strictement  aux  valeurs  des  notes  qui  forment  les 
temps  constitutifs  de  ce  rythme;  il  est  au  contraire 
complètement  libre  de  choisir  diverses  formes  mélo- 
diques, tout  en  tenant  cependant  compte  de  l'allure 


3.  Il  est  Traitneiit  regrettable  que,  même  dans  les  ouvrages  de  fond 
cotiime,  par  exemple,  celui  de  M.  Paul  Verrier,  intilulô  Théo7-ie  générale 
du  rythmi-,  on  parle  toujours  de  la  mesure,  et  que  le  lecteur  ne  trouva 
pas  un  passage  où  soit  nettement  établie  la  din'ércnce  qu'il  y  a  entre 
la  mesure  et  le  rythme. 

4.  Revue  musicale  de  Combarleu,  du  !•'  juillet  1909,  n*  13,  p.  350. 

5.  Cf.  ie  liythme  tonique  dans  la  poésie  liturgique  et  dans  le  chant 
des  Eglises  chrétiennes  au  moyen  âye,  page  43  ot  suivantes;  Paris, 
1905. 
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spéciale  du  ryllinie  pour  ne  pas  seul  il'  à  la  fois  du- 
rythme  et  de  la  mesure. 

Afin  d'éclairer  notre  thèse,  nous  donnons  ici  la  mu- 


sique d'une  célèbre  chanson  turque  composée  par 
Chakir  Ai/lia,  qui  fut  nommé  en  1819  premier  muez- 
zin du  sultan  Mahmoud  II  : 


Chant  turc. 

Mode  :  Raste.  —   Rythme  :  Akçak. 


Hi       tchi  bou        lou    .    n   ma 


z  beuy  le         di     li  ba 


(i),     J 
Rythme  \ > 


J),     J 


i- 


i. 


■^ 


T — r 


ne  le  .    r  i  .    t  di  ba 


na       bou    yaz    '"""î"^  seule  ^ 


ga 


yè        "     ti  kou  .    r  naz 


.  h  !   ya  .  r      a 


Si  nous  reproduisons  encore  une  autre  chanson  du 
même  rythme  Akrak,  nous  verrons  éf.'alement  que 
les  formes  mélodiques  obéissent  à  une  tout  autre 
disposition,  mais  qu'elles  restent  toujours  conformes 
au  mouvement  désigné  par  l'allure  du  rythme. 

A  côté  de  Y  Akçak,  les  Turcs  ont  un  autre  rythme 
9,8  nommé  Sofian  (2^  forme)  dont  les  battements 
sont  les  suivants  : 

forl        demi-fort     faibles 

Si  l'on  en  croit  H.  Quittard,  un  musicien  occiden- 
tal ne  verrait  pas  beaucoup  de  dilTérence  entre  ces 
deux  rythmes  ;  cependant,  il  est  facile  de  vérifier  cette 
différence  en  faisant  battre  ces  deux  rythmes  : 


fort        demi-fort 


fort 


faibles 


fort        demi-fort     faibles 

T  T  jTi 


sur  un  instrument  h  percussion.  Tout  de  suite,  on 
remarquera  la  différence  que  H.  Quittard  est  incliné 
à  méconnaître,  sans  cependant  pouvoir  goûter,  j'en 
suis  sur,  la  saveur  particulière  de  ces  rythmes. 

D'autre  part,  dans  l'application  de  la  mélodie  à  ce 
rythme,  cette  dill'érence  est  encore  plus  manifeste. 
Pour  mieux  en  juger,  nous  donnerons  le  déliut  d'une 
petite  chanson  turque  dans  le  rythme  de  So/iuit 
(2«  forme)  : 
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Chant  turc. 

Mode  :  Nihavènd.  —  Rylhme  :  Sofian  (2=  forme). 


dir         à     dja        nim 


in       fi      a  lim 

(IL 


tchè  r,  hi  bi       è 


ze  dir        musique   seule 


Et  maintenant,  étudions,  d'après  les  musiciens  occi- 
dentaux, comment  on  envisage  le  rythme.  Le  rythme 
est,  pour  eux  comme   pour  les  Orientaux,  l'ordre 


suivant  lequel  les  différentes  valeurs  de  notes  sont 
réparties  dans  la  mesure.  Pour  rester  dans  le  rythme 
9/8,  choisissons  trois  exemples  : 


BEETHOVEN  (Sonate  op.  2  N?  3  Scherzo) 


WAGNER  (La  Walkyrie.  Acte  III) 


Nous  voyons  que  les  trois  exemples  ci-dessus,  tout 
en  étant  dans  la  mesure  de  9  8,  adoptent  des  rythmes 
différents  qui  n'ont  rien  de  commun  avec  les  deux 
rythmes  turcs  9/8  précédents. 

Cela  posé,  envisageons  maintenant  cette  question 
du  rythme  d'après  les  points  de  vue  des  musiciens 
orientaux  et  occidentau.x  : 

Dans  la  musique  orientale  et  plus  particulièrement 
dans  la  musique  turque,  chaque  morceau  a  et  doit 
avoir  un  des  rythmes  dont  la  nomenclature  détaillée 
sera  donnée  ci-après,  ou  tout  autre  rythme  nouveau 
formé  d'après  les  mêmes  principes,  et  ce  morceau, 
depuis  le  commencement  jusqu'à  la  fin,  doit  être  écrit 
sur  ce  mèjne  rythme^. 

Tout  se  passe  comme  en  poésie  :  le  poète  veut 
écrire  ses  impressions  en  vers;  il  doit  claoisir  tout 


f .  Ce  tni  bémol  et  celui  ([ui  suit  llans  la  iiiOme  mesure,  sont  ahaissi^'S 
au  mi^  seulement  cfuii  comma  de  Pt/thaf/orc  ;  sur  les  instruments 
Icmiiérés,  comme  le  piano,  il  est  pn-fôralile  de  les  jouer  mii- 

2.  Pourtant  il  est  permis  du  changer,  même  à  plusifurs  reprises,  le 
ryllime  au  courant  d'un  morceau;  lorsque  le  compositeur  voit  la  né- 
ccssilé  de  changer  le  rythme,  il  n'a  qu'a  écrire  ciiaque  t'ois  le  chiffre 


d'abord  la  mesure  de  ses  vers ,  puis  il  arrange 
les  mots  conformément  au  mètre  qu'il  a  déjà 
choisi. 

Dans  la  musique  turque,  l'inlliience  du  rythme  sur 
la  mélodie  est  tellement  manifeste  qu'tme  mélodie,  à 
condition  qu'elle  soit  composée  en  observant  toutes 
les  règles  de  l'art,  fût-elle  écrite  sans  barres  de  me- 
sure et  sans  indication  de  rythme  initial,  laissera 
facilement  deviner  son  rythme-,  si  elle  est  soumise 
à  un  musicien  consommé;  sur  ce  point  aussi,  nous 
pouvons  établir  une  comparaison  entre  le  poète  et  le 
musicien  :  si  on  montre  à  un  poète  un  groupe  de 
vers  en  lui  proposant  de  deviner  quel  en  est  le 
mètre,  il  les  lit  et,  faisant  d'abord  la  scansion,  i'I 
répond  qu'ils  sont  de  tel  ou  tel  mètre. 

Quant  à  la  musique  occidentale,  je  n'hésiterai  pas 
à  dire  avec  Berlioz  que  <>  le  rythme,  de  toutes  les  par- 


indicateur  pour  faire  comprenilre  que  le  rythme  qui  suit  est  change, 
(ju'à  partir  de  ce  chiffre  le  morceau  obôlra  au  nouveau  rythme,  cl 
ainsi  de  suite. 

3.  Je  ne  sais  si  on  pourrait  reconnaître  dans  quelle  mesure  est  Écrite 
l'œuvre  inédite  d'un  compositeur  occidental. 
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ties  de  la  musique,  parait  être  aujourd'hui  la  moins 
avancée'  » . 

En  effet,  dans  les  conservatoires  occidentaux,  on 
enseigne  aux  corapositenrs  à  connailre  les  différentes 
mesures  et  les  temps  foits  et  faibles  de  chacune  de 
celles-ci;  par  exemple,  on   dit  que  dans  la  mesure 

à  quatre  temps  (  j),  le  premier  temps  est  fort,  le 

deuxième  faible,  !e  troisième  demi-fort,  et  le  qua- 
trième faible.  Cependant,  si  on  répèle  plusieurs  fois, 
en  observant  ces  nuances  :  un,  deux,  trois,  quatre... 
cela,  chez  les  Orientaux,  ne  suffit  pas  à  constituer  un 
rythme  vrai;  tandis  que  si  on  frappe,  par  exemple, 
ces  simples  battements  : 


;j;jj 


quand  bien  même  on  n'observerait  pas  les  temps 
forts  et  faibles,  on  se  trouve  déjà  en  présence  d'un 
rythme,  et  si  on  ajoule  encore  à  ces  battements  les 
nuances  de  temps  forts  et  faibles,  cela  devient  alors 
lin  rythme  par  excellence. 

Cette  vérité  est,  d'ailleurs,  avancée  en  Occident  par 
des  musiciens  clairvoj'ants;  M.  Matins  Lussy-  se  pro- 
nonce à  ce  sujet  en  termes  fort  justes  : 

«  Mais,  dans  la  musique,  les  mesures  et  les  temps 
ne  représentent  que  des  mots,  mono-,  bi-,  tri-sylla- 
biques.  Pas  plus  que  les  mots  dans  le  discours,  ils  ne 
constituent  des  propositions,  des  phrases.  Par  eux 
seuls,  mesures  et  temps  n'ont  pas  de  sens  musical 
proprement  dit.  Pour  les  rendre  aptes  à  exprimer 
une  pensée  musicale  complète,  il  faut  grouper  en  une 
t'rt^i^i;  deux,  trois  ou  quatre  mesures^  elles  soumettre 
à  un  autre  principe,  à  une  discipline  plus  élevée  :  le 
rythme!  » 
Et  Gounod  dit  excellemment  la  même  vérité  : 
«  Les  sons  tout  seuls  ne  constituent  pas  plus  la 
musique  que  les  mots  tout  seuls  ne  constituent  la  lan- 
gue. Les  mots  ne  forment  une  proposition,  une  phrase 
intelligible,  que  s'ils  sont  associés  entre  eux  par  un 
lien  logique  répondant  aux  lois  de  l'entendement.  Il 
en  est  de  même  des  sons,  qui  doivent  obéir  à  certai- 
nes lois  d'attraction,  d'appellation,  qui  régissent  leur 
production  successive  ou  simultanée,  pour  devenir 
une  réalité  musicale,  une  pensée  musicale*.  » 

A  ces  déclarations  il  nous  reste  peu  de  chose  à 
ajouter;  on  a  suffisamment  compris  que  chaque  me- 
sure peut  contenir  un  rythme,  tandis  que  chaque 
rythme  ne  peut  être  toujours  introduit  dans  des  me- 
sures binaires  et  ternaires  des  solfèges  occidentaux. 
Voilà  pourquoi  Combarieu,  en  constatant  cette  impos- 
sibilité, remarque  que  le  rythme  est  quelquefois  en 
coïncidence  et  quelquefois  en  conflit  avec  la  mesure. 
Dans  ces  conditions,  on  peut  prétendre  avec  raison 
que  la  théorie  rythmique  des  Occidentaux  est  à  refaire 
et  laisse  beaucoup  à  désirer.  L'état  actuel  des  choses 
nous  autorise  à  avancer  que  les  Turcs  semblent  avoir 
mieux  compris  la  théorie  rythmique  des  anciens  et 
avoir  réussi  à  l'appliquer  utilement  dans  leurs  com- 
positions. 


I.  Cf.  A  Travers  Chants;  Paris,  1898,  page  10. 

-.  Cf.  Concordance  entre  la  mesure  et  le  rythme;  Paris.  1892, p.  8. 

3.  C'est  ce  qu'on  fait  justement  les  musiciens  turcs  ;  ils  ont  d'abord 
accepté  différentes  formes  rythmique?,  et,  au  lieu  d'obéir  arbitraire- 
ment à  la  barre  de  mesure,  ils  ont  {U-éféré  mettre  la  barre  lorsque  le 
rythme  se  termine.  Cette  eiplication  fournit  une  réponse  à  ceui  qui 
ne  comprendraient  pas    la  raison    d'être  de   rythmes  assez   longs, 

comme  par  exemple  -— ,  —,  même  — -  et  -r.  Le  R.  P.  Thibaut,  dans  son 
4     4  4         4 

article  précédemment  cité,  disait  justement  des  rythmes  longs  ;  «  Quel- 


La  question  de  savoir  par  qui  et  ,\  quelle  date, 
ces  rythmes  ont  été  tout  d'abord  établis  n'était  pas 
encore  résolue  par  les  musiciens  turcs  il  y  a  cinq  ans  ". 
Un  ancien  traité  manuscrit  que  j'ai  acheté  parmi  les 
livres  de  feu  Nédjib  Pacha,  chef  de  musique  de  la 
garde  impériale,  lève  une  partie  des  incertitudes  qui 
entouraient  cette  question.  Le  manuscrit  n'a  pas  de 
date,  et  on  ne  sait  s'il  est  original  ou  copié;  néan- 
moins, on  peut  juger  qu'il  date  d'au  moins  deux  cents 
ans.  L'auteur  de  ce  traité  est  un  nommé  Nayi  Kèvcéri 
Moustapha  ElTendi.  On  ne  connaît  pas  exactement 
l'époque  où  il  vivait;  mais  il  y  a  des  preuves  établis- 
sant qu'il  a  vécu  au  cours  du  xii"^  siècle  de  l'Hé- 
gire (1591- 16S8  de  J.-C).  Le  manuscrit  en  question 
témoigne  du  grand  génie  musical  de  son  auteur.  Or, 
dans  ce  manuscrit,  on  voit  que  la  plupart  des  ryth- 
mes, dont  nous  donnons  ci-après  la  nomenclature, 
ont  été  inventés  par  cet  homme  de  talent  lui-même; 
la  découverte  était  pleine  d'intérêt. 

Dans  le  chapitre  concernant  les  rythmes,  chaque 
page  contient  deux  cercles,  et  dans  chaque  cercle  sont 
inscrits  les  battements  d'un  rythme;  en  haut  des  pages 
se  trouve  une  inscription  disant  que  le  rythme  de 
celte  page  a  été  inventé  par  Nayi  Kèvcéri  Moustapha 
Elfendi;  chose  curieuse;  un  des  possesseurs  du  ma- 
nuscrit a  éprouvé  le  besoin  d'effacer  ces  inscriptions, 
dans  l'intention  peut-être  de  ne  pas  réserver  à  un 
seul  homme  l'honneur  de  l'invention  de  tant  de 
rythmes  si  ingénieux!  Il  est  heureux  que,  malgré 
cette  tentative,  les  caractères  soient  encore  lisibles, 
et  qu'ils  nous  aient  permis  de  révéler  un  fait  resté 
jusqu'à  présent  dans  l'ombre. 


A  défaut  d'instruments  à  percussion,  le  rythme  se 
marque  ordinairement,  chez  les  Turcs,  par  un  frappé 
sur  les  genoux  fait  avec  la  main.  Le  frappé  sur  le 
genou  droit  marque  le  temps  fort  ou  ihesis;  le  frappé 
sur  le  genou  gauche,  le  temps  faible  ou  arsis. 

Suivant  leur  degré  d'intensité  et  leur  genre  de 
mouvement,  les  thesis  et  les  arsis  sont  caractérisés 
par  des  termes  spéciaux  empruntés  à  l'onomatopée 
instrumentale.  Les  Persans  disent  ten  léné  ten,  pour 
simuler  par  ces  consonances  syllabiques  la  résonance 
du  Tanbour  et  des  instruments  à  cordes  en  général. 
Les  Turcs,  par  imitation  du  frappé  des  instruments 
à  percussion,  disent:  Dume,  tek,  téké,  tekka,tahek. 

Le  dume  est  proprement  la  thesis  ou  temps  fort; 
\etek,  l'arsis  ou  temps  faible. 

Le  tekki>,  tekka,  est  un  dume-lek  successif  et  moins 
intense  ;  si  le  dume-tek  est  assez  accéléré,  il  se  nomme 
téké,  et  s'il  est  plus  lent,  tekka.  Les  téké  et  tekka  sont 
composés  de  deux  temps  dont  le  premier  est  fort  et  le 
second  faible. 

Le  tahek  est  essentiellement  un  tek;  mais  comme 
ces  sortes  de  tek  tiennent  lieu  de  césure  vers  la  fin 


ques-unes  de  ces  formules,  on  le  voit,  sont  de  véritables  phrases  ryth- 
miques ;  elles  méritent  l'allention  d'un  compositeur  occidental,  à  qui 
elles  offrent  des  cadres  originaux  et  bien  intéressants.  » 

4.  Cf.  Ménestrel  du  îi  jaurier  188i. 

5.  Parce  que  les  rythmes  qui  se  trouvent  dans  les  traités  des  ancieni 
théoriciens  turcs,  comme  Farabi,  ATÎcenne  et  Abd-nl-Kadir,  étaient 
des  rythmes  tout  à  fait  différents,  qui  n'étaient  nullement  employés 
par  les  musiciens  turcs.  On  savait  que  les  rythmes  en  usage  étaient 
d'invention  plus  récente,  mais  c'était  tout  ce  qu'on  savait. 
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des  rythmes  turcs,  on  leur  a  donné  le  nom  de  tahek 
pour  les  distinguer  des  autres  tek. 

Le  manière  de  battre  le  tahek  est  des  plus  origi- 
nales. Le  tahek  comprend  deux  parties  généralement 
isochrones  :  une  arsis,  soit  un  tek  battu  de  la  main 
gauche,  suivie  d'un  dume-tck  battu  simultanément 
des  deux  mains  sur  les  deux  genoux.  La  première 
moitié  du  tahek  battue  par  la  main  gauche  est  faible, 
tandis  que  la  seconde  moitié,  battue  simultanément 
des  deux  mains,  est  plus  forte. 

La  manière  de  battre  des  rythmes  turcs  sur  les 
instruments  à  percussion  présente  des  particularités 
très  ingénieuses,  dont  l'explication  serait  trop  longue, 
et  que  nous  passons  sous  silence. 

Notre  but  en  écrivant  cette  étude  étant  de  donner 
une  idée  à  la  fois  juste  et  pratique,  nous  avons  pensé 
que  la  seule  insertion  des  battements  de  chaque 
rythme  ne  serait  pas  suffisante  et  n'assurerait  pas 


la  parfaite  compréhension  de  l'ePlet  de  leur  applica- 
tion dans  les  œuvres  mélodiques. 

Aussi  avons-nous  jugé  à  propos  de  donner,  après 
chaque  rythme,  un  morceau  dû  à  un  compositeur 
des  plus  estimés,  et  susceptible  de  montrer  l'allure 
réelle  de  ce  rythme. 

En  outre,  nous  avons  ajouté,  au-dessous  des  pre- 
mières mesures  de  chaque  morceau,  deux  lignes, 
celle  du  haut  indiquant  les  battements  de  la  main 
droite,  et  celle  du  bas  les  battements  de  la  main 
gauche. 

1.    —    RYTHME    SOFIAN 
o  d  '       tek       ka 

ÎJ        J         J 

Le  rythme  nommé  par  les  Turcs  Sofiayi  n'est  que 
le  dactyle  des  Grecs.  Voici  un  morceau  des  plus  carac- 
téristiques de  ce  rythme  : 


(J 


(cJ  =  60) 


Chant  turc. 

Mode  :  Baste.  —  Rythme  :  Sofian.  —  Musique  de  Rifat  Bey. 

Instruments 


^^l  ^       ^  ^    \UU ^^"^^B^j^^jr^ 
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Rythme    | 


Kar         li     da       ghi      ache  dim  guél      dim  ach      ko   di 

-J J      l       J J        )         iJ l_^ 


^       ï      l 
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-J^-4 i^ 
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P  P  m   P    T? 


tjtjif  \<ISW 
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f=F^- 


m^ 
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na  duch  dum    guél      dim 

/nsl. 


bain      ya     ré       bou     louch  doum  guél 

Insl. 


m 


■T]  J  .  I  [  r  [y-Qjj-N-^f;^=B 


S^ 


dim 


bain  gneun        lu      mu      al      dir       dim 


gui    bè       n       zi      mi    sol    dour     dim 


naz     li  dja    yar  den  ay  ril 

fnst. 


m       da    -   gh  la  ra     duch  dum  guèl     dim  _, 


Traduction  ; 
J'ai  gravi  la  montagne  neigeuse  et  je  suis  venu, 
Je  suis  épris  du  feu  de  l'amour  et  je  suis  venu. 
J'ai  vu  ma  hien-aimée  et  je  suis  venu, 

Je  suis  devenu  amoureux  et  j'ai  perdu  la  couleur  démon  visage. 
Je  me  suis  séparé  de  ma  tant  gr.acieuse  aimée. 
J'ai  passé  les  montagnes  et  je  suis  venu. 


1.  Li  lettre  d  signifie  dume,  et  la  lettre  /  signifie  tek. 
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II.    —    RYTHME    SEMAÏ 
,    d  t  t 

;-j  j  j 

Cerylhme  était  à  l'oripine  à  l'état  ci-dessus;  c'était 
tout  à  fait  la  mesure  à  3  temps  de  la  musique  occi- 
dentale; ou  l'emploie  encore  aujourd'hui  sous  cette 
forme  lorsqu'on  veut  imiter  le  style  européen. 

Mais,  depuis  plus  d'un  siècle,  les  compositeurs  turcs, 
en  unillant  deux  de  ces  rythmes,  ont  formé  un  seul 
rythme,  avec  cette  condition  que  les  deux  derniers 
temps  de  la  seconde  mesure  forment  une  césure  : 
.  d        t        t        d        i 
.  îj       J       J       J       J 

C'est  ce  qu'on  appelle  maintenant  le  rythme  Yuruk- 
S('mai;  mais,  pour  ne  pas  déranger  la  série,  nous  en 
parlerons  en  traitant  des  rythmes  de  6  temps. 


III. 


RYTHME    DUYER 


Dans  le  sens  européen  du  mot,  il  n'y  a  pas,  dans  la 
musique  turque,  de  rythme  qui  soit  écrit  dans  la 

mesure  à  quatre  temps  (  i  ) ,  c'est-à-dire  avec  le  pre- 
mier temps  fort,  le  second  faible,  le  troisième  demi- 
fort  et  le  quatiième  faible. 

La  raison  en  est  que  les  Turcs  ne  voient  pas  dans 


ces  quatre  temps  l'allure  d'un  rythme  indépendant, 
parce  que,  d'après  leur  théorie  rythmique,  la  diver- 
sité de  l'accentuation  des  temps  d'un  rythme  ne  suffit 
pas;  il  faut  encore  que  ces  temps  soient  de  diti'érente 
valeur. 

Cependant,  comme  dans  ces  derniers  temps  la  mu- 
sique européenne  s'est  très  répandue  à  Constantino- 
ple,  lorsque  les  compositeurs  turcs  veulent  écrire  des 
morceaux  dits  à  la  franque,  ils  composent  à  4  temps 
comme  en  Europe;  mais  dans  ce  cas  on  dit  que  ce 
morceau  est  écrit  à  tempo  et  non  d'après  les  ous- 
soiils  (rythmes  turcs). 

Le  rythme  turc  qui  peut  être  écrit  dans  la  mesure 

de  r  est  ce  qu'on  appelle  Duyek,  dont  voici  les  batte- 
ments : 


i;  j  ;  j  j 


Il  va  sans  dire  que  ce  rythme  est  tout  différent,  et 
que  l'allure  des  morceaux  européens  écrits  à  quatre 

4 
temps  -  ne  ressemblera  point  aux  morceaux  onen- 

4 
taux  écrits  dans  le  rythme  Duyek.  Pour  en  donner 
une  idée  pratique,  nous  transcrivons  ici  la  musique 
d'une  chanson  historique  des  marins  turcs,  alors 
qu'ils  combattaient  en  1855,  avec  les  puissances  unies, 
y  compris  la  vaillante  armée  et  la  flotte  puissante 
des  Français,  sous  les  murs  de  Sébastopol  : 


Chant  des  marins  turcs  devant  Sébastopol  (1855). 
Rythme  :  Duyek. 
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yé  ri  gueuk,i   .    ni         1er 


Traduction  : 


Les  navires  qui  mouillent  devant  Sébastopol, 

Déchargent  le  canon  de  l'islam,  la  terre  et  le  ciel  tremblent. 


Dans  les  œuvres  classiques,  le  rythme  Duyek  prend  une  allure  beaucoup  plus  caractéristique,  qu'on 
appréciera  dans  la  chanson  suivante  : 

Chant  turc. 
Mode  :  Adjem-Achiran.  —  Rythme  :  Duyek.  —  Musique  de  Riza  Effendi. 


«  ,»     I  i^i    '  J — t— iJU >—i 

'    '  '  r  P  '   r  '  '  r  ^^ 


JU ,  J     y 


T — ''  r    p'   r 
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.  I,  di    .     1   pe     .      se    .     n     di 


bou 


de  -   m  lé.r 


fi[iL^ij\'U:i 


a     dja 


mm 


se 


Traduction  : 


Fais'unc  promenade  de  divertissement,  ô  ma  ctière  aimée  ;  vis  en  ce  moment  enlouiée  de  plaisiis. 
La  réunion  des  musiciens  est  prête;  vis...  etc. 


Les  compositeurs  turcs  ont  employé  aussi  ce  rytlime 
Duyek,  dans  un  mouvement  plus  lent;  quoiqu'il  n'y 
ait  rien  de  changé  dans  les  temps  constitutifs  du 
rythme,  sa  lenteur  lui  donne  toutefois  une  allure  par- 

g 

ticulière;  dans  ce  cas,  on  l'écrit  en  y  et  nous  en  don- 
nerons un  exemple  plusloin  parmi  lasérie  des  rythmes 
à  huit  battements. 


IV. 


RYTHME   SUREYYA    OU    TURC-AEÇAGHI 


Ce  rythme  n'était  pas  employé  parmi  les  Turcs  il 
y  a  une  cinquantaine  d'années.  Le  compositeur  bien 
connu  Hadji  Arif  Bey  l'a  employé  pour  la  première 
fois  dans  ses  ravissantes  compositions,  et  depuis  lors 
les  autres  musiciens  ont  écrit  plusieurs  cliansons 
dans  ce  rythme  : 

5  d  t  t 

^j  j  ; 

Nous  reproduisons  ici  une  chanson  très  estimée  de 
l'inventeur  même  de  ce  rythme  gracieux  : 


fi> 


Chant  turc.      • 
Mode  :  Hidjaz.  —  Rythme  :  Sureyya   —  Musique  de  Hadji  Arif  Bey. 


W=\2^) 
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Rythme     \    > 
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t      di     gui  mé 


né   do     kou  nou  ma 
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ma 


ey    ti  ghi  é    lé  m  ya 


ré    lé    dine 
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dja       na  ni  ma     ne    .     z        ré 


yi    lé     di      ghi 


né  do    kou 


nou  ma 


mi 


Traduction  : 
0  monde  injuste,  ne  touche  pas  à  mon  cœur  qui  se  lamente;  je  suis  h  l'état  de  séparation,  ne  touche  pas  au  gémissement 
que  j'exhale;  ô  épée  du   chagrin,  tu  as  blessé  mon  corps,  soit;  mais  ne  touche  pas  à  mon  âme;  je  l'ai  promise  en  sacrifice  à 
ma  bien-aimce. 


V.    RYTHME    YURUK    SÉMAÏ 

Comme  nous  l'avons  dit  plus  haut,  ce  rythme  est 
.ainsi  conçu  : 

,      d      t      t      d      t 

O     J     J     J     J 

Pour  en  donner  un  spécimen,  nous  ne  saurions 


était  très  en  vogue  parmi  les  jeunes-turcs  lors  de  la 
première  proclamation  de  la  Constitution  ottomane 
en  1876.  Après  une  courte  existence,  la  Constitution 
étant  resiée  lettre  morte,  il  ne  fut  plus  exécuté.  La 
2'  déclaration  de  la  Constitution  en  1908  lira  le  mal- 
heureux chant  d'un  silence  de  30  ans,  et  pendant  les 
jours  joyeux  qui  suivirent  la  date  du  10  juillet  1324 
(v.  s.),  on  n'entendait  dans  les  rues  de  Conslanti- 


mieux  choisir  que  le  célèbre  chant  patriotique  qui  |  nople  que  ce  chant  si  original  : 


Chant  de  liberté  des  Turcs. 
Mode  :  Nlhavend.  —  Rythme  :  yurnk-Sémaï.  —  Musique  de  Rlfat  Bey. 


J  = 


88) 


ryr  ou\i 
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ey  vataney  umimuchfik  chaduhandanolbougune     a  lé  mi  os  ma  ni  ya    né 

„    ,       f  J \    \    J \ — L+J i_i-J U- 

Rythme    \     \ 


rr*— r — "    r  r  ' — r 


pertévèfchan  olbougune      a  lémi  os  maniya  -  né        perte  vèfehan  olbou  gune 


Traduction  : 

O  patrie  1  ô  mère  tendre  !  aujourd'hui  sois  joyeuse  et  riante  ; 
Répands  aujourd'hui  ta  lumière  sur  le  monde  des  Ottomans;  etc. 


Il  y  a  une  autre  forme  de  ce  rythme,  qui  ne  diffère 
de  la  première  que  par  sa  très  grande  lenteur;  pour 
•cette  raison,  on  a  préféré  l'écrire  : 

g     d       t      t      d      t 

2     J     J     J     J     o 


La  musique  classique  n'a  pas  beaucoup  de  mor- 
ceaux écrits  dans  ce  rythme.  La  composition  sui- 
vante, due  à  Hadji  Saad-oullah  Agha,  un  des  cham- 
bellans du  sultan  Sélira  III,  est  un  chef-d'œuvre  dans 
son  genre  : 
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Aghir  Sémaï. 
Mode  :  Eéyati-Araban  —  Eylhme  :  Senguine-Sémaï.  —  Musique  de  Saad-ouUah  Agha. 


;Jr;^0) 
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Traduction  : 


Lorsqu'elle  danse  avec  tant  de  grâce,  celte  belle  Égyptienne,  un  Gori  lui-môme  (nom  d'un  ancien  monarque  de  ce  pays) 
ouljlierait  le  trône  d'Egypte;  il  est  vrai  que  je  suis  prêt  à  abandonner  l'Abyssinie  i  son  unique  grain  de  beauté;  mais  dites-moi  : 
est-ce  que  ses  deux  yeux  noirs  ne  valent  pas  toute  une  Egypte  ? 
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^/r //r 


Le  rythme  -  prend  le  nom  particulier  de  Senguine, 

qui  signifie  «  de  pierre  »  ;  le  motif  de  cette  dénomina- 
tion est  peu  inléressant  :  il  y  a  en  turc  un  proverbe 
qui  dit  :  »  Il  est  lourd  comme  une  pierre  »,  lorsqu'on 
veut  parler  de  la  lourdeur  d'un  objet.  Ici,  on  a  voulu 
parler  sans  doute  de  la  lenteur  du  rythme,  et  on  l'a 
nommé  «  de  pierre  »  ! 

Le  morceau  ci-dessus  est  dans  un  mode  dont  nous 
n'avons  pas  expliqué  la  conslitulion  parmi  les  trente 
modes  cités  plus  haut;  la  raison  en  est  que  Bt^ijati-Ara- 
ban  ne  forme  pas  un  mode  indépendant,  et  il  est  rant;é 
parmi  les  Choubcx  (sections)  de  la  musique  turque. 

Il  nous  reste  à  expliquer  une  troisième  forme  du 

Chant  turc. 
'  Mode  :  Raste.  —  Rythme  :  Yuruk-Sémaï  (3":  forme).  —  Musique  de  Dédé  Effendi 

F* 


rythme  dont  nous  sommes  en  train  de  parler.  On 
l'appelle  également  Yiiruk-Sémui,  mais,  comme  ce 
rythme  est  au  contraire  assez  vif,  on  l'écrit  : 


Dans  cet  état,  le  rythme  turc  ressemble  assez  à  la 
mesure  de     de  la  musique  européenne;  cependant, 

o 

la  césure  d'une  noire  \Jj  qui  est  à  la  fin  lui  donne 
une  couleur  particulière.  Pour  le  bien  apprécier,  nous 
mettons  ici  la  musique  d'une  chanson  très  pimpante 
du  grand  compositeur  turc  Dédé  Effendi  : 
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y  r  J'J  ^11 


JRythme     \ 


yu  zun    du    .    r,    dii  ha         ni 
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mu  ne       vé        ri     de        .         n. 
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Traduction  : 
C'est  Ion  visage  qui  éclaire  le  monde!  cette  fime  et  ce  corps,  je  les  sacrifie  pour  loi  ;  Pourquoi  ai-je  de  grands  soucis  de  loi? 
Est-ce  que  cela  vient  de  toi,  ou  de  moi,  de  mon  cœur?  Je  n'en  sais  rien,  ati  1 


VI.    —   RYTHME    DÉVRl-Hl.NDl    OU    CHARKl-DUYÉGL'l 

Voici  un  rythme  qui  est  très  original.  Si  nous  vou- 
lons employer  la  langue  des  anciens  pour  l'expliquer, 
nous  dirons  qu'il  est  fait  de  l'adjonction  d'un  pyr- 

rhique  (^J  J  J  j   et  d'un  spondée  (J  J).  On  l'écrit 
sous  cette  forme  : 


7      d        t        l       d      t 

«  /  /  ;  r  r  I 

C'est  un  rythme  très  ancien  :  on  n'en  connaît  pas 
l'inventeur.  Il  est  venu  probablement  de  l'Inde, 
comme  le  prouve  son  nom  Drvri- Hindi,  «  cycle 
indien  ». 

L'exemple  qui  suit  est  aussi  un  chant  ancien  dont 
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on  ne  connaît  pas  le  compositeur;  il  s'appelle  Ey- 
gaziler,  ci  0  guerriers!  »  Lorsque  les  troupes  turques 
partent  pour  la  guerre,  il  est  d'usage  de  chanter 
cette  émouvante  mélodie,  dont  l'elfet  est  vraiment 
grandiose.  Quand  les  voix  des  soldats,  accompagnées 
par  les  fanfares  militaires,  entonnent  ce  chant,  c'est 
un  moment  d'enthousiasme,  et  les  assistants  ne  peu- 
vent retenir  leurs  larmes.  On  me  permettra  de  citer 


à  ce  propos  un  souvenir  personnel  :  c'était  au  com- 
mencement de  la  guerre  turco-grecque  de  1896;  j'as- 
sistais, dans  la  gare  de  Constantinople,  an  départ 
d'une  division.  Eij-gazUcr!  commença,  el  j'étais  tel- 
lement électrisé  que  je  ne  me  souviens  pas  d'avoir 
jamais  éprouvé  une  pareille  impression.  On  peut  dire 
que  ce  chant  est  pour  les  Turcs  ce  que  la  Marseil- 
laise est  pour  les  Français.  Le  voici  : 


Chant  militaire  des  Turcs,  partant  pour  la  guerre. 
Mode  :  Isfalian.  —  Rythme  :  Dévri-Hindi. 


Rythi 


ey    ga    zi      le 


""TT 


4- 


ri     yol    gueu    run 


rr 


yi    ne    ga   n 

j).      .      J- 


b,       ce       .        ri  me, 

JU— > — J— »- 


--TJ 


X 


dag  lartach  la 


-'  p  p      r — "-"-n 


»•  .         f-^  _    _  \  _        f,    m-    P  f  f  r  (»•  I  f,  il,,  r  f  p—f-. — =Y 


kal  ce  la   mè 


ti   naz  li     ya      ri      -     m.biryanacè     .      ni  bir  dé  bè  -  n. 


Traduction  : 


0  guerriers  !  le  'signal  du  départ  résonne  de  nouveau  dans  ma  pauvre  tète  ;  les  montagnes  et  les  pierres  ne  peuvent  sup- 
porter mes  gémissements;  Restons  en  sûreté,  ma  bien-aimée,  toi  ici  et  moi  làl 


Vn.    —   RYTHME   AGHIR    DÉVRI-HINDI 

Ce  n'est  autre  chose  que  le  rythme  précédent;  mais 
comme  il  est  très  lent  et  comme,  par  conséquent,  ses 
temps  constitutifs  sont  chargés  de  notes,  il  s'écrit 
ainsi  : 


^     d      t       t      d      t 

-^r  r  r  m 

Cependant,  l'effet  pratique  de  cette  lenteur  sur  la 
mélodie  est  tellement  caractéristique  que,  pour 
mieux  en  faire  juger,  nous  mettons  ici  une  des  plus 
célèbres  chansons  de  la  musique  classique  turque  : 


Chant  turc. 

Mode  :  Chéhinaz,  —  Rythme  :  Aghir  Dévri-Hindi.  —  Musique  de  Déliai  Zadé. 


:^  1  F  r  r  LT^C_r  h^H^U-^  Lg QTLT  Eiri/  p-rH 

^J  ^ : — ^ 1 *■           il — k 1 

Rythme  \ 


i  .  t    mé  di 


n,  bi 


la 


za 


TT 


4 i- 


J—L 


ya 


t ' 


mi. 


1.  Les  sij;i  et  fa  $  (avec  un  demi-dièse)  qui  se  rencontrent  dans  ce  morceau  signifient  qu'ils  sont  élevrs  d'un  coninia  de  rylluigore;  sur  les 
instruments  tempérés,  il  faut  les  jouer  comme  un  si  q  et  fa  t|. 
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eu  .  m,    ru  mu     -      n,  va 


cour- 


mu  ru 


man> 


Traduction  : 
Tu  n'as  pas  un  moment  pensé  à  me  faire  plaisir  malgré  mon  état  d'affliction,  ma  vie  !  mon  aimée,  hélas!  Et  cependant  je  suis 
toujours  prêt  à  sacrifier  mon  àme  pour  toi  !  Je  t'ai  servi  de  flambeau,  les  rayons  de  mon  cœur  brûlant  devant  toi  ;  Tandis  que 
toi,  tu  as  laissé  brûler  ma  poitrine  couverte  de  plaies  et  tu  as  fait  sécher  mon  sangl 


VIII.    —    RYTHME    MANDRA 

Le  nom  de  mandia,  qui  signifie  en  turc  «  la  berge- 
rie »,  a  été  donné  à  ce  rythme  curieux,  parce  que  les 
bergers  de  la  Turquie  d'Europe,  qui  sont  pour  la 
plupart  des  Bulgares,  font  particulièrement  usage 
de  ce  rythme  dans  leurs  danses,  qu'ils  accompagnent 
toujours  des  sons  d'une  sorte  de  musette.  Voici  le 
rythme  dit  mandra  : 

7       d       d        t       d        t 

-;^     ///     1 


Les  musiciens  turcs  qui  avaient  essayé  d'écrire  des 
airs  de  danse  dans  ce  rythme,  s'étaient  trompés  en 
le  transcrivant  dans  la  mesure  à  2/4,  croyant  que  les 
temps  constitutifs  en  étaient  ainsi  disposés  : 
2     d      d       t       d      t 

Par  des  recherches  minutieuses,  nous  avons  pu 
constater  que  le  véritable  rythme  mandra,  employé 
par  les  danseurs  bulgares,  était  sûrement  en  7/16. 
Nous  reproduisons  un  de  leurs  airs  de  danse  les 
plus  estimés  : 


Air  de  danse. 

Dans  le  rvthrae  mandra. 


1   7    -     ,^ 

fi     m 

â 

■= 

^ 

^r—] 

# 

r4 

^ 

f^ 

ft^ 

b 

f=. 

B^B 

m    1 

« — 

^'"P  y\ 

y 

y  . 

P 

^ 

-i- 

s 

y 

h 

t=fc 

B 

^ 

4^ 

hi^ 

'^B'  pi'   iy  pi'    ip'  pi'   s^'  ^ 


J      jg-      '  9    1  ^^     f      '~>i     \    Bi     fcj     V        7     1     ^^  ?     * 


i.  J'ai  voulu,  comme  pour  les  autres  morceaux,  préciser  le  mouve- 
ment de  cet  air;  mais  j'ai  constaté  que  le  mouvement  le  plus  rapide 
du  métronome  de  Maëtzel,  qui  est  208,  se  trouve  encore  trop  lent  pour 
chaque  double  croche  de  cet  air;  cependant,  j'ai  mesuré  le  temps  qui 


s'écoule  pendant  l'exécution  d'une  mesure  de  7/i6  de  ce  morceau;  ce 

temps  était  égal  au  chiffre  4i  du  métronome;  si  on  met  le  balancier 
sur  le  chiffre  42,  et  si  pendant  un  tic  du  métronome,  on  exécute  une 
mesure,  on  est  alors  dans  le  vrai  mouvement  du  rythme  mandra. 
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IX.    —   RYTHME    KATICOFTl 

C'est  aussi  un  rythme  inventé  et  employé  pour  la 
première  fois  il  y  a  une  cinquantaine  d'années,  dans 
la  musique  turque,  comme  le  rythme  Sureyya,  par 
Hadji  Arif  Bey;  sa  forme  est  la  suivante  : 


t      t 


^  r-  r  r-  I 

Voici  une  chanson  classique  composée  par  l'inven- 
teur lui-même  de  ce  rythme  : 


Chant  turc. 

Mode  :  Isfahan.  —  Rythme  :  Eaticofti.  —  Musique  de  Hadji  Arif  Bey. 


Rythme  [ 


du  -  ch  mé  ey     a 

-L i i- 


-4 y- 


chik    ha  ya        lé 


ya. 


-g  ma 


-X- 


4- 


-TT — ''   V    r 


X 


4 >- 


j—r 


iir  ^  (  r  ft 


«TTE 


—  '  F    <   ^ 


^ 


i 


4 >, — *- 


k  y^  -  g  mayok    ha  li 

4 y- 


vi    ça  lé 


r   fi  t Mr  pi LLU  r  r   ^ 


g  ma     yo 


.  k      ya  .  g   ma  yok    ha 


li        vi    ça 


ya  - 


.  g    ma       yok 


Traduction  : 

Ne  tombe  pas,  ô  amoureux,  en  illusion;  Désillusionne-toi,  pas  d'union;  Ne  pousse  pas  des  gémissements  en  vain.  Désillu- 
sionne-toi, pas  d'union  1 


X.    —    RYTHME    DUYEK    (2'  FORMEJ 

C'est  un  des  rythmes  les  plus  employés  de  la  mu- 
sique turque;  nous  en  avons  déjà  parlé  plus  haut, 
et,  pour  cette  raison,  nous  nous  contenterons  ici  de 
donner  sa  forme  lente,  qui  s'écrit  ainsi  : 

g     d     t     t     d     t 

^  r  r  r  r  r  I    • 

r.e  morceau  suivant,  que  nous  avons  choisi  comme 


un  des  plus  caractéristiques  de  ce  rythme,  est  tir^ 
d'une  composition  classique  fort  longue  et  tout  à 
fait  inédite,  même  pour  les  musiciens  turcs,  nom- 
mée «  Kiari-Natik  »;  cette  composition  est  très  cu- 
rieuse :  dans  chacun  des  trente  vers  sur  lesquels  elle 
est  édite,  on  cite  à  la  fois  le  nom  d'un  mode  musical 
et  celui  d'un  rythme,  et  la  musique  qui  y  est  adaptée 
exécute  en  même  temps  ce  mode  et  ce  rythme;  c'est 
pour  cette  raison  qu'on  l'a  nommé  Kiari-.Natik,  qui 
signifie  œuvre  parlante.  Voici  le  morceau  dont  il 
s'agit  : 


Kiari-Natik, 

Mode  :  Haséyni.  —  Rythme  :  Duyek  (2e  forme).  —  Musique  de  Hatlb  Zadé. 


(Jr76) 

î'h  Ml  tjf  THij  h  rf  r  r  l'Kfmri 

na 


Rythme  | 


ah! 


i-i- 


k  chin     al 


mou 


T — r 


4-^- 


J i. 


r 


t 


t      ri  .    b     hu    ce 

X-i i      )      J 


i- 


T T 


4 i- 


y    Qi 

L- 


r 
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ah  té  .  k    du   ye    .     ko 


I,      çou .  n    ou     çou  li 


dou  .  r     ma       é        yi      le 


di  .   r      bé  ni 


Traduction 


O  musicien!  change  la  lùnalitc  de  Ion  morceau  dans  le  mode  Husêyni;  que  ton  rythme  i5oit  le  Duyek,  ne  t'arrête  pas   et 
divertis-moi! 


XI.    —   RÏTHUE   TCIIIFTÉ-DUYEK 

Ce  rythme,  qui  peut  être  considéré  comme  une 
variété  du  rythme  précédent  Diiyck,  est  cependant 
d'une  allure  beaucoup  plus  caractéristique,  et  dans 
les  anciennes  compositions  des  Turcs,  il  est  employé 
de  préférence  au  Duyek  (2=  forme),  à  qui  on  donne 
aussi  le  nom  Sudé  Duyek  {Duyek  sitnple).  La  forme 
de  TchifU-Duyek  est  celle-ci  : 

g    d     t     t     d     d     t     d      t 

'^n  ^  r  ^  î  !  !  \ 


Nous  donnons  ci-dessous  une  composition  tradi- 
tionnelle conservée  chez  les  Turcs,  qui  la  tiennent 
des  musiciens  indiens,  auxquels  ils  ont  beaucoup 
emprunté,  dans  les  siècles  précédents  ;  elle  est  com- 
plètement inédile  en  Turquie,  et  les  rares  amateurs 
qui  la  possèdent  la  conservent  jalousement.  Je  dois 
ici  exprimer  ma  reconnaissance  à  mon  ancien  ami 
Ahmed  Avni  Bey,  sous-chef  de  l'exploitation  au  mi- 
nistère des  postes,  des  télégraphes  et  des  téléphones, 
qui  a  bien  voulu  me  chanter  ce  morceau  précieux 
pour  que  je  puisse  le  transcrire.  Celte  composition 
s'appelle  Nakich,  qui  signifie  ornrmcnl  : 


Le  Nakich. 
Mode  :  Besté-Nighiar.  —  Rythme  :  Tchifté  Duyek. 


(J  =  76) 


i  j  r  r  cjr-  ^mjiLJLfr  r  -^^ 


ra 


a      ma. 


Rythme     |    > 


ey  tah  ti    hé     za  ri 

J     ^      ^      ^        J    J      ^        J>.    ,J       l        i     .i        J         J 


-n. 


T — r 


-i-i- 


r  'p"   r 


4 )- 


Jh 


r—'7 


é^^"^  L:/r7rrTE££jr   l^  r  L/r  TTrTTffi^ 


el    a      man  ya  ça  hib  el    a      man  ya 


va      yi vay 


É 


^ 


\      fff      ff^ 


uuli 


j^^ 


tj  r  uu 


m 


a  ha  ah  ha       ya      rim     mi      ra 


o  ho  oh    ho      mi      rim    mi       ra 

FIN 


V^^ J ^ LTu a u u^^  ^  ^ ^ 


^t=r 


œé         ni  ko      dja 


mi 


ra 


.'(1) 


1'    ■       ,    » 


a    di  riv   tu     ba  di  va     di      ri  . 


"tr 


.V      vu 


# 


^ 


r  r  [ULir 


W 


f  ■    m 


r   u  r 


'  •«!  di  riv   vu     ba 


(^i''  r  r  r  r  l'JrrJ  r-^i> 


di  tehé  rel    lé     lel     lé    lé  lel  lel  la 

^ i 


u-u  r- ' I '  aï  tj r  r  iu^ 


té  rel  lé  lel  lé  lé  lel  lel  la 


•la 


la 


1.  NOiS  ne  pouvons  pas  traduire  les'paroles;  elles  doivent  ôtre  écrites  en  langue  indienne  nommée  OurJuU, 
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XII.    —   RÏTHME   AKÇAK 

C'esl  un  rythme  tout  à  fait  oriental  et  très  usité 
dans  les  chansons  turques  ;  il  est  composé  d'un  cho- 
riambe  et  d'un  trochée  : 

n      d       cl         t       d       t        t 


-^r  :  s  r  r  s  \ 


On  voit  que  ce  rythme,  quoique  écrit  dans  la  me- 
sure de  9/8,  n'a  aucune  ressemblance,  au  point  de  vue 
purement  rythmique,  avec  la  mesure  de  9  8  de  la 
musique  européenne,  comme  on  en  jugera  d'ailleurs 
par  le  morceau  suivant,  qui  est  l'œuvre  très  goûtée 
du  célèbre  compositeur  turc  feu  Zéquiai  Dédé,  mon 
professeur  de  musique  vocale.  Voici  la  chanson  dont 
il  s'agit  : 


A 


Chant  turc. 

Mode  :  Ouchak.  —  Rylhme  :  Akçalt.  —  Musique  de  Zéquiaï  Dédé, 


(J  z1i6) 


ah!    qui  mo  leur         zo 


%""«    {4 -, -_4 


ri    lé    ma   .     k  çou 

JU-J ^ 


r 


1—^ 


■^ 


-h 


T — r 


i  rm]i  :  r^ 


k 


Inst. 


[.MJ  r.-!!;  r   'yxj-  u  i 


-j- 


dou   na  reh 

P  ,    J 


T 


4- 


T — f 


J- 


bi      za     fér 
^     .       J 


-i- 


Wî 

r — ^^ — ; 

rj  f  1 

r — 

• — j 

jt — 

I— 

^=f^ 

rT — 

B 

• — 

'  r  P  »  \ 

r — F^^*= 

^ 

f — '■ — * 

lU 

1 — 1 

1  l — 1 

@ 

^t4/J 

L — y-i 

gué  \ur    el     bé 
ga  mu  cha     di 


t  dé  zou  hou      ré. 
i   fé   lé    qui  beu  - 


JT:  n 


Inst. 


•  r^  M  Enn^gf 


^ 


né     V     ce  hu 

-y,      lé  gué  lui         beu  . 


eu  mi      ka       der 


hak  ka  tef  vi 


zi    u      mou         ri      .        t,       né  é  lem   tché 


0           ^              r^  s3                                 «      (•  *                 • 

#^^=ar^^=' •' c-j  r  î=^-^^^^^^^ 

quiné  que  de  . 


.  r,   quil  ceuzum  a 


ri  fi    ce      nighou 


chikabou    lé 


gu  he . 


r,    mihnéti         que  . 


'Y    ■       f       Ff*p-*-  I    /^    J      j       p.       •       F P 


ti  me   dir   a  lé 


mi  dé  hu     ner 


yulé    gui     der 


'  Traduction  : 


Vous  qui  avez  essayé  d'atteindre  vos  buis  parla  force!  Il  faut  savoir  que  tôt  ou  tard  la  fatalité  doit  arriver;  laisse  tes  affaires 
k  Dieu  et  ne  l'inquiète  jamais  ;  écoule  ma  parole  avec  l'oreille  de  l'obéissance  ai  tu  es  sage;  c'est  uiie^vérité  de  prendre  goût  aux 
malheurs  d'ici-bas  ;  la  joie  et  les  afilictious  de  ce  monde  viennent  et  vont  ainsi  I 
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XIII.    —    RYTHME   SOFIAN    (2"    FORUE) 

Entre  le  rythme  précédent,  nommé  Ah-çak,  et  le 
Sofian  (2°  forme),  la  dili'érence  est  délicate,  puisque 
celui-ci  aussi  s'écrit  en  9  8  : 

„      (i      d       t        t 


f  r  r  S 


La  disposition  ci-dessus  des  durées  des  notes  et 
des  temps  forts  et  faibles  exerce  une  iniluence  très 
sensible  sur  l'allure  <lu  morceau  qui  sera  composé 
dans  le  rythme  Sofinn  (2'  forme),  et  cela  assure  une 
dilïérence  bien  nette  enire  les  deux  rj'thmes  ;  on 
peut  avoir  une  idée  suffisante  de  ce  que  nous  avan- 
çons en  comparant  le  morceau  suivant  avec  celui 
qui  le  précède  : 


Chant  turc. 

Mode  :  Férahnaque.  —  Rythme  :  Sollan(2°  forme).  —  Musique  de  Déliai  Zadé. 

(A  200) 


bèn      de 
bèn     dé 


i 

_ 

t 

di. 

D 

que 

- 

1 

'insi. 

t 

du 

n 

que 

- 

D 

a 


di 
di 


né  quèn  di        né 

né  quèn  di 


ir      me 


M 


% 


di  a  .    k 

I        TnsT.  r 


lUxl         |9«c.wr.«|    J  j-^^ 


lim    ce 


ni .    n 


hi 


tch 


ne 


Traduction  : 

Je  n'ai  jamais  rencontré  semblable  à  toi;  avec  un  seul  regard,  tu  m'as  fait  ton  serviteur  ; 

Je  ne  suis  pas  capable  de  deviner  Ion  maléfice  ;  avec  un  seul  regard  tu  m'as  fait  ton  serviteur. 


XIV.    —    RYTHME    EVFER 

Ce  rythme  est  très  peu  employé  dans  la  musique 
mondaine  des  Turcs  :  il  se  rencontre  plus  spéciale- 
ment dans  les  compositions  mystiques  que  les  der- 
viches tourneurs  exécutent  pendant  leur  danse  reli- 
gieuse. Voyons  d'abord  la  forme  de  ce  rythme  noble, 
auquel  on  donne  aussi  le  nom  Mevh'ii  cifcri  (Evfer 
des  Mevlévis)  : 

n     d      d      t      d      t      t 


'^^  r  ' ^ r  r 


Le  morceau  ci-dessous,  que  nous  donnons  comme 
échantillon  delà  musique  composée  dans  ce  rythme, 
est  tiré  d'un  A'iin  dans  le  mode  Souzidil,  de  mon  pro- 
fesseur de  chant  feu  Zéquiaï  Dédé.  Le  mot  Aîin,  qui 
signifie  «  usage,  coutume,  rite  »,  est  le  nom  donné 
aux  grandes  compositions  qui  sont  écrites  pour  être 
exécutées  pendant  la  danse  des  Mevlévis;  le  morceau 
suivant  en  est  la  4=  période,  qui  forme  en  même  temps 
le  finale  : 
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Mode  ;  Souzidil.  —  Rylhme  :  Evfer.  —  Musii|ue  de  Zéquiaï  Dédé. 


J.l 


(l)(«lr  108) 


Jl  if  fj  iip       P     P    f       f       P  ^       P  if-  l*if»  f    f    f    m    P     ^  ^ff|*      ^ 


hisoul      ta 


1    ni 


Rythme  | 


me  ni 


-*'r  Tirrrrr  [,,  i  Vt  if  'rj^ 


f  r  f  ' 


hi   é  ni  dé 


ri      di 


)ii  djà 


^ad     dj 


Traduction  : 


Ah!  sultan  l)icn-aimé!  suUan  bien-aimé!  ah!  religion  do  mon  cœur  cl  de  mon  âme  !  ah!  que  me  sert  la  vie?  que  me  sert 
mon  àme?  ah!  puisque  cent  fois  lu  vaux  mon  cœur,  mon  àme! 


XV. 


hythue  aghir  akçar 


C'est  essenlielleraent  le  rythme  expliqué  plus  Iiaut 
sous  le  nom  akeak;  mais  comme  il  est  beaucoup  plus 
lent,  on  a  ajouté  le  moi  aijhir,  qui  signifie  aussi  ideiit», 
et  par  conséquent,  on  l'écrit  sous  cette  forme  : 


d    d 


d      t      t 


-^r  r  r  ^  ^  r 


En  étudiaut  le  morceau  suivant,  ou  aura  une  idée 
du  résultat  pratique  obtenu  par  le  ralentissement  du 
rythme  9/8  en  9/4  : 


Chaut  turc. 

Mode  :  Evidj.  —  Rylhme  :  Aghir  Akçak.  —  Musique  de  Rifat  Bey. 


(Jz72) 

(h^v^^iT  '^  r  PrjT  'iFi.tr c/iLSTrr  rjwrr^^  H 

Ah!  a    lé  chi 


che  Ki 


n  ce        m 


Ej 


).  Dans  ce  moicoau,  entre  les  nn  cl  les  /n  ■)  il  y  a  constammont 
rinlcnalle  qu'on  appelle  apolomc;  c'est  pour  cela  qu'à  l'arniatuic 
les  fa  sont  précMés  d'un  demi-dièse,  qui  signilie  qu'ils  sont  plus  aigus 


d'un  coinrna  de  t'ylliagorc  ;  à  l'état  ordinaire,  on  snit  qu'entre  mi  et 
fa  13,  il  y  a  l'intervalle  qu'on  appelle  liinma.  Cependant  sur  le  piano  il 
faut  les  jouer  comme  fait. 
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^y"""^  {\  \  \  y  i ^ 


l     i     i- 


T 


T — r 


4^-i- 


-i-^-l 


-i — ^ 


ï     i    i 


T — r 


me 


me 


hili 


Ka 


a    . 


#*=i 

r^ 

t: 

L. 

C 

t_ 

■:: 

»  .    1 

E 

t 

fc 

^  ^  »  a'ff 1 

f  ^ 

î: 

fe 

fc 

•*- 

Fil 

L 

rf^ 

^ 

fi 

f=^^ 

^ 

^1    ^ 

y 

Q 

— 

7 

S 

s 

1  1  rritf  1 

-1 — ^ 

— 

y 

s 

-j 

^ 

t=id 

-j 

7  ^    a 

LL- 

hiyakdidji 


p  .    ,     ,-^ 

»  •  ^ — 

f-f^-^-^ — t— F-p?^^^-r  ff-j^ 

Frr^ 

-t— ^i 

<5'.      ^CXI-H 

*■  **  "■«J — -^j^-«-^    *■<  j  '      ^i* 

J=^ 

tM-I 

vu 


hé 


Traduction  : 

Le  feu  de  ton  amour,  6  ma  bien-aimée  qui  as  la  face  semblable  à  la  pleine  lune,  a  brûlé  mon  corps  et  l'a  jeté  au  vent;  toute 
ma  patience  a  été  perdue  ;  il  est  impossible  de  ne  pas  s'enflammer  à  ton  feu,  o  ma  bien-aiméc  !  Et  cependant,  ce  feu  a  brillé  mon 
corps  et  l'a  jeté  au  vent. 


XVI.    —   RYTHME    DJOURDJOUNA 

Voici  un  rythme  très  original;  il  est  généralement 
employé  dans  les  danses  populaires  de  certaines  pro- 
vinces de  l'Asie  Mineure,  habitées  par  les  Kurdes  et 
les  Arméniens.  Sa  forme  véritable  est  celle-ci  : 
IQ     d      d       t       d       t       t 

Pierre  Aubry  n'a  pas  bien  saisi'  ce  rythme  et  l'a 
confondu  avec  le  rythme  nommé  Yuruk-Sémai.  En 
outre,  il  a  dénaturé  le  Yuruk-Simai,  qui  est  : 


i/;;;  J 


comme  nous  l'avons  vu  plus  haut,  en  le  mettant 
sous  cette  forme  : 


«7-  ///r 


Les  Turcs  et  les  Arméniens,  à  qui  P.  Aubry  aurait 
demandé  les  rythmes  turcs  insérés  dans  son  ouvrage, 
n'ont  jamais  eude  rythme  présentantla  formecurieuse 
ci-dessus. 

A  cette  occasion,  nous  rappelons  que  le  Djourdjouna 
est  un  rythme  digne  d'attirer  l'attention  des  compo- 
siteurs occidentaux,  au.^quels  il  peut  procurer  de 
nouvelles  ressources. 


Chant  turc. 

Mode  :  Souzinaque.  —  Rythme  :  Djourdjouna.  —  Musique  de  Hadji  Arif  Bey. 


Rythme  \ 


ha     Kio 
mak  çou 


1       di    ré       hi  .        n 
dou  na      na 


di     re 
dou  na 


i.  Cf.  le  Itythme  tonique  dam  la  poésie  Liturgique,  etc.,  p.  44. 
Copyright  by  Librairie  Delagrave,  1921. 
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e  y      a 


ehi    ka         ha  ce  mo    lan    djé     fa 


Kia  . 

V 

e        y 

a                      chi 

,,.      -f      ^ 

ka 

I 

ha 

ist. 

ce 

=fMf 

-f — 1 

f  *  - 

f=r^ 

1 

h-R—    -Tl 

t.' 

— ^—r- 

sa    ^   s    ^   \ 

4fc= 

^ 

P^ 

=^=±= 

1 

4-.^ 

^^ 

hife=z=lj 

mo  lan    djé    fa 


Kia    . 


mi 


Tradaction  : 


Pour  pouvoir  réussir  à  baiser  tes  pieds,  ô  mon  aimée  I  ton  amoureux  à  force  de  pleurer  est  devenu  poussière  sur  ton  chemin,. 
ô  vexatrice!  es-tu  rennemie  de  ton  amoureux?  Est-ce  que  tu  es  parvenue  ainsi  àton  but? 


xvn. 


RYTHME    AKCAIi-SEilAl 


Théoriquement,  c'est  le  même  rythme  que  le  Djourdjoitna,  avec  cette  diflférence  que  Akrak-Sémài  est 
deux  fois  plus  lent;  mais,  en  pratique,  l'ellet  de  ces  deux  rythmes  est  tellement  différent  que,  même  les- 
musiciens  turcs  qui  jouent  et  qui  chantent  selon  l'ancien  système,  sans  connaître  la  notation  musicale,  ne 
voient  aucune  ressemblance  entre  eux  : 


10 


^  r  S  r  r  r  : 


Gomme  spécimen  de  ce  rythme,  je  ne  saurais  choisir  un  morceau  plus  caractéristique  que  celui  qu'a 
composé  mon  cher  ami  H.  Saad-ed-din  Bey  et  qui  est  publié  dans  le  n°  13  du  Chehbal  (Illustration  ott rniane) 
du  1/14  octobre  1909;  nous  sommes  obligé,  par  suite  du  manque  de  place,  de  reproduire  seulement  la 
première  partie  de  cette  remarquable  composition  : 

Saz  Sémaïoi. 
Mode  :  Séghiah.  —  Rytlime  :  Akçak-Sémaï.  —  Musique  de  H.  Saad-ed-din  Bey. 


iti) 


4 


t± 


rp  liJnn'^^ 


ftrrr   u 


XVIII.    —    RYTHME   AGHIR    AKÇAK-SÉMAÏ 

C'est  le  même  rythme  que  le  précédent,  mais  d'une  lenteur  beaucoup  plus  sensible;  aussi  l'écrit-oft 
comme  il  suit  : 

.(Q     d      d      t      d      t      t 

Si  on  compare  le  morceau  suivant  avec  celui  qui  le  précède,  on  peut  reconnaître'pourquoi  les  composi-         | 
leurs  turcs  ont  considéré  ces  deux  rythmes  comme  distincts  l'un  de  l'autre  ; 


1.  Chaque  temps  de  ce  rylhmc  qui  vaul  une  double  croche  est  plus  rapide  quo  le  d(»gré  SOS  du  ni^-tronome  ;  comme  ce  degré  indique  au 
mélrononic  la  vitesse  la  plus  grande,  nous  sommes  obligé  de  le  marquer.  Nous  rappelons  cependant  que  le  morceau  prC'cédonL  doit  Olre  joué 
encore  plus  vile. 
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Chant  turc. 

Mode  :  GuUzar.  —  Rythme  :  Aghir  Akçak-Sémaï.  —  Musique  de  T.  Isaac. 

(Jr    80) 


bi  riho  hochouhi  ra       m  ta  zédjiva  . 

fi ,.    J   ^  i  i — J 1 — ^-kJ — -U — J — ï — ^-4- 


a  - 


1  di        gheu  gheuynumu  zu  dja  ni 


mi  yé.  1  lé  lèl 


û^  fj 

îiié 

lè 

1    lèl    lèl 

lè 

1, 

yé! 

-H l=l-n 

lélè    1    lèl 

iPR   1  .    r- 

è 

1  li 

(^    ^ 

U= 

à= 

UUf 

_.L^ffq-^:,b.Éi. 

■^  «IJ«rà^^ 

-LJ'f-rLrrrff^^=i 

J 

^-a  L^_ 

■J  ^  '**ftj  F 

ya 


ri  a  hi  be  li    ya  ri   mè.    n 


Traduction  : 
Je  suis  épris  d'une  jeune  fille  qui  marche  avec  fierté;  je  suis  tombé,  en  pensant  à  ses  cheveux,  comme  dans  un  piège  ;"yèl  lè 
lèl  vè  lè  lèl...  etc. 


XIX. 


»YIHME    FAHTE 


Le  mot  Fahié  vient  de  Fahti,qm  signifie  en  persan 
l'oiseau  qu'on  appelle  la  tourterelle.  D'après  les 
anciens  traités  persans,  ce  rythme  serait  établi  en 
imitant  le  chant  île  cet  oiseau.  Cependant,  entre  le 
rythme  de  ce  nom  chez  les  Persans  et  celui  des  Turcs 
il  y  a  une  grande  dilTérence;  celui  des  Turcs  a  la 
l'orme  ci-contre  : 


10 


t     t 


r  S  :  r  r  r  r  r  :  S  î  : 


Le  morceau  suivant,  fort  estimé  des  Turcs,  est  la 
première  partie  d'une  œuvre  classique  due  à  l'un  des 
Khans  de  la  Crimée,  nommé  Gazi-Giiiray  Khan,  qui 
répna  depuis  1587jusqu'à  1607,  lorsque  ce  pays  était 
sous  la  domination  des  Turcs. 


Péchrev. 

Mode  :  Huzzam.  —  Rythme  :  Fahté.  —  Musique  de  Tatar  Gazi-Guiray  Khan. 

(  J  :  44) 


Ryt/imr 


■^^^^  > — (.   f  f  p.. ,    *  •ff  f    , 

p-^i^rri*  0  iJM  0  F  --^  ■*-■■-  —  Jf  r 

"S     '     LSi^    \=sd.i-i^=\ 

;;i£=  -  î=^  yi  ^  ^^  ^  -  =ti= 

XX.  —   RYTHME  LEXK-FAHTB 

Ce  rythme  a  une  allure  très  curieuse;  aussi  l'a-t-on 
surnommé  [etxk,  qui  signifie  boiteux.  Voyons  d'abord 
la  forme  de  ce  rythme  : 

jg     d      t        d      t      d      t 

T  r  r-  ^  r  r .' 


En  effet,  après  le  tek  qui  dure  une  blanche  pointée 

(d.),  l'arrivée  d'une  noire  \J),  relativement  trop 
courte,  donne  à  ce  rythme  une  espèce  de  claudica- 
tion, qui  est  toutefois  très  bien  ordonnée  dans  son 
ensemble,  comme  on  va  en  juger  par  le  morceau 
suivant  : 
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Nakisch. 

Mode  :  Neva.  —  Rylhme  :  lenk-Fahté.  —  Musique  de  Baoul  Tekta  Bey. 


ah    éyibu         lu  bu       H 


Rytkviic    \ 


-l 


-^-^ 


4— ^ 


-i-4-4-J- 


li  ré    bi 


4-^ 


4—^ 


4-4- 


guludè   _    ni  mi    di 


di  richi  quia 


ye   . 


bou  bé 


ni  gain     a 


Traduction  : 

O  rossignol  printanier!  quelle  est  la  cause  de  les  chansons? 

Est-ce  la  rose  qui  t'oblige  à  m'adresser  des  plaintes,  à  moi  qui  suis  ami  des  chagrins? 


XXI.    —   RYTHME    FRENK-TCHINE 

Avant  de  donner  les  explications  historiques  con- 
cernant ce  rythme,  écrivons  d'abord  sa  forme 
usuelle  : 

12dddddtdtd        t       d       t 

^rrrrrrrr;//; 

Frenk  est  le  nom  donné  par  les  Orientaux  aux 
Européens  en  général  :  «  franc  »,  et  tchine  est  une 
particule  persane  employée  dans  des  mots  compo- 
sés et  qui  signifie  «  qui  recueille  ».  Or  le  nom  de  ce 
rythme  montre  qu'il  est  emprunté  aux  Européens; 
mais  comment?  Je  me  suis  adressé  aux  vieux  pro- 
fesseurs de  musique  turcs  pour  en  connaître  la  rai- 
son. Un  seul  d'entre  eux,  mon  professeur  de  musique 
vocale,  Zéquiaî  Dédé,  m'a  raconté  une  histoire  que 
je  reproduis  ici  : 

Sous  le  règne  du  sultan  Soliman,  une  compagnie 
de  célèbres  musiciens  français  était  venue  pour  la 
première  fois  à  Constantinople.  Le  sultan,  amateur 
de  musique,  voulut  l'entendre;  pendant  le  concert, 
ces  musiciens  exécutèrent  un  morceau  à  trois  temps 
bien  rythmé,  dont  le  motif,  de  temps  en  temps  renou- 
velé, était  de  cette  forme  : 


rr  irr 


Elle  attira  l'attenlion  du  sultan,  qui  ordonna  aux 
musiciens  du  Palais  de  bien  retenir  ce  rythme  «  à 
la  franc  ",  et  de  composer  des  airs  dans  ce  rythme. 
Un  des  musiciens  turcs,  dont  on  ne  connaît  pas  le 
nom,  s'iiispiraiit  de  l'œuvre  exécutée  par  les  artistes 
français,  constitua  un  rylhme  auquel  il  donna  le 
nom  de  Frcnk-tchine,  et  composa  dans  ce  rythme 
plusieurs  morceaux  qui  plurent  beaucoup  au  sultan. 

Lorsquej'ai  entendu  cette  histoire,  je  n'ai  pas  cru 
tout  d'abord  à  son  authenticité.  Quelques  années 
après,  j'ai  lu  dans  un  ouvrage  que  je  possède  la  cu- 
rieuse anecdote  qui  suit  : 

«  François  1°'',  en  1543,  envoya  à  Soliman  I"  un 
corps  de  musiciens,  les  plus  habiles  qu'il  y  eût  alors 
en  France,  croyant  lui  faire  grand  plaisir;  ce  prince 
les  fit  jouer  plusieurs  fois  devant  lui,  leur  fit  beau- 
coup de  compliments,  les  combla  même  de  présents; 
mais  il  leur  enjoignit,  sous  peine  de  la  vie,  de  sortir 
de  ses  Etats  dans  le  plus  court  délai.  Après  les  avoir 
entendus,  il  s'était  senti  tellement  ému ,  qu'il  avait 
craint  qu'une  pareille  musique  parvint  à  énerver  son 
âme  guerrière  et  produisit  le  même  effet  sur  son 
peuple'.  '> 

Après  la  lecture  de  ce  passage,  j'ai  cru  à  l'histoire 
racontée  par  mon  professeur.  Je  ne  sais  si  les  musi- 
ciens français  modernes  trouveront  quelques  traces  de 
leurs  anciens  airs  exécutés  devant  Soliman  l"'  dans 
l'œuvre  classique  que  nous  donnons  ci-dessous  : 


1.  Cf.  Histoire  abrégiie  de  la  musique  ancienne  et  moderne,  par  Olivier  Aubcrt,  Paris,  1827,  page  23. 
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Kiari-Natik. 
Modo  :  Poucéllcpie.  —  Rylhmo  ;  Frenk-tchine.  —  Musique  de  Hatib  Zadé. 


f,  '   r   'r^ 


yrii-    f  F  0  m:    ^  \  r  f  r  \' '    ^^rrrrrr  r~~ — —  r  r  r  r~f 


pon       ce  lique       yé         ri  koy 


ma 


di 


pi     tchu  ta      bi 


quia       eu  II 


*  iSr  p 


^ 


:^ 


c/  r;  r  r  cj  ^  ^^'^  ^. 


^ 


di         fi  renk   tchi 


n,      gue 

Tradaction  : 


r,  dé  .    ni 


Sur  le  double  menton  de  mon  aimée  il  ne  reste  plus  de  plac3  pour  le  baiser;  ses  chereu^  bouclés  l'ont  rendue  si  pareille  k 
la  franque  ! 


XXII.    —    RYTHME   TCHKNBER 

C'est  un  rythme  emprunté  aux  anciens  Persans. 
Cependant  les  Turcs  modernes  y  ont  apporté  quel- 
ques modifications  et  l'ont  employé  sous  celle 
forme  : 


ddtdddtttdtdtdt 

On  ne  sait  pas  pourquoi  on  a  donné  le  nom  [de 
tchenber,  qui  signilîe  cercle,  à  ce  rythme,  dont  voici 
un  morceau  qui  caractérise  mieux  son  allure  : 


Murabba. 
Mode  :  Hidjaz-achlran.  —  Rythme  :  Tchenber.  —  Musique  de  Zéquiaï  Dédéa 


'-'  f  r  rlrJ?"  ^  f"  r  ■ 

Tp  Y^u — -.^  ^f  r  r  ^  ^  ' — '^ — ^= 

j —    \       '  *•  '  L  — 

h!  guéu  y  nu  mu  vi 


ra 


ra 


Rythme    \ 


J J- 


-i^ 


J J-J- 


-i— i— i- 


-i ^— ^ i 1 ^- 


-I— I— i 1- 


T — r — r 


ey     le 


1.  Ici,  il  faudrait  l'oQQer  la  valeur  niétronomique 'd'une  blanche  qui  eslj  l'unité  de  ce  rythme;  mais  comme  le  métronome  ne  comporte 
pas  de  degré  plus  lent  que  40,  el  qu'il  faut  ici  36,  nous  sommes  obligé  d'indiquer  la  valeur  de  la  noire  dans  ce  monvement  :  \»=:  72/   signifie 

g=3e). 
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naz    lima  ma        nama.       d       bé         li  bé      li  bé        li      mi 


rim.eum  .  ru  marna  n      é     fèn     di  ma  ma  n  va  jihéjidja  nem 


XXll'''^    —   RYTHME    AGHIR    TCHENBER 


Comme;son  nom  le  désigne,  Aghir  Tchenber,  »  Tchenber  lent  »,  n'est  autre  que  le  Tchenber  précédent, 
mais  dans  un  mouvement  beaucoup  plus  lent  qu'on  est  obligé  d'écrire  sous  cette  forme  : 


-rrrrrr 


o  o  o  o  o  o 


^^^^\ 


Par  suite  de  la  lenteur  excessive  de  chaque  battement  qu'on  écrit  avec  une  ronde,  les  musiciens  turcs 
considèrent  comme  très  difficile  de  composer  un  morceau  dans  ce  rythme;  celui  d'entre  eux  qui  réussit 
à; en  composer  ua  est  rangé  parmi  les  plus  habiles  compositeurs. 

Murabba. 

Mode  :  Evidj.  —  Rylhme  :  Aghir  Tchenher.  —  Musique  de  Raouf  Yekta  Bey. 


4 i \ ^ 


H  Va 

L 

^ 

F#n 

f=\ 

^ 

fa 

T=^=^ 

[jT  rr 

Tffry 

—  ^^ 

^=f=^ 

M=^=à 

Ui 

S^ 

c=St 

— 

^=^-lBa 

-4— 

da  mi  dé 


n,        ea    mu  ru      mu    dja       oi        ma 


ma 


nama.       n,       far  colou 


no  ma 


z. 
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O'iT 


da    mi  de 


Traduction  : 

Léo  boucles  .le  ses  cheveux  noirs,  qui  sont  tombés  sur  son  visage  parsemé  de  grains  de  beauté,  ressemblent  à  un  pièfo 
dans  lequel  se  li-ouventdes  grains  pour  attirer  les  oiseaux;  de  même,  autour  de  ses  cheveux,  il  y  a  beaucoup  d  amoureux  atUres 
par  cet  élégant  pioge  ! 


XXIII. 


RYTHME    CHARKI    DEVRI-REVANI 


Comme  son  nom  le  désigne,  ce  ryllime  est  spécia- 
ement  employé  dans  les  chansons  turques  qui  s'ap- 
pellent Cltaïki.  et  de  là  vient  son  nom,  qui  signifie  : 
rythme  de  Devri-Révan,  destiné  aux   c/taiisous.    En 


ry 

voici  la  forme 
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dttdt     tdtdttdtdtt 


^rrr/rrrrjTjTr;r;i 

Si  on  met  de  côté  les  trois  noires  qui  se  trouvent 
au  commencement  du  rythme,  on  voit  que  le  reste 
se  confond  avec  le  rythme  appelé  Duyek,  répété  deux 
fois  et  demie. 


Chant  turc. 
Mode  :  Mabour.  —  Rythme  ;  Charki  Dévri-Révani.  —  Musiquede  Zéquiaï  Dédé. 

(J-66) 


Rythme     \ 


•     ■'■  ■   ^mmm  — — 1  ^ «i 


ho 


de 


n. 


n    ha  ré 

Traduction  : 
Ah!  si.  par  hasard/ tu  ïoulais>aToir  ce  dont  souffre  mon  cœur  inquiel?   Et  cependant,  tu  me  blesses  toujours  par  ton 
regard  d'une  espicssion|si  gracieuse!  Si  lu  veux  vraiment  te  venger  de  ton  pauvre  amant?  voilii  mon  cœur  et  voilà  toi!  je  le 
l'abandonne  et  je  me  relire! 


XXIV.    —   RYTHME   DÉVRI-RÉVAN 

Au  contraire  du  précédent,  ce  rythme  n'est  point 
employé  dans  les  chansons.  La  raison  de  cet  exclu- 


sivisme est  qu'il  a  une  allure  incompatible  avec  les 
sentiments  populaires  qui  tendent  le  plus  souvent  à 
la  joie  ou  à  la  tristesse,  tandis  que  ce  rythme  a  un 
mouvement  à  la  fois  noble  et  mystique  qu'on  aurait 
vainement  cherché  dans  les  autres  : 
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d       d      l       d       l       t 


La  plupart  des  danses  religieuses   des   derviches 


tourneurs  s'exécutent  sur  ce  rythme,  durant  la  pre- 
mière période,  et  c'est  pour  cela  que  nous  arons 
choisi  le  morceau  ci-dessous,  qui  est  l'un  des  plus 
brillants  de  leur  répertoire  : 


'Aîin. 

Mode  :  Neva.  —  Rythme  :  Dévri-Bévan.  —  Musique  de  Dëdé  Effendi. 


é.y  tédjélli    guia  hi  dja    ném     rou 


yi     tu 


Rythme  (  ^    ^    ^    > 


-i^ j— ^ J- ^- 


-T» •>    ■>     •> 


r-r^ 


-J^ 1  i'  i 


11^1 


4 ^ 


*?    7    V 


î—r 


Jl 


4»r  cr?,rr-r-  m 


h 


'    F     F    '^r  F  0      F    ^    m    0      >^ 


hé   yi  hé     yi  hey      ya 


ri     ya        ri  ya 


n     me 


vé  y  di  lèm  ra    mey   liqul       li  sou 


yi      tu 


i 


0  '» 


^m 


F-  0  F    0 


^ 


£ 


i/ir  m_n 


hé    yi   hé     yi  hey     ya 


ri    ya    ri     ya 


n    me. 


Traduction  : 
Oh!  où  est  le  lieu  de  l'apparition  de  mon  àme?  C'est  ton  visage!  oh!  vers  qui  mon  cœur  est-il  attiré  tout  entier?  C'est  vers  toi. 


XXV.    —    RYTHME    DÉVRI-QUÉBIR 

11  y  a  deux  formes  de  ce  rythme,  dont  le  nom  signifie  grand  cycle.  Nous  étudierons  d'abord  la  première 
forme,  qui  est  celle-ci  : 

j4ddtd      tdtdttdtdtdt 

Comme  cette  forme  de  Dévri-Québir  est  exclusivement  employée  dans  les  «  'Aïin  »  des  derviches  tour- 
neurs, le  spécimen  suivant  de  ce  rythme  est  naturellement^choisi  parmi  leur  musique  particulière  : 

'Aîin. 
Mode  :  Nuhufte.  —  Rythme  :  Dévri-Québir.  —  Musique  de  Chéyda  Hafiz. 


dé  ri  di 


lu 


dja.  n^    -ha       né      que  ri  di 


Rythme      |_^ ^ ^ 7  ^  q  ft  7 p p i- 


JUU- 


r    'p'^p 


r 


T 


-"J-Fr^- 


rT 


t,  bé  li  y  a      ri 


I  ^         ^  _»PRfP«_»_  ---»_  F  '      P     P        m  


her    du 


ra 


di 


va  . 


né     que  -      ridi 
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ki         bé 


ti  bé    li    ya       ri      me.  n, 


Traduction  : 
Dans  le  cœur  et  dans  \'■^mo  tu  as  pris  enfin  la  ijlace  !  tu  as  réussi  enfin  i\  les  ruiner  tous  les  deux  ! 

XXVI.    RYTHME    UÉVRl-QUÉBIR    (2'    FOBME) 

La  deuxième  forme  de  Dévri-Québir  est  ainsi  constituée  : 

j^ddldtd     tdtldtdtdt 

-^^rrrrssr°Trrrr\ 

Le  Péchrev,  sorte  d'introduction  musicale  aux  concerts  classiques  orientaux,  dont  nous  ne  donnons  ci- 
après  que  la  première  partie,  est  une  des  œuvres  les  plus  brillantes  de  mon  ami  le  D''  Soubhi  Bey,  qui 
passe  très  justement  à  Constantinople  pour  le  meilleur  compositeur  en  fait  de  musique  classique  turque. 

Péchrev'. 

Mode  :  Hid  az-Achiran.  —  Ryltime  Dévri-Québir  (2*  forme).  —  Musique  du  Dr  SDubhl  Zuhdi  Bey. 


%u  j  rûtKmà^j  ^  nM^^ 


mJW' 


P^é^ 


m 


XXVII.    —    RYTHME   FRE.NGIII-FÉRl 

Le  rythme  Féri  proprement  dit  sera  expliqué  pro- 
chainement parmi  les  rythmes  qui  sont  composés  de 
16  battements.  Quant  au  rythme  Frenghi-Féri,  dont 
le  nom  signifie  Féri  à  la  franque,  il  est  conçu  de  la 
manière  suivante  : 
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d     d     d     d      d      t      d 


n  n  n  ^  î  n  !  !  ! 


Si  on  étudie  attentivement  la  constitution  de  ce 
rythme,  on  devine  la  cause  de  sa  qualification  «  à  la 
franque  »;  il  suffit,  en  elFet,  de  se  rappeler  les  expli- 
cations historiques  que  nous  avons  données  à  l'oc- 
casion du  rythme  Frenk-Tchine,  et  de  comparer  le 
commencement  de  ces  deux  rythmes;  on  reconnaî- 
tra ainsi  dans  le  Frenghi-Féri  l'influence  du  rythme 
à  3  temps  des  musiciens  français  envoyés  par  Fran- 
çois I''  à  Constantinople. 


;J=  40 


Murabba. 
Mode  :  Férahféza.  —  Rylhme  :  Frenghi-Féri.  —  Musique  de  Dédé  Effendi. 
) 


l  u  r-j 

1 — 

tf= 

■Zj 

i- 

V- 

■= 

r~^ 

■= 

#- 

'-e- 

m  m.  0m  f   m    f 

E 

r-^-^ 

^  *  LJ 

^ 

s 

s 

Ë 

M 

U 

r^LJ  Uj 

N 

^^ 

e    yi  ca 


Rythme      \_^ ^ 


chi        kéma 

J i 


niti 


i.  Ce  Péchrev  est  intitulé  par  ;on  compositeur  Aijlayoroum,  qui  signilio  en  turc  :  »  je  pleure  ». 
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*il?=^ 


yé  lé  lèl    lèl 


^'Ls-Qs  a£^B 


■TJï^irfn  J5^^^ 


ai      ma        gué  gué  gué      tchidi 

Traduction  : 
O  mon  aimée  qui  as  les  sourcils  eourlsés  !  la  flèche  de  tes  cils  a  transpercé  mon  àme  !  ya  la  ya  la...  etc. 

XXVIII.    —    RYTHME    UOUHAMMÈCE 

C'est  un  des  rythmes  les  plus  estimés  chez  les  Turcs  par  suite  de  son  allure  courante;  la  musique  clas- 
sique en  fait  beaucoup  usage  dans  ses  meilleures  compositions  : 

ddtdtddtdtdtdtdtdtdt 

11  est  difficile  de  savoir  pourquoi  on  a  donné  le  nom  de  Moiihammèce,  qui  signifie  en  arabe  «  composé  de 
cinqjparties  n,  à  ce  rythme,  dont  les  battements  sont  au  nombre  de  16,  nombre  indivisible  par  5. 
Voici  pourtant  un  morceau  des  plus  originaux  composé  dans  ce  rythme,  d'allure  aisée  : 

Murabba. 
Mode  :  Hidjaz.  —  Rythme  :  Mouhammèce.  —  Musique  de  Halil  Effendi. 


i.W  J^iiJ]J  ^ 


È 


ah!    du 


duch  ce    zu 


LLUU! 


lufu 


ne. 


J    i    J i    i    J J i ^ — .L_^ 


^^'^'««    1-^ — i — ^    ^    ^    |. — -i — i — i — ^ 


^h  ^  r  [j 


^ 


prTïjri  rr-i^^^ 


^^=^ 


ça    ridja 


na 


n^      u 
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u 


us    tu  né 

Traduction  : 
Lorsque  la  sueur  de  ses  cheyeux  tombe  sur  la  joue  de  mon  aimée,  cela  me  tait  supposer  que  c'est  comme  si  la  rosée  tombait 


sur  la  rose  riante  qui  est  nouvellement  éclose  ! 
XXIX.    —    RYTHME    FÉnl 


Le  mot  Fi'n',  qui  signifie  branche  ou  dérivé,  a  été 
donné  à  ce  rythme  par  suite  de  sa  dérivation  du 
rythme  mouhamméce;  pour  la  même  raison,  on  l'ap- 
pelait auparavant  Féri-tnouhammèce. 

En  ellet,  il  est,  en  quelque  sorte,  une  variété  de 

Murabba. 
Mode  :  Kardjagar.  —  Rythme  :  Féri.  —  Musique  de  Zéquiaî  Dédé 


celui-là,  tout  en  présentant  une  différence  sensible  et 
assez  minutieuse  : 

jgddtdtdtdtdldtdt 

^ °rr°'rrrrr"rrrri 

Le  morceau  suivant  montrera  suffisamment,  à  qui 
voudra  l'étudier,  la  dilTérence  qui  existe  entre  le 
Mouhamméce  et  son  dérivé  le  Féri  : 


ahî    fé 


ri  ri        ya 


D     ,1.  /— « ^ ^ ^ ^ 

Rythme   [^ j ^_^ ^ ^ p ^^_^ 


r 


4—^ 


4— i — l y 


> 

^^rj  r  r  r  >  c]'rr  r-'rf-rrjLirrrr.j'f    r  ■  i 

di     dé 


(^    >  r^'rf*fr_rLr  r  '  iF^^ 


man 


ri      né    •  li  ni  de.        n. 

Traduction  : 
Je  me  plains,  ô  mon  cœur  I  de  ses  cheveux  noirs  !  ah  !  si  je  pouvais  le  débarrasser  de  la  main  de  ces  ennemis  perfides  ! 
Regarde  nne  foie  mon  état  de  ruine  I  je  suis  devenu  comme  un  fou  en  supportant  ses  rudesses  ! 
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XXX.    —   RYTHME   BÉRÈFCHAN 

Ce  rythme,  qui  est  l'un  des  plus  anciens  des  rythmes 
orientaux,  se  trouve  exposé,  sous  le  nom  de  Sakili- 
Evel  (Cycle  premier  lourd),  dans  les  traités  arabes 
écrits  depuis  la  moitié  du  xvnr  siècle  de  J.-C.  Les 
Persans  lui  ont  donné  ensuite  le  nom  de  Véréchan; 
il  se  représentait  ainsi  : 


16 


r  r  rf  r  rr  r  r  r  ^ 


Les  Turcs  ont  chanf,'é  le  nom  de  VcTéclian  en  Bérèf- 
chan,  tout  en  apportant  au  rythme  certaines  modifi- 
cations qui  l'ont  conduit  à  celte  forme  : 

dtdtddldd   idt   dt 
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r  ^  f  °  f  f'  ^  f  °  r  r  r  r 


Voici  un  morceau  construit  sur  ce  rythme  et  remar- 
quable à  deux  points  de  vue  :  l'un  par  suite  de  sa 
concordance  parfaite  avec  le  rythme,  et  l'autre  par 
suite  de  sa  gamme  de  sol  mineur  qui  a  constam- 
ment son  quatrième  degré  sur  un  do  dièse  : 


rJ  = 


Murabba. 
Mode  :  Névécère,  —  Rythme  :  Bérèfchan.  —  Musique  de  HaJlz  Effendi. 


(d  =  40) 


!>  ^9" r    r  r  rjf  r^ rr [j  f  P  r  r  ^  rj  ^  r'  P  r  r 


o  ni  ha 


ha  li  aa 


a   chi  na 


f\Yf  f.ffff,^  pf  f  0^.  9  r  ff  f  r  f  0  0  *0 ff 


Cl 


va 


rimi 


lé    lé  -     1,  lé  .       1,    lé        lé  lé         li    va 


Traduction  ; 

Serait-ce  vrai  qu'elle  a  des  connaissances  intimes? 
Elle  est  gracieuse,  cela  est  reconnu,  mais  a-t-elle  de  la  fidélité? 
Ya  la  va  la...  etc. 


XXXI.    —    RYTHME    NIM    DÈVRE 

Le  Nim  Dèvre,  qui  signifie  «  demi-cycle  »,  est  un 
rytlime  ainsi  conçu  : 


gddtdtd        l       dtdldt 

^^r  r  ^  r  r  :  S  r  °  r  r  m 

Comme  on  le  voit,  ce  rythme  provient  du  rythme 


( 
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Dévri  Québir  (2"  forme),  en  supprimant  au  milieu  5  ballemenls  (2  rondes  et  1  .blanche);  par  suite,  —  étant 

devenu  -,  il  faudrait,  me  dira-t-on  peut-être,  citer  le  Nim  Dèvre  parmi  les  rythmes  composés  de  9  batte- 
ments; mais  j'ai  préféré  le  mettre  ici  pour  qu'on  le  trouve  après  avoir  étudié  le  Di'vri  Qiwbir  (2=  forme). 


Murabba 
Mode  .'Béyati.  —  Rythme  :  Nim  Dèvre.  —  Musique  de  Nazim. 


;J-    40 


mi 


mi 


jfardé      guil  gui  -            l^ja* 
Rythme  |_^_^ ^__^ ^ ^^4 o_ ^ ^ p 1 


yar   ta  ra   - 


bichi-  midi 

Traduction  : 


hey  dja        nim 


bouche 


Ce  ne  sont  pas  des  coupes  de  vin,  mais  ce  sontdes  roses  du  jardin  de  gaieté  qui  sont  écloses  maintenant;  ô  ma  belle  qui  as  la 
iche  jolie  et  petite  comme  un  calice  derose  !  pourquoi,  nous  aussi,  ne  pas  rire  et  nous  divertir  maintenant? 


XXXII.    —   RYTHME    EVSATE 


C'est  un  rythme  très  ingénieusement  constitué;  les  derviches  en  font  usage  pendant  leur  cérémonie 
sacrée^et  en  sont  extrêmement  enthousiastes  : 

2g      d        t       d       tdtddtdtdd 

^  :  :  S  r  r  r  r  r  r  S  r  ^  n 

Quoique  le  rythme  Ecsate  soit  rarement  employé  dans  la  musique  profane  des  Turcs,  la  chanson  sui- 
vante en  est  un  spécimen  ancien  dont  on  ne  connaît  pas  l'auteur  et  qui  est  écrite  dans  un  style  purement 
classique.  C'est  pour  cela  que  nous  l'insérons  ici. 

Chant  turc. 

Mode  -.Chéhinaz.  —  Rythme  :  Evsate.  —  Musique  de  ***. 

(1) 


a  h.'nidjécé  .  vi  mé 


ye 


yi.mdo.    cela    ra  man     a 


Ri/fAme  S 


}-,h    J    i J i— ^ 


4- 


4- 


-J 


rr  ^  r — * — ^—r 


t^ 


1.  Les  fa  précédés  d'un  dêmi-dièse  sont  plus  hauls  que  le   fa  ;  norm-'il  d'un  conima  de  Pythagore,  comme  nous  l'avons  rappelé  ci-dessus  à 
l'occasion  du  morceau  inséré  à  la  page  3039. 
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ma  _  ii,bir  a  dja  yi 


b  di 


li    var       a  ma 


na 


ina.n,  ya   na         g'b.i  ni  dâ 


g'ul  à   tchi      limiclia   ma 


na 


ma_n,  ete  ra  fi       n.     da  a  li     var 

Traduction  : 

O  mes  amis  !  est-il  possible  que  je  ne  l'aime  pas?  Elle  a  une  grice  toute  particulière  ;  sur  sa  joue  les  roses  sont  ouvertes  et 
autour  d  elle  il  y  a  des  grams  de  beauté  ! 


XXXIII.    —   RYTHME    DÉVUI-RÉVAN    (2=   FORME) 

Voici  un  rythme  dont  l'usage  est  des  plus  rares 

d         d      t  d         t       t 

O    o    o 


26 


de  VEvsate  sous  une  forme  peu  serrée.  Il  est  assez 
malaisé  de  battre  ce  rythme  par  suite  de  la  difficulté 
de  mesurer  la  durée  de  temps  si  longs  ;  aussi,  lorsque 
certains  débutants  chantent  un  air  dans  le  rythme 
Dévri-Révan  (2»  forme),  comme  ils  ne  peuvent  pas 
bien  le  battre,  ils  battent  le  rythme  Evsate  en  substi- 
tuant chaque  noire  du  Dévri-Révan  (2=  forme)  à  une 
croche  de  l'Evsate. 


mooo»oo\ 

Il  est  d'ailleurs,  en  quelque  sorte,  le  redoublement 

Kiari-Natik. 

Mode  :  Hidjaz.  —  Rythme  :  Dévri-Révan  (2"  forme).  —  Musique  de  Itri, 


Rytkm.  {   ^^^    ^      h-ï-i^i—i- 


»ii^^=J     lli         lllll        II         I  i-^'U-^l^iJ     I — g: 


te  ne       ta 


yidé  re  di 


l,_la 


di.  dé  ré       di   .        1,  la 


4rjp^"r r-prb'rr[L"'rrj'r  ('•  r  ^^^^^^-^^ 


te  ne        ta 


di-  r,     nèy 

XXXIV.    —    RYTHME    nÉMEL 


hey  dja  nem 


r(*) 


Ecrivons  d'abord  la  constitution  du  Romel  qui  est  considéré  comme  l'un  des  plus  nobles  et  majestueux 
parmi  les  rythmes  turcs  : 


d 


tek     kia      d 


f  r 


tek      kia     tek      kia      d 


tek     kia       d      t 


1      r 


f  f  r  f 


f  f  r  r 


té  ké  d      t 


t 

o 


d         t         d         d      tahek         tek  kia  tek  kia 

Y  Y  r  r^  rrrr 


1.  Ce  morceau,  détaché  ilu  grand  Kiari-Natik  de  Itri,  n'a  pour  paroles  que  les  mélismes  dits  térennumes,  qui  équivalent  au  tra-Ia-la  dos 
chansons  populaires  européennes  et  qu'il  est  par  conséquent  impossible  de  traduire. 
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Sons  le  même  nom,  les  Arabes  el  les  Persans  ont 
des  rvtlimes  musicaux  qui  diiïèrent  beaucoup  du  Ré- 
mel  turc,  dont  voici  un  spécimen  fort  goiilé. 

A  propos  de  ce  morceau  classique,  on  raconte  que 
lorsque  le  célèbre  compositeur  turc  Dédé  ElTcndi, 
l'entendit  pour  la  première  fois,  il  fut  tellement 


ému  que  ses  yeux  se  baifjnèrent  de  larmes;  depuis, 
cette  reuvre  est  devenue  célèbre,  parmi  les  amateurs, 
sous  le  nom  de  <<  Murabba  qui  a  fail  pleurer  Uédé 
Elit'udi  ». 

En  elTet,  il  a  un  ton  profondément  mélancolique, 
ainsi  qu'on  pourra  en  juger. 


(à-iO) 


Mode:  Huzzam.  —  Rythme  :  Rémel.  —  Musique  de  Hafiz  Effendl. 


4 i^ 


r 


4 1- 


T 


-l — ï — i — ï — ^ — )^ 


ma 


ma 


-\ i- 


-i-i-ji-a 


-i — ^i — i — \ — \ — i — i- 


-*-t-^ 


V- «-i &- 


-i— ^ 


^^''  r--r  rr  rTf  -  f  r  r     P  .  t/"'  C/  .  rrr  Lr .  rr  r  r 

4^ 1,   4   1  M ,  [   p  ^    ^^J V  ^    trj    L.tai    >     ^_L..fe-i_JL_^    \_J 

té  ré  li        yé        lé  lé  lé  lé  lé  lé 


Traduction  : 
O  ma  lune!  je  rêve  toujours  à  la  beauté  de  leschevenx!  Hélas  !  dans  ce  rêve,  je  ne  puis  dormir  de  toute  la  nuit! 
ah!  yalé  lel...  etc. 

XXXV.    RYTHME    HAFIF 

32 
Quelques-uns  des  musiciens  turcs  transcrivent  ce  rythme  en  -^ ,  et  ils  peuvent  avoir  raison  lorsque  la 
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composition  à  transcrire  est  trop  chargée  de  formes  mélodiques.  Pour  le  morceau  ci-dessous,  nous  avons 
préféré  l'écrire  sous  cette  forme  : 

ggdtldttddtdttddtdd'td     tdtd      tdtd      t      d      t 

Je  me  fais  un  devoir  d'attirer  l'attention  de  mes  confrères  occidentaux  sur  la  sublime  beauté  de  la  com- 
position suivante,  qui  est  écrite  dans  un  mode  déjà  connu  en  Occident  sous  le  nom  de  chromatique  oriental  : 

Murabba. 
Mode  :  Hidjaz.  —  Rythme  :  BafU.  —  Musique  de  Halim  Agha. 

(Jz50) 
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Traduction  : 
Les  cœurs  sont  épris  de  ses  regards  tellement  magiques,  que  les  lions  tombent  dans  le  piège  de  la  gazelle  des  plaines  de  beauté  ! 


1.  Le  sens  cacliiï  de  celte  poésie  turque  est  (Urfifile  à  transrrii'C.  IjCS  poètes  orientaux  loueut  les  yeux  de  leurs  aimôes  en  les  ('Otn[)arant 
aux  yeux  de  la  gazelle  ;  ils  disent  :  jolis  comme  les  yeux  de  la  gazelle. 
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XXXVl. 


RYTHME    TllASIL 


On  a  donné  le  nom  de  Thakil  à  l'arrangement  ci- 
dessous  des  Dams  et  des  Teks  : 

^j     il    il    l    d    d    t    d    l    d    il    t     d      t      d       t     d     l 

t     d     d     t     d     t      t     d    d     t     d     d     t       d      t 

nmnnrrrr  s: 


d      1 


l       d      l 


r  r  ;  ;  r  r  ;  ;  /  r  I 

Malgré  son  nom  de  Thakil,  qa\  signilie  «lourd», 
l'allure  de  ce  rythme  n'a  rien  de  lent,  de  même  que 
le  rythme  précédent,  nommé  Hafif  ou  «  léger  »,  n'a- 
vait rien  de  vif. 

Voici  une  des  meilleures  compositions  classiques 
écrites  dans  le  rythme  dit  Thakil  : 


Murabba. 
Mode  :  Ouchak.  —  Rylhme  :  Thakil.  —  Musique  de  Zéquiaî  Dédé. 


Traduction  : 
Je  ne  puis  croire  au.t  sermenls  des  bien-aimées  en  prenant  quelqu'un  comme  caution!  parce  que  les  affaires  des  amoureux 
ne  peuvent  pas  être  gérées  par  des  mandataires  ! 


XXXVII. 


RYTHME    MU-THAKIL 


Comme  le  désigne  le  titre  de  Nim-Thakil,  ><  la  moi- 
tié de  Thakil  »,  ce  rythme  est  réalisé  par  la  suppres- 
sion d'une  partie  de  duras  et  de  teks  qui  forment  le 
Thakil  proprement  dit  : 

.-j.ddtddtdtddtd        t        d 

'-^r  f'  r^  r  r  '  r  ^  r  r  I S  ^ 


t      d      t      d      t 

°  r  r  r  n 

Il  y  a  très  peu  de  compositions  écrites  sur  ce 
rythme,  dans  le  répertoire  de  la  musique  classique 
des  Turcs;  le  morceau  suivant,  qui  forme  le  début 
d'un  Kiiir'  très  estimé,  est  un  spécimen  typique  du 
rylhme  .Nim-Thakil  : 


I.  Ce  mot  persan  signifie  u  travail  »,  et  désigne  an  morceau  delongue  haleine  et  pratiquement  fort  difûcUe. 
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Kiâr. 

Mode  :  Neva.  —  Rylhme  :  Nim-Thakil.  —  Musique  de  Itri. 


chu    gu  va    - 


ri  Ko 


Traduction  : 


Oh  !  le  rosier  du  plaisir  fleurit  ;  ah  !  vienne  un  bel  échanson  rose  !  oh  !  la  brise  du  printemps  se  lève  :  où  sont  les  vins  d'un  fin 
banquet?  etc. 

XXXVIII.    —    RYTHME    ZENDJIR 

Le  nom  de  Zendjir  (chaîne)  a  été  donné  à  ce  rythme  parce  qu'il  est  réalisé  par  l'en  chaînement  de  cinq 
rythmes  dont  voici  les  noms  et  les  nombres  des  battements  : 


!=■■  Tchifté  duyek  . 

2«    Fahté 

3'  Tchenber 

4^    Dévri  québir. . 
5«   Bérèfchan 


BATTEMENTS 

8 
10 
12 
14 
16 


60 

Comme  chacun  de  ces  cinq  rythmes  a  été  expliqué  séparément  plus  haut,  nous  ne  voyons  pas  ici  la 
nécessitéjd'écrire  de  nouveau  les  dums  et  teks  du  rythme  Zendjir. 

Au  cours  du  morceau  suivant  nous  avons  marqué  la  fin  de  chaque  rythme  par  une  barre  pointillée  pour 
indiquer  où^fînit  chacun  de  ces  rythmes  : 

Murabba. 
Mode  :  Neva.  —  Rythme  :  Zendjir.  —  Musique  de  Itri. 
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Traduction  : 
La  coupe  d'or  fail  ruisseler  des  perles  sur  ta  joue  en  feu  !  —  Perles,  caravane  de  Djem  '  qui  vient  parcourir  ta  beauté  ! 


XXXIX. 

C'est  un  rythme   des  plus  caractéristiques   et  en 
même  temps  des  plus  difficiles  de  la  musique  turque  : 

ddtdtd      tdtddtdtddl 
64    o 
2 

dtdtd      tdtdddtdtd 


tdtd  tdtdddtdtd 
dtddtdtdtdtdtdtdt 
dttdt     tdtddtdtdt 


RYTHME    HAVI 

On  croit  que  le  nom  de  Havi,  qui  signifie  en  arabe 
«  qui  contient  »,  a  été  donné  à  ce  lythme  parce  qu'il 
comprend  une  partie  du  rythme  nommé  Zarbi-Fétih, 
dont  nous  expliquerons  plus  bas  la  constitution. 

En  effet,  on  voit  qu'on  a  supprimé  du  commence- 
ment du  Zarbi-Fétih  22  battements,  et  2  battements 
du  milieu;  il  est  resté  64  battements  qui  ont  reçu  le 
nom  de  Havi  :  88  — 24  =  64. 

Vu  la  difficulté  du  Havi,  certains  débutants  en  mu- 
sique turque,  ne  pouvant  le  battre  exactement,  bat- 
tent deux  Hafifs  (32  -|-  32  =  64)  au  lieu  d'un  Havi,  ce 
qui  dérange  complètement  l'allure  spéciale  du  Havi 
et  doit  être  blâmé  sévèrement. 


'J  =  50] 


Murabba. 

Mode  :  Evidj-Ara.  —  Ryllii]](;  ;  Havi  —  Musique  de  Mehmed  Agha. 
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Traduction  : 
Lorsque  le  duvet  d'ambre  commence  à  pousser  sur  les  joues  de  mon  aimé  1 
Un  chapitre,  dont  les  pages  sont  pleines  de  choses  noires,  s'ouvre  dans  le  livre  de  ma  destinée  ! 

(Cette  poésie  concerne  l'amour  plutoniqite.j 


XL.    —    RYTHME    ZABBI-FÉTIH 

Le  théoricien  Abd-uI-Kadir  avait  constitué  un 
rytlime  composé  de  50  battements,  en  784  de  l'Hégire 
(1.382  de  J.-C),  à  l'occasion  de  la  conquête  de  Tébriz 
par  le  prince  Cheih  Ali,  et  il  avait  composé  dans  ce 


nouveau  rythme  une  œuvre  musicale  pour  fêler  la 
conquête  de  ce  prince;  l'œuvre  et  le  rythme  étant 
très  goûtés  par  celui-ci,  il  leur  donna  le  nom  de 
Zarbi-FHih.  qui  signilie  «  Cycle  de  la  coiirjuêle  ». 

Cependant,  le  rythme  qui  porte  aujourd'hui  \p. 
même  nom  parmi  les  Turcs  en  diffère  beaucoup  et 
se  compose  de  88  battements  ainsi  constitués  : 
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gg      d     t         t     d     l       t     tl      t     a      l      t      il      t     (1      t     .1    d      t 

^     J    J     J    J    J    J    J    J    J    J    J    J    J    J    J    J    J    J 
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tl     t     d     t      d     l     d     t     t    d    t    t   d    t   d   d     t     d     t     d     t 

Vu  la  difficulté  de  retenir  ces  nombreux  dums  et 
teks,  la  composition  d'un  air  dans  ce  ryttime,  ou 
l'exécution  correcte,  en  battant  le  rythme,  d'un  air 
en  Zarbi-Ketili,  sont  considérées  comme  le  nec  plus 
ultra  de  l'habileté  d'un  artiste  dans  la  musique  vocale. 

Voici  un  spécimen  vraiment  magnifique  et  une 
œuvre  de  maître  assez  rare  de  la  musique  turque  : 


Murabba. 

Modi-  :  Nuhufte.  —  Rylhme  :  Zarbi-Fétih.  —  Musique  do  Séïd  Nouh. 
I 

(J  =  66) 
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Traduction  : 

Lorsque  ton  duvet,  ô  mon  aimé,  qui  as  le  front  comme  la  lune,  s'est  montré,  les  secrets  de  mon  triste  cœur  se  sont  aussi 
révélés  !  je  ne  pleure  pas  en  disant  que  ton  duvet  a  commencé  à  pousser  ;  cependant  je  vois  que  mon  sort  noir  dont  la  tète  était 
en  embuscade,  s'est  montré,  et  pour  cela  seulement  je  pleure! 


QUELQUES    MOTS    SUR    LES    RYTHMES    DITS    ZARBEIN 

L'ingéniosité  des  compositeurs  turcs,  ne  se  con- 
tentant pas  des  rytlimes  susmentionnés,  les  poussa 
à  essayer  encore  de  réaliser  des  rytlimes  composés 
en  liant  un  rythme  à  un  autre  rythme.  Dans  ce  cas, 
l'ensemble  de  ces  deux  rythmes  différents  est  consi- 
déré comme  un  seul  rythme,  et  prend  le  nom  géné- 
rique de  Zarb('ln,  qui  veut  dire  «  deux  cycles  )>. 

Les  rythmes  dits  Zarbéin  sont  formés  le  plus  sou- 
vent par  l'adjonction  des  rythmes  suivants  l'un  à 
l'autre  : 

i°  Rémel  avec  Bérèfchan; 

2°  Dévri-Québir  avec  Bérèfchan; 

3°  Rémel  avec  Mouhammèce; 

4°  Frenghi-Féri  avec  Bérèfchan  ; 

5°  Nim  Thakil  avec  Bérèfchan. 

Il  n'est  pas  permis  de  former  un  Zarbéin  en  accou- 
plant deux  rythmes  différents  quelconques;  pour 
cela,  il  faut  observer  des  règles  dont  le  but  est  de 
conserver  l'homogénéité  dans  le  Zarbéin  à  former. 
L'explication  de  ces  règles  nous  entraînerait  trop 
loin.  Nous  jugeons  suffisant  ce  que  nous  avons  dit 
sur  les  rythmes  turcs,  et  nous  terminons  ici  le  cha- 
pitre qui  leur  est  consacré. 

VIII 
De  l'harmonisation  des  modes  orientaux. 

On  sait  que  les  Turcs,  comme  les  autres  peuples 
de  l'Orient,  tant  anciens  que  modernes,  n'ont  pas  fait 
usage,  dans  leur  musique,  de  1  harmonie  dans  le 
sens  occidental  du  mot.  Cependant,  il  ne  faut  pas 
en  conclure  qu'on  ignore  eu  Orient  les  relations  des 
sons  simultanés;  loin  de  là,  nous  rencontrons  dans 
les  traités  musicaux  écrits  par  les  Turcs,  au  cours  du 
xv°  siècle  de  J.-C,  des  passages  qui  nous  montrent 
qu'ils  savaient  que  «  si  les  deux  sons,  ayant  entre 

eux  des  rapports  r>  Tr>  t  et  -,  sont  entendus  iimuUanÉ- 
"^^        2  3  4      5 

ment,  ils  donnent  une  harmonie  consonante  »,  tout  en 
ajoutant  que  :  «  plus  l'intervalle  devient  petit  et  plus 
il  perd  de  sa  consonance  et  va  vers  la  dissonance.  » 
Cela  est  d'ailleurs  évident,  puisque  l'oreille  ne  trouve 
pas  la  même  consonance  lorsqu'elle  entend  simulta- 
nément deux  notes  formant  entre  elles  tierce  mi- 

que  lorsqu'elle  entend  une  quinte  juste 


G)' 


(S) 


celle-ci  étant  beaucoup  plus  consonante  que 


l'autre. 

Cependant,  les  Turcs  n'ont  pas,  comme  cela  se  pra- 
tique en  Europe,  senti  le  besoin  d'appliquer  des  ac- 
cords à  leur  mélodie,  qui  est  incontestablement  plus 


riche  que  celle  de  toute  autre  musique.  Si  nous  pen- 
sons aux  nombreux  modes  et  aux  rytlinii.-s  si  variés 
qui  sont  à  la  disposition  des  compositeurs  turcs,  il 
n'est  pas  surprenant  qu'ils  n'aient  pas  éprouvé  ce 
besoin.  D'ailleurs,  l'instinct  musical  des  chanteurs 
orientaux  ne  permettait  pas  que  la  polyphonie  leur 
fût  imposée,  car  leurs  oreilles  n'en  auraient  pas  été 
satisfaites.  Le  sentiment  mélodique  est  tellement 
dominant  chez  les  peuples  orientaux,  qu'un  jour, 
pendant  qu'on  parlait  de  l'harmonisalion  des  modes 
orientaux  dans  un  cercle  intime,  un  célèbre  violo- 
niste turc  me  déclara  que  si  jamais  on  en  arrivait 
là,  il  ne  consentirait  point  à  remplir  les  fonctions 
de  deuxième  violon  dans  un  orchestre;  et  il  ajouta  : 
«Quoi!  les  premiers  violons  qui  se  trouvent  auprès 
de  moi  joueront  en  pleine  liberté  une  ravissante 
mélodie,  tandis  que  je  serai  obligé  de  faire  des...! 
Dieu  m'en  garde, je  n'accepterai  jamais  un  tel  rôle!  » 
J'ai,  pour  ma  part,  consulté  les  principaux  musi- 
ciens turcs,  dont  les  connaissances  se  bornent  exclu- 
sivement à  leur  propre  musique;  ils  sont  d'avis 
que  l'harmonie  n'est  pas  compatible  avec  les  modes 
orientaux.  L'un  d'eux, qui  ne  sait  pas  un  mot  de  lan- 
gue étrangère',  s'est  prononcé  si  nettement  et  avec 
de  tels  arguments  que  j'ai  été  stupéfait  de  l'analogie 
de  sa  déclaration  avec  celle  d'un  musicien  français, 
et  j'ai  cru  qu'il  répétait  les  paroles  de  ce  musicien  qui 
est...  J.-J.  Rousseau!  Je  reproduirai  ici  les  paroles 
de  Rousseau  qui  expriment  la  pensée  de  notre  musi- 
cien turc  : 

(I  Quand  on  songe  que  de  tous  les  peuples  de  la 
terre,  qui  tous  ont  une  musique  et  un  chant,  les 
Européens  sont  les  seuls  qui  aient  une  harmonie,  des 
accords,  et  qui  trouvent  ce  mélange  agréable;  quand 
on  songe  que  le  monde  a  dui'é  tant  de  siècles  sans 
que,  de  toutes  les  nations  qui  ont  cultivé  les  beaux- 
arts,  aucune  ait  connu  cette  harmonie;  qu'aucun  ani- 
mal, qu'aucun  oiseau,  qu'aucun  être  dans  la  nature, 
ne  produit  d'autre  accord  que  l'unisson,  ni  d'autre 
musique  que  la  mélodie;  que  les  langues  orientales, 
si  sonores,  si  musicales;  que  les  oreilles  grecques,  si 
délicates,  si  sensibles,  exercées  avec  tant  d'art,  n'ont 
jamais  guidé  ces  peuples  voluptueux  et  passionnés 
vers  notre  harmonie;  que  sans  elle,  leur  musique 
avait  des  effets  si  prodigieux;  qu'avec  elle,  la  nôtre 
en  a  de  si  faibles;  qu'enlin,  il  était  réservé  à  des  peu- 
ples du  Nord,  dont  les  organes  durs  et  grossiers  sont 
plus  touchés  de  l'éclat  et  du  bruit  des  voix  que  de  la 
douceur  des  accents  et  de  la  méloilie  des  inilexions, 
de  faire  cette  grande  découverte  et  de  la  donner  pour 
principe  à  toutes  les  règles  de  l'art;  quand,  dis-je, 
on  fait  attention  à  tout  cela,  il  est  bien  diflicile  de 
ne  pas  soupçonner  que  toute  notre  harmonie  n'est 


i.  Je  dis  cela  pour  écarter  la  probabilité  d'avoir  lu  quelque  part  so& 
déclarations. 
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qu'une  invanlioii  gothique  et  harhare,  dont  nous  ne 
nous  fussions  jamais  avisés  si  nous  eussions  été  plus 
sensil)les  aux  véritables  beautés  de  l'art  et  de  la  mu- 
sique vraiment  naturelle'.  » 

Cette  conclusion, quoique  trop  rigoureuse  pour  les 
musiciens  occidentaux,  ne  paraît  pas  exagérée  à  leurs 
confrères  orientaux;  en  ellit,  J.-J.  Uousseau  avance 
ses  idées  par  voie  de  conjecture,  c'est-à-dire  qu'il 
suppose  que  la  vraie  musique  doit  être  purement 
mélodique;  tandis  que  les  musiciens  turcs,  qui  ont 
goûté  les  beautés  d'une  musique  pure  et  naturelle, 
ne  peuvent  voir  quelque  exagération  dans  l'avis  du 
philosophe  genevois. 

J'ai  un  autre  ami,  amateur  passionné  de  musique 
orientale,  qui  vint  un  jour  me  voir,  un  ancien  livre  à 
la  main.  J'avais  causé  longuement  avec  lui  de  la  pos- 
sibilité de  l'application  de  la  polyphonie  moderne  à 
nos  modes  turcs,  lia  ouvert  son  livre '^  et,  après  m'a- 
voir  proposé  de  lire  certains  passages,  il  a  attiré  mon 
attention  sur  les  lignes  suivantes  : 

«C'est  donc  l'introduction  de  l'harmonie  dans  l'art 
musical  qui  a  fait  disparaître  la  distinction  qui  exis- 
tait entre  les  modes  des  anciens.  C'est  celte  introduc- 
tion qui,  par  conséquent,  a  nécessité  l'exclusion  de 
quelques-uns  des  modes  qui  avaient  entre  eux  le 
plus  d'analogie,  et  qui  a  borné  notre  système  musi- 
cal aux  deux  seuls  modes  qui  possèdent  une  harmo- 
nie distinctive  et  des  accords  parfaits  différents, 
c'est-à-dire  aux  modes  majeur  et  mineur,  qui  soûl, 
comme  nous  l'avons  vu,  ceux  qui  à  la  plus  grande 
simplicité  réunissent  la  plus  grande  somme  de  dif- 
férences. » 

«Notre  musique  a-t-elle  gagné, par  l'adjonction  de 
l'harmonie  à  la  mélodie,  plus  qu'elle  n'a  perdu  par 
l'exclusion  de  plusieurs  des  modes  admis  par  les 
anciens'?  Cette  question  ne  peut  être  résolue  que  par 
la  considération  de  la  nature  et  des  etîets  propres  à 
chacune  des  deux  parties  constitutives  de  l'art  mu- 
sical, de  la  mélodie  et  de  l'harmonie.  » 

Arrivé  ici,  il  m'interrompit  et  me  posa  ces  ques- 
tions : 

«  Si  nous  aussi,  en  voulant  harmoniser  nos  modes 
orientaux,  nous  risquons  de  perdre  la  mulliplicilé 
de  ces  modes  si  sublimes  et  si  séduisants,  que  ga- 
gnerons-nous? iN'est-il  pas  dangereux  de  s'avancer 
dans  une  voie  dont  les  dangers  ont  été  déjà  démon- 
trés par  nos  devanciers?  » 

J'ai  tâché  de  rassurer  mon  ami  en  lui  disant  que 
personne  ne  consentira  jamais  à  risquer  une  telle 
perte,  et  que  notre  but  est,  si  c'est  possible,  de 
rendre  encore  plus  beau  l'effet  que  ces  modes  ont 
déjà,  tout  en  leur  conservant  leur  ancienne  saveur 
traditionnelle. 

Il  y  a  aussi  une  autre  classe  de  musiciens  parmi 
les  Turcs,  qui,  très  désireuse  d'être  au  courant  de 
tout  ce  qui  se  pratique  en  Occident,  et  ne  sachant 
pas  si  ces  pratiques  sont  réellement  applicables  à 
l'Orient,  réclament  très  nettement  que  l'harmonie 
soit  adaptée  à  la  musique  turque;  mais  leur  récla- 
mation ne  se  base  sur  aucune  donnée  scientifique 
et  ne  relève  que  de  considérations  purement  mon- 
daines. Aussi,  aucun  d'entre  eux  n'ose-t-il  montrer  la 
voie  à  suivre. 
De  même,  nous  rencontrons  des  critiques  en  Eu- 


1.  Cf.  Dictionnaire  de  Musique  par  J.-J.  Rousseau  ;  voyez  le  mot 
Harmonie. 

2.  C'était  un  ouvrage  intitulé  :  Mémoire  6ur  une  nouvelle  théorie  de 
l'harmonie,  par  H.  Dulrochet,  Paris,  1840,  pages  82  et  suivantes. 


rope  qui  accusent  les  Turcs  de  rester  insensibles  aux 
etléls  de  l'harmonie  moderne.  1,'un  d'eux,  le  dis- 
tingué musicographe  franrais  Henri  Quittard,  dit  à 
ce  sujet  : 

i<  Ils  (les  modes  orientau.x)  ne  sont  pas  à  priori 
inharmonisables.  Mais  les  musiciens  de  civilisation 
musulmane,  négligeant  l'étude  des  sons  simultanés, 
n'ont  rien  fait  pour  déterminer  l'évolution  qui,  chez 
nous,  a  tiré  notre  art  harmonique  de  la  musique 
purement  monophone  des  siècles  du  haut  moyen 
àge^.  » 

Cela  est  tout  à  fait  vrai  et  juste  :  personne  d'entre 
nous,  les  Turcs,  ne  veut  essayer,  après  s'être  armé 
suffisamment  de  connaissances  théoriques  et  pra- 
tiques sur  les  musiques  orientale  et  occidentale,  une 
élude,  que  j'espère  si  féconde.  Ceux  qui  se  rencon- 
trent le  plus  en  Orient,  sont  des  maeslros  à  demi  eu- 
ropéens établis  chez  nous,  et  n'ayant  pas  la  moindre 
connaissance  de  la  musique  du  pays  qu'ils  habitent; 
ils  n'hésitent  pas  à  harmoniser,  s'il  est  permis  de 
parler  ainsi,  les  mélodies  si  sublimes  du  pays,  tandis 
qu'ils  ne  font  que  détruire  et  anéantir  la  couleur 
spéciale  de  ces  mélodies,  dont  la  vie  est  due  unique- 
ment à  ces  couleurs.  Et  ce  sont  d'ailleurs  ces  soi- 
disant  maestros  qui  donnent  aux  musiciens  turcs, 
par  leurs  harmonisations  erronées,  l'occasion  de 
constater  l'impossibilité  de  l'application  de  l'har- 
monie aux  modes  orientaux. 

Et  cependant,  il  y  a  des  hommes  éclairés  qui  com- 
prennent l'intérêt  considérable  qu'il  y  aurait  à  abat- 
tre toute  barrière  entre  l'Orient  et  l'Occident  au  point 
de  vue  musical.  Ici,  nous  reproduirons  les  vœux  si 
justes  de  Bourgault-Ducoudray  : 

«  Les  Orientaux,  dont  la  musique  a  été  immobili- 
sée jusqu'ici  dans  une  longue  stagnation,  compren- 
draient quel  élément  fécond  et  régénérateur  elle  doit 
trouver  dans  la  polyphonie  moderne.  La  musique 
européenne,  déjà  fatiguée  pur  un  développement  ex- 
cessif de  son  majeur  et  de  son  mineur,  puiserait  des 
éléments  nouveaux  de  combinaison  et  des  moyens 
d'expression  encore  inexploités  dans  l'adaptation  de 
l'harmonie  aux  modes  antiques*.  » 

Le  même  auteur,  dans  un  autre  ouvrage»,  ajoute 
ceci  en  émettant  le  même  vœu  :  «  Le  jour  où  les 
nations  de  l'Orient  pourront  appliquer  l'harmonie  à 
leurs  modes,  la  musique  orientale  sortira  enfin  de  sa 
longue  immobilité.  De  ce  mouvement,  jaillira  un  art 
original  et  progressif,  dont  l'avènement  ouvrira  de 
nouveaux  horizons  à  la  musique  d'Occident.  » 

En  elïet,  la  réalisation  de  ces  vœux  est  bien  dési- 
rable dans  l'intérêt  de  la  Musique  en  général.  Le 
profit  qu'en  tireraient  l'Orient  et  l'Occident  est  im- 
mense. Et  pour  cela,  il  ne  faut  pas  se  contenter  d'é- 
mettre des  vœux,  mais  il  faut  y  travailler  sérieuse- 
ment, et  les  artisans  tout  indiqués  de  ce  progrès 
devraient  être  des  Orientaux  solidement  armés  de 
connaissances  théoriques  et  pratiques  sur  les  deux 
musiques. 

Pour  ma  part,  je  travaille  spécialement,  dans  la 
mesure  de  mon  Immble  capacité,  depuis  plus  d'un  an, 
à  étudier  la  question  et  à  faire  des  essais  dans  ce 
sens.  Dès  aujourd'hui,  je  peux  dire  que  j'obtiendrai 
bientôt  des  résultats  très  satisfaisants,  que  je  ne  tar- 


3.  Cf.  Cans  la  Heoue  musicale  l'article  intitulé  :  L'Orinilalismeen 
musique,  n"  5,  du  I"  mars  1906,  page  116. 

4.  Cf.  Soucenirs  d'une  mission  en  Grèce  el  en  Orient,  Paris,  1878, 
page  17. 

5.  Cf.  Etudes  sur  la  musique  ecclésiastique  ijrecque,  Paris,  1877., 
page  64. 
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derai  pas  à  soumettre  au  monde  musical  savant  de 
l'Occident. 

Pour  réaliser  ces  essais,  il  m'a  fallu  d'abord  résou- 
dre une  question  de  fond,  celle  de  la  gamme  à  adop- 
ter et  sur  laquelle  ces  essais  devront  avoir  lieu.  Kn 
premier  lieu,  j'ai  senti  l'obligation  de  rejeter  la 
gamme  dite  à  tempérament  égal,  et  cependant,  en 
employant  tous  les  intervalles  justes  de  la  musique 
turque,  énoncés  plus  haut,  la  formation  des  accords  et 
tant  d'autres  questions  prenaient  une  forme  assez  com- 
pliquée. J'ai  dû  mettre  de  côté,  provisoirement,  le  sys- 
tème basé  sur  la  conservation  des  intervalles  justes. 

Je  me  suis  demandé  alors  s'il  n'était  pas  possible 
de  constituer  une  autre  gamme  tempérée  également 
composée  de  douze  demi-Ions,  mais  dans  laquelle  les 
intervalles  conserveraient  beaucoup  plus  la  justesse 
harmonique.  Après  bien  des  recherches  et  des  mé- 
ditations, je  crois  que  je  suis  arrivé  à  réaliser  sous 
.jette  formule  la  gamme  fondamentale  et  chromatique 
■les  Turcs  : 
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J'ai  essayé  dans  cette  gamme  l'harmonisation  des 
modes  orientaux;  le  résultat  me  parut  incontesta- 
blement préférable  :  les  accoids  formés  avec  des  sons 
qui  ont  entre  eux  des  rapports  jusies  résultant  de  la 
résonance  harmonique,  ne  pouvaient  être  comparés 
aux  notes  fausses  du  piano  accordé  d'après  le  tempé- 
rament égal. 

S'il  faut  dire  la  vérité,  les  haimonisations  appli- 
quées jusqu'à  présent  aux  modes  orientaux,  même 
celles  qui  ont  été  essayées  par  des  hommes  assez  au 
coumnt  de  la  question,  comme  Bourgault-Ducoudray, 
n'ont  jamais  réussi;  cela  provient  de  ce  que  la  cons- 
titution des  gammes  orientales  d'après  le  système 
des  tétracordes  qui  a  été  expliquée  pour  la  première 
fois  dans  cette  élude,  et  que  la  fonction  de  chaque 
note  tonale  de  ces  gammes  étaient  inconnues.  On  vou- 
lait toujours  mesurer  ces  gammes  avec  les  deux 
seules  mesures  du  majeur  et  du  mineur;  par  exem- 
ple, pour  expliquer  le  mode  Ouchak,  on  disait  que 
«  c'est  une  gamme  de  la  mineur  sans  note  sensible  ^l 
Ce  point  de  vue  suflit  pour  montrer  qu'on  n'a  pas 
compris  le  mode  Ouchak.  Pour  le  prouver  en  peu  de 
mots,  nous  pouvons  dire  qu'en  la  mineur,  la  domi- 
nante est  mi,  tandis  que  dans  l'Oucliak  elle  est  ré.  Il 
en  serait  de  même  pour  les  autres  modes. 

Il  est  donc  à  propos  de  recommander  à  mes  con- 
frères européens  de  renoncer  à  e.\aminer  la  consti- 
tution des  modes  orientaux  à  travers  la  lunette  qui 
ne  voit  que  majeur  et  mineur. 

Je  crois  que  mon  humble  étude  ouvrira  un  horizon 
nouveau  aux  yeux  des  musiciens  occidentaux  qui 
apprécient  l'importance  des  recherches  à  pratiquer 
dans  le  domaine  musical  de  l'Orient.  Je  prends  ici  la 
liberté  de  les  prier  de  faire,  eux  aussi,  des  essais 
dans  le  même  but,  de  vouloir  bien^en  publier  les  résul- 
tats et  de  me  les  transmettre.  Par  exemple,  ils  pour- 
ront commencer  par  essayer  d'harmoniser  les  trente 
valses  que  j'ai  composées  dans  les  trente  modes  dif- 
férents, et  peu  à  peu  ils  s'attaqueront  aux  autres 
grands  morceaux  que  nous  avons  reproduits  comme 
spécimens  des  rythmes  classiques  des  Turcs. 

El  agissant  ainsi,  nous  pourrons  espérer  qu'un  jour 
les  vœux  si  ardemment  émis  par  tous  ceux  qui  aiment 
la  Musique,  cet  art  sublime,  idée  même  du  monde, 
seront  complètement  exaucés! 

Ma  pensée,  en  terminant  ce  travail,  s'adresse  par- 
ticulièrement aux  musiciens  français,  qui  possèdent 
les  dons  les  plus  remarquables  pour  travailler  avec 
fruit  à  ce  rajeunissement,  à  cet  enrichissement  dési- 
rable de  la  musique.  Et  si  je  songe  ainsi  à  eux,  c'est 
que  l'amour  de  la  France  et  des  Fiançais  est  pour 
les  Turcs  un  sentime  nt  traditionnel.  Les  Turcs  doi- 
vent beaucoup,  tant  en  littérature  qu'en  sciences,  à  la 
noble  nation  française.  Pour  ma  part,  je  désire  que 
cette  étude  sur  la  musique  turque  soit  agréée  par  les 
lecteurs  comme  un  hommage  de  ma  vive  reconnais- 
sance pour  tout  ce  que  je  dois  de  culture  intellectuelle 
à  la  France,  patrie  commune  des  peuples  civilisés. 


l.  Une  petite  irrégularité  reste  ici  dans  celte  gamme,  puisque  si-du 

est  compté  —,  tandis  que  fa^-sol  est  compté  -t.  dont  la  dilTcrence  est 

peu   appréciable;  mais  nous  avons  préféré  cette  solution,  pour  assurer 

,  4 
à  l'intervalle  do-mi  le  rapport  juste  de  la  tierce  mnjcure  qui  est  -, 
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1.  —  Perse  ancienue. 

La  musique  a  été  très  anciennement  enllivée  en 
Perse.  En  décrivant  les  rites  qu'observent  les  Perses 
en  sacrifiant  aux  dieux,  Hérodote  (I,  132)  parle  du 
mage  qui  esl  présent  à  la  cérémonie;  ce  mage 
entonne  une  théogonie;  c'est  le  nom,  dit  l'historien, 
qu'ils  donnent  à  ce  chant.  Que  les  paroles  de  ce 
chant  aient  été  conservées  ou  non  dans  les  ancieimes 
hymnes  (gdthd)  du  livie  sacré  des  Parsis,  l'Avesta, 
c'est  ce  qu'il  nous  est  impossible  de  savoir,  mais  cela 
n'a  pas  d'importance  pour  notre  sujet.  Nous  nous 
bornons  à  constater  que  cette  théogonie  était  chan- 
tée, mais  non  accompagnée  par  un  instrument,  car 
Hérodote  fait  remarquer  un  peu  plus  haut  que  les 
Perses  n'employaient  pas  les  tlûtes.  C'est  à  peu  près 
tout  ce  qu'il  est  possible  de  savoir  sur  la  musique 
chez  les  Perses  au  temps  de  leur  splendeur,  c'est-à- 
dire  sous  la  dynastie  des  Achéménides,  successeurs 
de  Cyrus  et  de  Darius  I°s  empire  qui  dominait  toute 
l'Asie  antérieure,  et  qu'il  fallut  Alexandre  pour 
abattre. 

Les  deux  principales  cérémonies  de  la  cour  étant 
les  réceptions  solennelles  et  les  banquets,  la  place  de 
la  musique  y  était  peut-être  indiquée.  Les  auteurs 
arabes,  écrivant  après  la  conquête  de  la  Perse  par 
les  musulmans,  nous  ont  transmis  quelques  détails 
remontant  à  la  dynastie  des  Sassanides,  qui  a  régné 
de  226  à  641  après  Jésus-Christ,  et  représentait  une 
réaction  nationaliste  après  Alexandre,  ses  succes- 
seurs les  Séleueides.et  la  féodalité  des  Arsacides  où 
dominait  l'intluence  artistique  de  la  Grèce;  elle  pré- 
tendait, en  un  mot,  prendre  la  suite  de  la  glorieuse 
dynastie  des  Achéménides.  Les  Cérémonies  de  cour 
tendaient,  par  conséquent,  à  reconstituer  la  splen- 
deur de  celles  de  l'ancienne  monarchie.  Kn  revanche, 
la  Grèce  a  joui  d'une  telle  prédominance  artistique 
dans  r.\sie  antérieure  à  la  suite  des  victoires  macé- 
doniennes qu'il  sera  toujours  difficile  de  déterminer 
quelle  a  été  sa  part  d'influence  sur  la  musique  perse 
aux  premiers  siècles  de  notre  ère. 

Les  Perses  de  celte  époque,  nous  dit  l'historien 
arabe  Mas'oùdi',  possédaient  comme  instruments 
musicaux  le  luth,  la  flûte,  la  mandoline,  le  hautbois 
et  la  harpe.  On  leur  attribuait  l'invention  des  modu- 
lations, des  rythmes  et  divisions,  des  sept  modes 
royaux  qui  expriment  les  sentiments  de  l'âme  : 
madarusndii  en  était  le  plus  sérieux  ,  suigdh  était 
«  celui  que  le  cœur  chérissait  »,  sisum  était  émotion- 
nant  et  sérieux,  et  djobardn  gradué  sur  une  seule 


modulation.  Les  habitants  du  Khorassan,  province 
orientale  de  la  Perse,  se  servaient  de  préférence  d'un 
instrument  à  sept  cordes,  le  znnij,  sorte  de  harpe, 
tandis  que  les  gens  de  Rai,  du  Tabaristan  et  du  Daï- 
lem,  c'est-à-dire  de  la  région  qui  comprend  Téhéran 
et  les  montagnes  qui  dominent  au  nord  cette  capi- 
tale et  la  séparent  de  la  mer  Caspienne,  préféraient 
la  mandoline,  en  général  très  en  faveur  chez  les 
Perses.  Le  luth,  que  l'on  considère  comme  originaire 
de  la  Grèce,  doit  être  construit  de  telle  manière 
qu'une  certaine  relation  s'établisse  entre  ses  cordes 
et  l'âme  humaine;  l'émotion  que  cause  le  joueur  de 
luth  aux  auditeurs  n'est  que  le  retour  subit  de  l'âme 
à  son  état  naturels 

Les  rois  réservaient  une  grande  considération  aux 
chanteurs.  Chosroès  11  Parwiz  avait  à  sa  cour  deux 
chanteurs  célèbres,  Serguèch,  dont  le  nom  esl  sûre- 
ment grec  iSergius),  et  Bàrbedh,  forme  corrompue 
de  Pahlabedh  qu'on  trouve  chez  les  anciens  auteurs 
arabes  (écrit  Fahlabedli).  Le  second  avait,  pour  le 
banquet  du  roi,  un  répertoire  de  360  mélodies,  de 
sorte  qu'il  en  eût  une  pour  chaque  jour  de  l'aimée, 
qui  était  alors  d'autant  de  j  ours.  Ses  paroles  <■  étaient 
une  loi  absolue  pour  les  maîtres  de  la  musique  qui, 
tous,  n'ont  fait  que  glaner  dans  son  champ  ».  On  a 
conservé  quelques  noms  donnés  à  ces  mélodies  : 
takht-i  Ardechir  (le  trône  d'Artaxerxès),  nauroûz-i 
buzorg  (le  grand  printemps),  sarv-i  sehi  (le  cyprès 
élancé),  rôchan-tchèrâgh  (la  lampe  brillante),  zir-i 
kaïçarah  (la  haute-contre  des  Césars),  haft  guendj 
(les  sept  trésors),  etc.^. 

Chosroèi  II  arait  un  cheval  noir  nommé  Chab-dîz, 
beau  et  intelligent  entre  tous;  le  roi  l'aimait  telle- 
ment qu'il  jura  de  faire  massacrer  celui  qui  lui 
apporterait  la  nouvelle  de  sa  mort.  Quand  ce  fâcheux 
événement  se  produisit,  le  grand  écuyer  pria  Bàr- 
bedh d'en  informer  le  roi  au  moyen  d'un  chant,  dont 
Chosroès  comprit  l'intention;  il  s'écria  :  «  Malheur  à 
toi!  Chab-diz  est  mort!  —  C'est  le  roi  qui  l'a  dit,  » 
répliqua  le  musicien;  ainsi  celui-ci  évita  le  sort  ré- 
servé au  porteur  de  mauvaises  nouvelles  et  releva 
le  roi  de  son  serment*. 

Ce  même  Bàrbedh  avait  inventé  trente  formes  de 
modulation,  une  pour  chaque  jour  du  mois;  l'une 
de  ces  formes  s'appelait  Gandj-i  bdd-dwcrd  (le  trésor 
apporté  par  le  vent)  et  a  dû  être  inventée  pour  célé- 
brer la  prise,  en  Kgypte,  par  le  général  Chahrbarâz, 
«  le  sanglier  de  l'empire  »,  du  trésor  que  l'empereur 


1.  Prairies  d'or,  éditéi'S  et  traduites  par  Barbier  de  Mejnard,  t.  VIII, 
p.  90-91. 


2.  M<^fT.e  ouvrage,  p.  99. 

3.  A.  de  Biberstein  Kazimirslii,  Menoutchehri,  XL,  13-17. 

4.  Edw.  G.  browne,  A  Literary  hitlory  of  Pei-sia,  t.  I,  p.  17. 
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romain  de  Constantinople  avait  fait  embarquer  sur 
des  navires  jetés  par  le  vent  à  la  cûte'. 

On  cite  encore  d'autres  noms  d'artistes  de  cette 
époque  :  Afarin,  Khosrawàni,  Madharostànî -,  et  le 
harpiste  Saliisà^;  mais  le  souvenir  qui  est  resté  d'eux 
est  bien  faible  et  pâle. 

La  tradition  a  conservé  longtemps  la  mémoire  des 
concerts  qui  accompagnaient  les  fêtes  royales,  et  le 
poète  épique  Firdausi,  l'auteur  du  Livre  des  Rois,  qui 
écrivait  à  la  fin  du  x«  siècle  de  notre  ère,  ne  manque 
pas  de  faire  figurer  les  musiciens  [râmkh-gar)  dans 
les  banquets. 

Mazdak,  fondateur  d'une  fameuse  secte  religieuse 
et  communiste,  se  figurait  Dieu  assis  sur  son  trône 
comme  le  roi  Chosroès  l",  aj-ant  devant  lui  quatre 
forces  spirituelles  correspondant  aux  quatre  person- 
nages qui  se  tiennent  debout  devant  le  roi;  les  trois 
premiers  sont  de  hauts  fonctionnaires,  le  quatrième 
est  le  musicien.  Il  n'en  faudrait  pas  conclure  que  le 
rôle  de  celui-ci  ait  été  aussi  important  dans  l'Etat 
perse;  le  fait  allégué  signifie  que  si  la  musique  a  joué 
un  rôle  aussi  considérable  dans  le  service  divin  des 
Mazdékites  que  dans  celui  des  Manichéens,  on  com- 
prend que  le  musicien  ait  pris  cette  place  dans  la 
hiérarchie  céleste;  néanmoins  les  musiciens  avaient 
réellement  un  haut  rang  à  la  cour.  D'après  l'histo- 
rien arabe  Mas'oijdi'*,  Ardéchir  Bàbékàn,  fondateur 
de  l'empire  des  Sassanides,  avait  placé  dans  une 
classe  spéciale  de  corps  d'état  les  chanteurs,  les  vir- 
tuoses et  tous  ceux  qui  exerçaient  la  profession  de 
musicien.  Pour  célébrer  l'inauguration  d'une  digue 
sur  le  Tigre,  Chosroès  II  convoqua  les  musiciens  en 
même  temps  que  les  satrapes^. 

Les  rois,  dans  leurs  chasses,  se  faisaient  accompa- 
gner de  joueuses  de  harpe.  Nous  en  avons  deux  repré- 
sentations dans  des  bas-reliefs  de  l'époque,  reprodui- 
sant des  scènes  de  chasse.  La  première  représente 
la  poursuite  des  sangliers  dans  des  marécages  où  le 
gibier  est  traqué;   le   roi  et  ses  compagnons  sont 


FiG.  522. 

montés  sur  des  bateaux,  et  d'autres  bateaux  sont 
remplis  de  femmes  qui  amusent  la  compagnie  en 
jouant  de  la  harpe  (fig.  522).  Il  en  est  de  même  pour 
le  second,  qui  nous  montre  une  chasse  au  cerf:  les 
joueuses  de  harpe  sont  placées  sur  une  espèce  d'es- 
trade" (Ker  Porter,  Travets,  t.  II,  p.  173,  pi.  63). 

Behràm  V,  surnommé  Goûr,  «  le  chasseur  d'ona- 
gres »,  était  un  grand  amateur  de  musique;  non  seu- 
lement il  avait  dans  son  entourage  des  joueuses  de 


1.  A.  Christensen,  L'Empire  des  Sassanides,  le  peuple,  l'Etal,  la 
cour  {dans  les  Mémoires  de  l'Académie  royale  des  Sciences  et  Lettres 
de  Danemark,  7»  série.  Lettres,  t.  l,  n°  1.  Copenhague,  1907),  p,  105- 
106  et  note  2.  Cette  modulation  est  la  seizième  que  donne  le  diction" 
naire  persan  Borhdn-i  qnti,  au  mot  si  latin, 

2.  Baïllaqij  Kitâb  el-mahdsin,  éd.  van  VIoten,  p.  363. 

3.  Cité  dans  le  Kkosrau  o  Chirîn  de  Nizhàmi  de  Guendja. 

4.  Prairii's  d'or,  t.  II,  p.  IS.'Î. 

5.  A.  Clirislensen,  ouvrage  cité,  p.  31. 

6.  Flandin  et  Coste,  Voi/at/e  en  Perse,  planches  10  et  12;  Christen- 
sen,  ouvrage  cité,  p.  101-iOi. 


lyre  grecques,  mais  il  fit  venir  aussi  de  l'Inde  des 
Bohémiens,  gitanes,  tziganes,  dont  le  piincipal  métier 
était  la  musique''.  Il  introduisit  aussi  quelques  chan- 
gements dans  la  classe  des  musiciens,  mais  Chos- 
roès I<"'  rétablit  l'organisation  d'Ardéchîr. 


II. 


Perse  niodcrnei 


La  Perse  moderne,  h.  son  époque  brillante  (dynas- 
tie des  Çafawides,  svi'  et  xvii"  siècles),  n'a  pas  voulu 
faire  moins,  comme  éclat  des  fêtes,  que  les  souvenirs 
restés  des  anciens  temps  épiques.  Aussi  le  Chah  de 
Perse  entretenait-il  à  sa  cour  un  certain  nombre  de 
musiciens.  «  Les  musiciens  du  roi,  nous  dit  Char- 
din*, sont  toujours  non  seulement  les  plus  habiles 
du  royaume  à  chanter  et  à  toucher  des  instruments, 
mais  ce  sont  aussi  d'ordinaire  les  meilleurs  poètes 
du  pays.  Us  chantent  leurs  propres  pièces.  »  Savoir 
jouer  du  lulh  est,  entre  autres  choses,  une  qualité 
recommandablo  chez  un  courtisan'-'.  Les  gouverneurs 
des  grandes  provinces  avaient  leur  train  composé 
des  mêmes  sortes  d'officiers  que  celui  du  roi,  ayant, 
entre  autres,  leur  bande  de  musiciens  et  leur  troupe 
de  danseuses'". 

On  avait  rétabli  l'ancien  usage  des  aubades,  don- 
nées cinq  fois  par  jour  devant  le  palais  par  un  corps 
de  musique  composé  de  longues  trompettes  et  de 
timbales";  on  avait  même  construit  pour  cela  une 
tribune  couverte  à  la  hauteur  d'un  premier  étage; 
on  l'appelait  naqqâra-khdnè  (maison  des  timbales). 
Chardin  a  décrit  celle  qu'il  a  vue  à  Ispahan  :  «  Au 
côté  du  marché  impérial,  il  y  a  tout  en  haut  deux 
grandes  galeries  couvertes...  oîi  vers  la  brune  et  à 
minuit,  on  fait  retentir  de  longues  trompettes  et  de 
grosses  timbales,  qui  ont  trois  l'ois  plus  de  diamètre 
que  les  nôtres,  et  qui  font  un  furieux  bruit'-,  n 

Les  musiciens,  appointés  par  le  roi,  qui  composaient 
cet  orchestre,  s'appelaient  naqqdratchi  «  joueurs 
de  timbales  ».  Le  P.  Raphaël  du  Mans  {Estât  de  la 
Perse,  p.  123)  ajoute  :  «  Ils  sont  en  quelque  haut 
bâtiment  proche  la  maison  du  Roi  pour  sonner  les 
dianes  à  minuit,  à  midy,  le  soir  et  le  matin.  Quand 
il  naît  un  enfant  mâle,  ils  envoyent  un  ou  deux  de 
leurs  gens,  ou  plus,  selon  la  condition  des  person- 
nes, tambouriner  à  la  porte  de  l'accouchée,  et  ils  ne 
se  lasseront  point  que  l'on  ne  leur  aye  paie  leur  droict, 
qui  leur  est  dû  de  par  la  loi  du  prince.  »  Les  sages- 
femmes  se  chargeaient  de  leur  indiquer  les  endroits 
où  il  fallait  aller. 

Ils  existent  encore  en  Perse,  et  M'"'=  Jane  Dieula- 
foy '^  les  a  vus  à  Ispahan  saluer  le.'lever  et  le  coucher 
du  soleil  sur  l'une  des  terrasses  placées  au-devant 
du  palais  d'Ali-Kapou ,  avec  leurs  «  tambours  en 
forme  d'obus  cyliudro- coniques  »  et  leurs  larges 
trompettes  de  cuivre. 

A  Kirmanchâh,  chef-lieu  du  Kurdistan  persan  (au- 
jourd'hui de  la  province  de  Gharb  ou  de  l'Ouest), 
M.  H.  Binder  a  été  témoin  de  la  sérénade  qui  s'y 
donne  tous  les  soirs,  au  coucher  du  soleil.  Cinq  ou 
six  musiciens  montent  à  une  petite  cabane  dominant 


7.  Fr.  Spiegel,  Erdnischa  Altcrthumskunde,  t.  III,  p.  .550,  note  1, 
et  p.  833. 

8.  Voyatjes  en  Perse,  éd.  de  1740,  t.  Il,  p.  105. 

9.  .Siasset-najnéh,  Irad.  Scbcfer,  p.  iii. 

10.  Chardin,  Voyages,  t.  II,  p.  247. 

11.  Voir  S.idi,  BoAsldn,  43,  295,  et  Gulisldn,  5i3,  V,  ïO,  cités  par 
H.  Masse,  Essai  sur  le  poète  Saadi,  p.  ÏÏ29. 

12.  \'u!/,i;ies,  t.  Vlll,  p.  40. 

13.  La  l'erse,  p.  290-293.  Comparer  A.  Urirtoux,  Au  Pays  du  Lion 
et  du  Soleil,  p.  277. 
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les  terrasses,  u  La  musique  commence  par  un  solo  de 
tambourin;  la  grosse  caisse  l'accompagne  ensuite; 
puis  ces  instruments  cèdent  la  place  aux  airs  calmes 
d'abord,  puis  extrafantaisistes  d'une  clarinette;  enfin 
ces  instruments  chantent  ensemble.  De  longues  trom- 
pettes droites  viennent  mêler  leurs  sons,  semblables 
à  des  mugissements,  à  ce  concert  infernal.  La  mu- 
sique cesse,  les  trompettes  poussent  tiois  dernières 
plaintes,  un  coup  de  canon,  et  le  soleil  a  disparu  : 
les  clairons  du  régiment  sonnent  la  fanfare  du  gou- 
verneur'. )) 

En  ce  temps-là,  on  chantait  d'ordinaire  avec  ac- 
compagnement de  luth  et  de  viole.  Chardin  a  décrit 
les  instruments  dont  on  se  servait  à  son  époque;  la 
timbale,  dont  il  y  a  aussi  de  trois  pieds  de  diamètre, 
fort  pesantes  :  «On  dirait  d'un  muid  coupé  en  deux;  » 
le  tabourin,  dont  le  fond  est  de  cuivre  ou  de  laiton; 
le  tambour  de  basque;  un  tabourin  long,  attaché  à 
la  ceinture,  et  incliné  de  côté,  «  dont  ils  touchent  les 
deux  bouts  avec  les  mains,  une  main  h  un  bout,  une 
à  l'autre  »;  des  cornets  droits,  remplaçant  nos  cors 
et  trompettes;  <(  les  moindres  sont  plus  longs  qu'un 
homme  n'est  haut;  il  y  en  a  de  sept  à  huit  pieds,  faits 
de  cuivre  ou  de  laiton,  d'une  grosseur  inégale,  car  le 
fOlt  est  fort  étroit  à  un  pied  de  l'emboucliure,  d'où  il 
s'élargit  vers  l'embouchure  jusqu'à  deux  pouces  de 
diamètre,  mais  le  bas  est  large  de  près  de  deux  pieds; 
le  joueur  de  cet  instrument  a  peine  à  le  tenir  élevé, 
et  il  plie  sous  le  faix  :  l'on  en  entend  le  bruit  fort  loin, 
qui  est  rude  tout  seul  et  sourd,  mais  mêlé  avec  d'autres 
instruments,  il  fait  assez  bien,  servant  de  basse.  Ceux 
qui  en  sonnent  le  remuent  continuellement  pour  va- 
rier les  sons  ou  pour  se  délasser  ».  Le  voyageur  énu- 
mère  encore  le  cor  de  chasse,  le  clairon,  le  hautbois, 
la  flûte,  le  fifre,  le  flageolet,  le  rebec,  la  harpe,  l'épi- 
nette,  la  guitare,  le  tétracorde,  le  violon,  et  «  une 
manière  de  poche  «  (pochette,  petit  violon),  la  tam- 
boura,  cougourde  ou  calebasse  au  bout  d'un  manche; 
le  kenkoré  et  la  cymbale.  La  plupart  de  ces  instru- 
ments sont  aisés  à  identifier  d'après  la  description, 
donnée  plus  loin,  des  instruments  modernes^. 

On  trouvera  un  air  du  xvii'  siècle,  noté  par  Char- 
din, reproduit  dans  le  Dictionnaire  de  musique  de 
J.-J.  Rousseau. 

Aujourd'hui,  le  concert  ordinaire,  chez  les  riches 
Persans,  pendant  le  repas,  se  compose  de  deux  ou 
trois  musiciens;  l'un  chante,  et  les  autres  l'accompa- 
gnent sur  le  tambourin,  la  mandoline  [sè-tch')  et  le 
violon  [kémdntché)  '.  Ces  musiciens  s'assoient  par  terre 
dans  un  coin*.  De  1835  à  1838,  le  comte  de  Gobineau 
a  eu  l'occasion  d'entendre  et  d'apprécier  trois  artistes 
dont  il  nous  a  entretenus  dans  son  volume  Trois 
Ans  en  Asie,  p.  464.  «  Il  y  a  Aly-Ekber,  que  les  Per- 
sans appelleraient  volontiers  le  divin,  et  qui,  en  effet, 
joue  du  târ  d'une  manière  merveilleuse.  Pour  ma 
part,  je  lui  rends  toute  justice,  et  j'ai  vu  des  Euro- 
péens, très  rebelles  à  la  musique  persane,  tomber 
également  en  admiration  en  l'écoutant  exécuter  des 
airs  russes  arrangés  par  lui  pour  sou  instrument.  Il 


1.  Au  Kurdistan,  en  Mésopotamiii  et  en  Perse,  p.  347.  Voir  la  des, 
crîptîon  et  la  photographie  du  naqqcLra-khânè  de  Téhéran  dans  Curzon, 
Persia,  t.  1,  p.  3un,  et  le  récit  de  l'aubade  dans  Trois  Ans  à  la  cour 
de  Perse  du  docteur  Feuvrier,  p.  141). 

2.  Voir  dans  Dubeux,  Perse  (collection  de  l'L'niïers  pittoresque), 
la  pi.  86,  tirée  de  Ka;mpfer,  Aniœnitates  exoticx,  p.  741. 

3.  Flandia  et  Cosle,  Vot/aije  en  Perse,  t.  II,  p.  59.  Voir  une  litho- 
graphie représentant  un  concert  de  ce  genre  dans  M"""  Caria  Serena, 
Jlommes  et  Choses  en  Perse,  en  face  de  la  p.  24 f!.  Sur  la  musique  des 
villageois  pendant  un  banquet,  consulter  C.-J.  Wills,  In  the  Land  of 


joue  avec  une  âme,  avec  un  sentiment  merveilleux, 
et  dans  tous  les  pays  du  monde  Aly-Ekber  serait  un 
grand  artiste.  Mais  il  a  aussi  tous  les  défauts  qui  s'u- 
nissent souvent  à  cette  gloire.  11  se  montre  exti'ême- 
nient  capricieux,  vaniteux  et  nervt<ux...  Je  ne  fais 
guère  moins  de  cas  de  Khouschnévaz,  excellent 
joueur  de  Uemantjèh,  violon  persan  qu'on  touche 
avec  un  archet  comme  le  nôtre,  mais  qui  s'appuie 
par  terre  à  la  façon  du  violoncelle.  Khouschnévaz 
est  un  gros  réjoui  qui  n'a  peut-être  pas  pour  les  spi- 
ritueux toute  l'horreur  désirable  :  il  est  admirable 
son  instrument  à  la  main.  Sur  le  çentour,  que  l'on 
peut  comparer  à  une  épinette,  Mohammed-Hassan 
est  sans  rival.  Celui-là  est  aussi  grave  que  Khousch- 
névaz l'est  peu,  et  cependant  il  se  déride  quelque- 
fois, et  rit  aux  larmes  des  boulfonneries  musicales 
de  son  confrère.  » 

Les  Loùlis  (bohémiens)  sont  musiciens  et  dan- 
seurs; ils  ont  pour  instruments  le  flageolet  et  le  tam- 
bourin». 

II  n'y  a  jamais  eu  de  théâtre  en  Perse.  La  seule 
scène  sur  laquelle  on  ait  jamais  représenté  les  comé- 
dies que  Mirza  Dja'far  a  ti'aduites  du  turc  d'Akhond- 
zàdè  Fèth-Ali  de  Derbènd,  est  le  théâtre  que  le  gou- 
verneur général  du  Caucase,  Woronzolf,  avait  fait 
élever  à  Titlis,  en  1830,  pour  y  représenter  le  réper- 
toire français.  En  revanche,  il  y  a  chaque  année, 
pendant  les  dix  premiers  jours  du  mois  lunaire  de 
Moharrem,  des  représentations  de  pièces  appelées 
laziyé,  «  condoléances  »,  analogues  à  nos  mystères 
du  moyen-àge.  Ces  pièces  sont  destinées  à  commé- 
morer une  des  tragédies  qui  ont  marqué  la  naissance 
du  chi'itisme,  hérésie  musulmane  :  la  mort  de 
Hoséïn,  second  fils  d'Ali,  le  quatrième  khalife  ou 
successeur  de  Mahomet,  sur  le  champ  de  bataille  de 
Kerbéla  en  Babylonie.  «  Il  faut  bien  croire  que  c'est 
la  Perse  elle-même,  la  vieille  patrie  de  Zoroastre, 
étoufl'ée  sous  l'étreinte  de  l'Islam,  qui  se  retrouve 
personnifiée  dans  ce  drame,  carie  ta'ziyé  seul  aie 
privilège  de  passionner  le  public  et  de  lui  arracher 
des  larmes  qui  n'ont  rien  de  simulé^.  » 

En  1863,  ces  représentations  de  drames  sacrés 
n'avaient  pas  plus  de  soixante  ans  d'existence;  l'ins- 
titution en  remonte,  par  conséquent,  aux  premières 
années  du  xix<=  siècle,  au  moment  où  la  dynastie 
des  Qadjar,  actuellement  régnante,  s'affirmait  par 
les  jours  glorieux  de  Feth-Ali-Châh.  On  se  rappelait 
encore,  alors,  le  temps  où  les  ta'ziyé  se  bornaient;,à 
l'apparition  de  l'un  ou  de  l'autre  des  personnages 
sacrés  qui  venaient  pleurer  leurs  malheurs;  peu|  à 
peu  le  nombre  des  acteurs  s'est  accru'.  Ces  drames 
sont  en  langage  populaire,  «  employé  à  construire 
des  vers  lyriques,  courts  et  souples,  chantés  sur  une 
sorte  de  mélopée  assez  savamment  travaillée.*  Les 
cadences  et  les  ports  de  voix  y  abondent.  Ce  qu'on 
a  recherché,  dans  ce  chant  sans  accompagnement, 
c'est  l'imitation  du  rossignol  de  la  Perse, ^dont  les 
modulations  sont  plus  simples  que  celles  du^nôtre, 
et  d'un  caractère  très  mélancolique,  et  on  les  a^^ma- 
riées  aux  tons  divers  de  la  voix  humaine  qui  se  plaint 
et  qui  gémit.  L'elfet  de  ces  chants  est  extrêmement 

the  Lion  and  Sun  (Londres,  1883|,p.  01;  les  instruments  qui  y  figu- 
rent sont  :  le  sentoi'lr,  le  damhak,  le  nèï  et  la  dàira  (voir  plus  loin, 
Instruments  de  musique  modernes). 

4,  Comte  de  Gobineau,  Trois  Ans  en  Asie,  Paris,  1859,  p.  22t>. 

D.  Bricti;ux,  ouvrage  cité,  p.  i06. 

6.  Barbier  de  Meynard,  préface  des  Trois  Comédies  traduites  par 
Mirza  Dja  far,  Paris,  1886,  page  vu. 

7.  Comte  de  Gobineau,  lieliyions  et  philosopkies  dans  l'Asie  cen- 
trale, p.  362. 
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pénétrant,  et  cause  une  impression  si  vive  de  tris- 
tesse, même  lorsqu'on  n'entend  pas  les  paroles, 
que  l'on  est  ému  malgré  soi.  Il  y  a  des  duos,  et  quel- 
quefois des  chœurs,  mais,  suivant  l'usage  oriental, 
toujours  à  l'unisson.  En  général,  les  rôles  les  plus 
brodés  de  cadences  sont  ceux  des  personnages 
principaux,  et  pour  cette  raison,  comme  pour  bien 
d'autres,  ils  sont  tenus  par  les  meilleurs  clianteurs 
de  la  troupe'.  » 

La  fin  de  la  prédication  du  Rauzé-kluhi,  par 
laquelle  débute  le  mystère,  et  le  commencement  de 
la  représentation  proprement  dite  sont  marqués  par 
«  un  roulement  de  tambours,  un  sifflement  de  fifres, 
des  éclats  de  trompettes  et  de  clairons  »  que  domine 
la  voix  pompeuse  des  haniâ;  faire  sonner  ces  der- 
niers instruments  est  le  privilège  du  roi  et  des 
princes;  les  mystères,  étant  consacrés  aux  Imâms 
(les  douze  descendants  de  Mahomet  par  Ali  elFàlima, 
qui  sont  considérés  par  les  Persans,  sinon  comme 
des  dieux,  au  moins  comme  des  saints),  jouissent  du 
même  privilège  souverain^. 

III.  —  Modes  et  tons  de  la  mnsiqne  persane. 

Le  charme  de  la  musique  persane  est  difficilement 
appréciable  par  une  oreille  européenne.  «Des  jeunes 
gens,  a  écrit  Bricteux  (ouvrage  cité,  p.  103),  chantent 
leurs  mélodies  d'une  esthétique  toute  différente  des 
nôtres,  avec  d'interminables  vocalises;  la  voix  de 
tête  est  seule  appréciée,  et  la  basse  la  plus  noble 
n'inspirerait  aux  connaisseurs  de  l'Iran  que  le  plus 
profond  dédain^.  » 

Il  existe  à  Téhéran  des  sociétés  musicales  qui 
«  s'escriment  avec  autant  de  succès  que  nos  orphéons 
de  village  à  souffler  dans  les  instruments  à  vent  et 
à  manier  l'archet»  (Bricteux,  même  ouvrage,  p.  z>'6). 

Les  Persans,  qui  ignorent  le  grec,  ont  fabriqué 
une  étymologie  fantaisiste  au  mot  (jiciuffixy-j  :  ils  pré- 
tendent qu'il  est  formé  de  deux  mots  grecs,  mou  qui 
signifierait  «  la  voix  )),et  siki  dont  le  sens  serait 
«  nœud  »,  comme  qui  dirait  «  le  nœud  de  la  voix*  ». 
L'inventeur  de  cette  science  est  Pythagore  :  ce  sage 
vit  une  nuit,  en  songe,  une  personne  s'avancer  près 
de  son  chevet  et  lui  dire  :  «  Demain,  passe  par  le 
bazar  des  cardeurs  de  coton  (qui  se  servent  pour  leur 
métier  d'un  arc  qui  ressemble  à  une  harpe  à  une 
corde)  ;  là,  il  se  dévoilera  pour  toi  un  mystère  de  la 
sagesse  divine.  »  Le  sage,  docile  à  cette  invitation, 
passa  du  côlé  de  ce  baza»  et  était  rempli  d'hésitation 
à  la  poursuite  du  secret  divin,  lorsque  tout  à  coup 
un  son,  produit  par  la  vibration  de  l'arc  des  car- 
deurs, vint  frapper  son  oreille;  il  comprit  qu'il  y 
avait  là  une  sensation  de  plaisir.  Il  se  retira  à  l'é- 
cart, prit  entre  les  dents  un  crin  qu'il  tendit  avec  la 
main,  et  avec  l'ongle  il  lui  fit  rendre  un  son  très  fai- 
ble ;  il  remplaça  ensuite  ce  crin  par  du  fil  de  soie  et 
trouva  que  le  son  produit  était  plus  ample.  Il  pensait 
à  inventer  un  instrument  où  il  attacherait  son  fil  de 


1.  Même  ouTrage,  p.  395. 

2.  Même  ouvrage,  p.  400.  M»"  Caria  Screna  {Hommes  et  ehoscs  en 
Perse,  Paris,  I8S3.  p.  I78|  a  noté  les  sons  assourdissants  des  inslru- 
raenls  giganlesques  et  le  «ifflemenl  des  fifres  qui  précèdent  la  repré- 
sentation. 

On  trouvera  dans  Briclem,  Au  Pays  du  Lion  et  du  Soleil,  p.  203, 
la  notation  du  cbanl  de  l'appel  à  la  prière cticz  les  Clil'ïtes. 

3.  Sur  l'ciret  produit  par  la  musique  orientale  sur  un  voyageur 
européen,  consulter  Hugo  Crotbe,  Wunderungen  in  Persien  (Berlin 
1910),  p.  40,  45. 

4.  Toutefois  le  poète  DJinii,dans  son  traité  de  la  musique,  a  expli- 
qué nctlemenl  ce  mol  en  le  tirant  du  grec  (Jloljammed  llafid,  Bou- 


soie,  lorsqu'un  jour  sa  promenade  le  mena  sur  le 
flanc  d'une  montagne;  il  y  trouva  l'écaillé  desséchée 
d'une  tortue;  le  vent,  souffiant  à  travers  le  creux  de 
cette  carapace,  rendait  un  son  qui  lui  plut.  Pytha- 
gore emporta  cette  écaille  et  en  fit  la  base  de  son 
luth  (barhut)  ;  il  l'orna  d'un  manche,  et  travailla  pour 
compléter  l'instrument  jusqu'à  ce  qu'il  arriva  à  la 
forme  parfaite  ^  Les  Grecs  racontent  la  même  chose 
à  propos  de  l'invention  de  la  lyre"^. 

Tons. 

Les  théoriciens  persans,  à  l'imitation  des  douze  signes  du  Zo- 
diaque, reconnaissent  douze  tons  :  »Vi.  maijâm  (mot  arabe)  ou 
perde  ••^;  (mol  persan). 


1. 

Râsl.  C-J) 

(c  droit,  juste  » 

Bélier. 

2. 

Içfnfiûn.  ôW^l 

(1  Ispahan  » 

Taureau. 

3. 

'Irai/.   j];t 

Il  Irak  » 

Gémeaux. 

■i. 

Koiilcliék  '^y 

Il  petit  >i 

Cancer. 

(ou  zir-éfkèiid,  -^*^' yj 

Il  rojetdelanotehaulei 

) 

5. 

Bozorg.  i^)'; 

(1  grand  » 

Lion. 

6. 

Hidjâz.   jVae». 

(1  Hedjaz  » 

Vierge. 

7. 

Boù-Silik.    dLL-xi 

Il  Bou-Silik  ■> 

Balance. 

S. 

'Ochchùq.  jVjLf 

(1  les  amants  » 

Scorpion. 

9. 

llosinm.  Jj'~.^ 

Il  Hosiîïni  » 

Sagittaire. 

10. 

Zeiii/ofilf.  «J^xjj 

Il  cymbale  » 

Capricorne. 

11. 

Navâ.  \^ 

Il  mélodie  » 

Verseau. 

12. 

Rahdu'î,  ijj^ 
(ou  râhoiiï).  ^Si"]) 

Il  Rahiwi  >i 

Poissons. 

La  tradition  affecte  des  moments  spéciaux  à  cha- 
cun de  ces  tons;  ainsi,  il  est  recommandé  de  jouer 
le  hosé'ini  à  la  fin  de  la  nuit,  le  rahâici  au  malin,  le 
râst  au  lever  du  soleil,  l'irdq  vers  neuf  heures,  le 
hozonj  à  midi,  le  bou-sil'ik  après  midi,  Vochchâq  au 
coucher  du  soleil,  au  moment  de  la  prière  du  soir,  le 
nawâ  avant  la  prière  du  repos,  le  zir-éfk^'nd  une 
heure  après  Viçfahân;  à  minuit  le  hidjâz.  D'autres 
disent  que  Vochchdq  est  pour  le  lever  du  soleiH.Ces 
attributions  varient  suivant  les  auteurs.  On  les  place 
d'habitude  sous  l'autorité  du  philosophe  Avicenne. 
On  a  même  été  jusqu'à  croire  que  ces  tons  pou- 
vaient guérir  les  maladies,  et  à  prétendre  que  dans 
les  anciens  hôpitaux  des  chanteurs  et  des  instru- 
mentistes étaient  spécialement  attachés  à  cette  thé- 
rapeutique musicale,  mais  qu'on  fut  obligé  de  renon- 
cer plus  tard  à  cette  pratique,  des  gens  s'étant  pré- 
tendus malades  pour  profiter  des  avantages  que  ces 
établissements  leur  offraient.  Il  n'y  a  naturellement 
pas  un  seul  mol  de  vrai  dans  cette  légende.  Le  ton 
de  rdst  combat  l'humeur  qui  coule  des  yeux,  Virdq 
combat  la  chaleur  du  tempérament,  la  démence, 
les  palpitations  du  cœur;  Viçfahân  donne  l'intelli- 
gence et  l'acuité  d'esprit  en  même  temps  qu'il  pro- 
tège le  corps  contre  les  maladies  froides  et  sèches; 
le  rahâuH  combat  les  palpitations,  la  céphalalgie,  la 


rèr  muntakhabè,  p,  4381.  Une  autre  rtymologic,  non  moins  fnntasti 
que,  estdonnée  dans  le  manuscrit  de  la  Bibliotliéquo  nationale,  suppl. 
persan  u"  lt"21,  î°  158  i"  :  o  Des  deux  mots  grecs  mousi  et  qi,  inousi 
voulant  dire  ,,  les  sons  »,  et  gt  n  équilibrés  et  causant  du  plaisir  ». 

5.  Malla'el-'Oloûm  o  madjma'el-fonoàn,  en  persan,  éd.  lilhogra- 
phiée,  p.  259  ;  Mohammed  A  min,  7'/ie  Prosody  o/'TijHst'c,  dans  les  Asta- 
tir  Mi\ceïlanifis,  t.  i.  p.  263.  On  trouve  une  histurirllc  du  mémo  genre 
dane  Medjdi,  Zlnet  ei-Mèdjtilis,  3.  partie,  cli.  IV,  f"  1 11  r». 

G.  Uarcntberg  et  Saglio,  Dictionnaire  des  Antiquités,  t,  III,  p.  1439. 

7.  Malta'el-'oloùm,  p.  260;  Mohammed  Amin,  The  prosody  of  mu- 
sic,  p.  268. 
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distorsion  de  la  bouche,  les  maladies  pituitaires  et 
sangiiities;  le  bozoï-g  combat  les  douleurs  d'entrailles, 
la  colique,  les  maladies  pyréliques,  et  en  même  temps 
contribue  à  purifier  l'esprit  et  à  redresser  la  pensée; 
il  protège  contre  les  suggestions  diaboliques,  la 
crainte,  la  terreur;  le  zciigoùlc  est  utile  pour  les 
maladies  du  cœur,  etc.'. 

Réduite  à  notre  manière  de  comprendre  la  gamme 
et  à  la  notation  européenne,  cette  table  donne  la  cor- 
respondance suivante  : 

1.  fl'7s<  ;  ut  ré  mi  fa  sol  la  si\^  ut,  donc  gamme  de 
fa  majeur  en  commençant  par  la  dominante  ou 
quinte,  la  tierce  la  et  la  septième  mi  étant  diminuées 
d'un  comma  pythagorique  chacune,  ce  qui  les  fait 
naturelles  plutôt  que  ditoniques. 

2.  Ir>fah(in  :  même  gamme  enrichie  de  la  quinte 
grave. 

3.  Iraq  :  même  gamme,  avec  la  seconde  et  la  sixte 
en  sus  diminuées  d'un  comma,  ce  qui  fait  à  peu  près 
la  seconde  mineure  et  la  sixte  naturelle,  et  avec  une 
quinte  grave  comme  degré  supplémentaire. 

4.  Koùtcht^k  est  le  même  que  le  zir-efkend,  «  rejet 
de  la  note  haute  »,  composé  ainsi,  d'après  Villoteau 
et  Land  :  ut  ré'^-  nîiU  fa  so/''  la[->  /a''  si  ut  :  gamme 
artilicielle  formée  de  fragments  de  celles  de  mi  b 
{mi  \^  fa  so/''  la  -j  ut  ré  ''  mi  [.,  tierce  et  septième  natu- 
relles) et  d'ut  {ut  ré"^  fa  /a''  si  ut,  seconde  mineure 
et  sixte  naturelle);  variée  ailleurs  par  la  ditonique 
ou  par  ré  ditonique  et  si''. 

5.  Bozorij  :  ut  majeur  avec  seconde,  tierce  et  sep- 
tième diminuées  d'un  comma,  avec  une  quinte  grave 
supplémentaire. 

6.  Hidjâz  :  si  [■<  majeur  en  commençant  par  la  se- 
conde, et  avec  la  tierce,  la  sixte  et  la  septième  dimi- 
nuées et  partant  naturelles. 

7.  Bou-Silik  :  ré  \<  majeur  en  commençant  par  la 
septième. 

8.  Ochchàq  :  fa  majeur  en  commençant  par  la 
quinte. 

9.  Hosé'ini  :  mt(7  majeur  en  commençant  par  la 
sixte,  seulement  la  tierce  et  la  septième  sont  dimi- 
nuées d'un  comma. 

10.  Zengoùlè  :  ne  diffère  de  rdst  que  par  la  se- 
conde mineure. 

11.  Nawd  :  mi[,  majeur  en  commençant  par  la 
sixte. 

12.  Rdhoûi,  Rahàwî  :  fa  mineur  en  commençant 
par  la  quinte,  mais  avec  la  sixte  et  la  septième  aug- 
mentées chacune  d'un  limma,  etia  seconde  diminuée 
d'un  comma;  ou  à  peu  près  notre  gamme  naturelle 
ascendante  en  fa  mineur'. 

Les  douze  tons  ont  encore  des  combinaisons  déri- 
vées, savoir  six  dvàz  et  vingt-quatre  cho'ba.  Geux-c; 
peuvent  encore  se  diviser  en  quarante-huit  variétés, 
dites  goùchè  '. 

Avâz  jljT 

1.  Gerdânij/a,  oI.JjT'  composé  de  Rdst  et  i''Ochchdq. 


2.  Chehnâc,  JU4-I 

3.  Garàchl,  C^/^ 

4.  Xauroù:,  Jjjj» 

5.  Sélmek, 

6.  Udijn    4)U 


de  Rahâwi  et  de  Bo:org. 
de  yawâ  et  de  liidjdz. 
de  Bou-Sililc  et  de  Hoséhii. 
de  Zengofilé  et  i'IçfaMin. 
de  Zir-èfkénduiàe  Koitché. 


1. 
2. 
.•!. 
4. 
5. 
6. 
7. 
S. 

9. 

m. 
II. 
12. 
in. 
li. 

13. 

I». 

17. 
18. 
19. 
20. 
21. 
22. 
23. 
24. 


)       dérivés  de  'OcJc/nIj. 
dérivés  de  Hawil. 


Clio'ba  ,1^  auj.uMd'Iiiii    .l^j   il,\ilc!/iili. 

'/.'l/'l>li,   ZÙWlili 

A  liitj 

Siuinniz-i-kltilri) 

Mii/iotir 

Achirân 

yauroûz-i  st't/a 

Slirfil 

Pt'iitlJ-f/tiFi 

Sliiflliloik 

Itiiri  Inhj 

S:ri: 

yicltàtniùrt 

Raktih 

ftftiJÙlt 
llnuitilioùlt 

yiiiuij'i 

Sr-i/iill 

ïïiiuir 

Tchchàr-gnh 

■0:cU 

Xiiuroû:—i  'Ariib 

SiiiiroiU-i  •Aitjam 

Oint-f/tifi 

Mnharrar,  Mùhaijijer 


j       dérivés  de  lini'i-sitik. 
!       dérivés  de  rilsl. 

dérivéi  lie  'irdq. 
!       dérivés  de  Iffiilidii, 
I       dérivés  de  Kofitvht'k, 
j       dérivés  de  bozorg. 

dérivés  de  hidjâz. 

dérivés  de  zengoUè. 
j       dérivés  de  rahâwi. 
!      dérivés  de  hoséïni. 


1.  Mohammed  Hafîd.     .  453. 

2.  Sur  la  valeur  de  l'intervalle  ainsi  marqué,  voir  plas  bas,  Noms 
rfes  notes  du  l'octave,  p.  3069,  col.  2  et  note  5. 


CARACTKRES  DES  TONS  ET  DE  LEURS  VAniÉTÉS 

'Ochchàq,  nawd  et  bou-silik  inspirent  le  courage; 
rdst,  'irdq  et  icfahàn  produisent  la  joie  et  la  gaieté; 
hoséïni  et  hidjdz  excitent  un  tendre  désir  et  l'affec- 
tion; ôojorjr,  ca/m»'/*,  zcngoûlè  et  koûtchék  occasion- 
nent l'augmentation  du  chagrin  et  de  l'angoisse  causés 
par  l'absence  de  la  bien-aimée. 

Parmi  les  rfri/;,  il  y  en  a  trois  de  pathétiques  et  de 
plaintifs  :  gavâcht,  chehndz  et  sèlmek;  deux  joyeux, 
gcrdâniya  et  nauroûz;  les  autres  n'ont  pas  de  carac- 
tère décisif. 

D'entre  les  cho'ba,  mdhoùr  cause  de  la  tristesse; 
zdbouli  et  pendj-gdh  provoquent  la  gaieté;  nohoft, 
baydti,  dou-gdh,  'ozdl,  audj  et  n'ir'iz  incitent  les  senti- 
ments d'affection  et  de  tendresse;  hiedr,  homdyoûn, 
mirfd,  nauioû:-i  sèba,  naurodz-i'arub,  rakub  et  ravi 
'irdq,  expriment  les  chagrins  de  l'amant  abandonné. 

NOMS  DES  NOTES   DE   l'oCTAVE 

L'octave  est  divisée  en  dix-sept  parties,  soit  dix- 
sept  notes  dont  chacune  porte  un  nom  particulier. 
Voici  le  tableau  des  équivalences  dans  lequel  la  let- 
tre'' à  la  droite  du  nom  des  notes  indique  un  inter- 
valle diminué,  qui  n'est  ni  un  tiers  ni  un  quart  de 
ton,  mais  intermédiaire  et  surtout  variable». 

1 .  i/ek-gûh 

2.  uim~bèijàti 

3.  mm-hiçâr 

4.  'uchirân 

5.  niin-'adjnm 

6.  'irdq 

7.  nim-mdhotir 

8.  rdst 

9.  zengoùté 

Les  noms  de  yek-gdh,  dou-gdh,  sè-gdk  et  tchdr-gâh 
sont  purement  persans  et  signifient  respectivement 
«  première,  deuxième,  troisième  et  quatrième  place  »  ; 


UT 

10. 

rahi'iwî 

sol'i 

ré\^ 

11. 

dou-gdh 

SOL 

ré  A 

12. 

néhOweiid 

lab 

RB 

13. 

sè-giih 

la'' 

im  il 

14. 

bou-silik 

LA 

15. 

tctidr-gâh 

sib 

MI 

15. 

'dbi 

»/b 

FA 

17. 

'ozât 

«(>» 

sol\, 

18. 

navd 

CT  octave 

3.  J.-P.-N.  Land,  liecherches  sur  l'histoire  de  la  (jamme  arabp, 
dans  les  Publications  du  Congrès  international  des  orientalistes, 
Leyde,  1885,  p.  70,71. 

4.  Mohammed  Amin,  The  Prosody  ofmusic,  p.  266  et  suivantes. 

o.  Si  c'étaient  do  véritables  tiers  de  Ion,  c'est-à-dire  le  ton  par- 
tagé en  trois  parties  égales,  l'octave  aurait  compris  dix-huit  degrés 
et  non  dii-sept,  comme  l'a  fait  remarquer  Land  dans  le  mémoire  pré- 
cité. 
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ils  ont  été  empruntés  par  les  Arabes  et  les  Turcs,  ce 
qui  montre  bien  que  la  musique  de  l'Asie  antérieure 
est  d'origine  persane.  Les  autres  noms  sont  tirés  des 
tons  dont  ces  notes  sont  la  caractéristique,  ou  sont 
encore  d'autre  provenance'. 

Au  rapport  du  Livre  des  cluinsons  d"Ali  el-Içfahànî, 
le  Mecquois  Ibn-Mosadjdjidj,  qui  apporta  aux  Arabes 
la  musique  persane  à  son  retoui'  de  Perse  et  de 
Syrie,  rejeta  les  sons  appelés  nabrdt,  «  élévations  de 
la  voix  »,  et  nagham,  «  fredons  »>,dont  on  se  sert  dans 
le  chaut  des  Persans  et  des  Grecs,  mais  qui  sont 
étrangers  au  chant  des  Arabes^. 

Il  sera  à  propos  d'indiquer  ici  quelques  termes 
techniques  de  la  musique  persane  : 

Nccliid,  prélude,  chant  que  les  chanteurs  enton- 
nent avant  de  commencer  la  mélodie;  cela  s'appelle 
âldp  dans  l'Inde,  c'est  proprement  chercher  l'intona- 
tion d'un  morceau  en  posant  la  voix; 

Mèdd,  «  étendre  »,  c'est  faire  la  voix  haute  et 
longue; 


Chédd,  «  serrer  »,  c'est  faire  la  voix  basse  et  courte 
Girih,  «  nœud  »,  c'est  donner  un  lour  ou  contor- 
sion ipHch)  à  la  voix;  cela  s'appelle  dans  l'Inde  gil- 
kari  et  désigne   un    tremblement  particulier   de    la 
voix; 

Térânè,  chanter  un  quatrain  servant  de  refrain;  on 
dit  qu'il  a  été  inventé  par  l'ancien  poète  UoùdélU, 
c'est  avouer  qu'il  est  aussi  vieux  que  la  poésie  per- 
sane moderne^. 

RYTHME,    c-UjI    ÎQÀ'  '' 

Les  préludes,  mélopées  ou  récitatifs  n'ont  pas  de 
rythme  sensible  :  mais  les  airs  proprement  dits  en  ont 
un,  marqué  généralement  par  la  batterie  de  petites 
timbales,  ou  par  des  claquements  de  mains.  Les  théo- 
riciens ont  classé  les  dilTérents  rythmes  élémentaires 
sous  diverses  rubriques;  la  durée  est  marquée  par 
l'opposition  des  brèves  et  des  longues  dans  la  pro- 
sodie; nous  l'avons  indiquée,  autant  que  possible,  en 
notation  musicale  ^. 


ThaqUi  èvvèl  (premier  pesant)  Jjl  J^ 

Thaqîli  thânt  (second  pesant)  ii"Jï^' 

Khafi.fi  thaqîl  (léger  du  pesant)  ^  '-^ 

Ramai  (marche  rapide)  M 
Thaqil-i  ramai 
Khafîf-i  ramai 


tuuanan  tananan  tau 


Hazadj  (fredon) 

■Variétés  du  hazadj  : 

Tchéhdr-zarb  (quatre  coups)  Sir^J^ 

Turki-ad  (turc  type)  ^^  Jf 

Far'-i  Turlû  (turc  variété)  J?  Lf 

Mokhammas  (à  cinq  notes)  o-^^ 

Fdkhti  (Chant  du  ramier)  ^^ 


;j  ;j  ;;j  ss,  ss,  ssj 

ta-niin  la-iian  tananan       lanit         lana       lunanan 

tanan     tanan     tan    lanan      tanun    tan 

J  ;;,    J   ^A  J  s  Si  J   ;A(vaHante  :  //J  //j    J) 
tan  liina     lan     lana     tan     tana     tan  lana  tananan  lana 

J  ;;7  ssj  sn  u^.  j  ;a  j  ss^) 

tan     tana       tananan    tananan  tan 

tananan    tananan  tan  , 
tan  tanan     tt 


tan      tana      tan  tananan 


tananan    tananan  tan  lan  lan  tan  tan  tiin  lananan 


tan  tanan     tan    tanan 


tananan  tan 


;;j  ;;j  ;;j  ;;j  ;;j  ;;j 

tananan    tananan    tananan    tananan    tananan    tananan 

J  ;;j  ;;j  ;;j  ;;j  j 

tan  tananan    tananan    tananan    tananan    lan 

;j.  ;j.  ;j.  ;j 

ianaji      tanan     tanan     tanan 

tanan     tanan     tan 

tananan  tan    tananan     tananan  tan    tananan 


Suivant  la  technologie  de  la  métrique  arabe,  la  syl- 
labe fermée  tan  s'appelle  sébC'b-i  khafif,  «  corde  lé- 
gère »,les  deux  syllabes  ouvertes  tana,sùbèb-i  thaqil, 
u  corde  lourde  »;  la  syllabe  ouverte  ta  suivie  de  la 
syllabe  fermée  nan,  soit  tanan,  se  nomme  watad-i 
mèdjmou,  «  pieu  conjoint  »,  et  le  groupe  tananan 
porte  l'appellation  de  fdrilè-î  soyhrd,  «  petite  sépara- 
lion  ». 

Les  signes  prosodiques  habituels  qui  les  distinguent 
sont  respectivement  une  longue  — ,  deux  brèves  w'->, 
une  brève  suivie  d'une  longue  u—  ,  et  enfln  deux  brè- 
ves suivies  d'une  longue  uu-  . 


1.  Land,  ouvrage  cité,  p.  73. 

2.  Kosegarlen,  iitcrcandVeiiarum,  p.  9-10. 


COMPOSITION 

La  musique  orientale  en  général,  et  la  persane  en 
particulier,  ne  connaissent  que  deux  sortes  de  mor- 
ceaux :  l'air  populaire ,  généralement  fortement 
rythmé,  et  le  concert,  qu'on  ne  saurait  appeler  sym- 
plionie,  puisque  les  instruments  jouenl,  en  général, 
à  l'unisson.  liourgauIt-Ducoudray  a  déterminé  les 
cinq  morceaux  qui  composent  ce  concert  :  1"  le  Taq- 


3.  Mcitjma'el-'oloûm,  p.  201. 

4.  Les  caraclùrcs  persans  qui  (igurent  ici  oui  cHr  gracieusement  prù- 
t^'S  pjtr  rini|irinierie  Nalronalo. 

3.  Ms.  (le  la  Uibliolhé  |uc  nationale,  snpplém.  pers.  n"  1121,  f"  51), 
V»  et  suivants. 
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sim,  sorte  d"iulroductioii  oii  le  premier  violon  impro- 
vise, tandis  que  les  autres  instruments  accompagnent 
en  faisant  des  tenues;  2°  le  pi'chrt'v  (persan  p'icit-mu. 
prélude),  sorte  d'ouverture  instrumentale;  3°  le  clianl 
proprement  dit,  allegro,  suivi  de  1°  livacc  (chant  et 
instruments!  ;  b'^  finale,  mouvement  lenl,  sur  un  des 
motifs  du  péclircv^. 

On  verra,  par  les  exemples  suivants,  que  rdrac. 
«  voix  »,  coriespond  au  deuxième  morceau,  écrit  pour 
la  voix  \on  l'appelle  aussi  âhèiuj,  prélude),  et  que  les 
numéros  3  et  't  s'appellent  Icsnif,  «  composition  »'-. 
Quand  il  y  a  une  introduction,  elle  correspond  alors 
au  numéro  1.  Le  mot  tcfiiif  s'appliquant  à  des  mor- 
ceaux fortement  rythmés  et  d'une  mélodie  courte, mais 
répétée,  est  traduit  ordinaiiement  par  «  chanson  ». 
Alexandre  ChodzUo  a  inséré,  à  la  fin  de  son  intéres- 
sant volume  sur  les  Spécimens  of  llie  pojnildr  poelry 
of  Pcrs/iM  Londres,  1842),  p.  a83-o9-2,  neuf  airs  per- 
sans arrangés  pour  le  piano  (avec  accompaiinement 
harmonisé)  par  Antoine  de  Kontski.  Dans  l'histoire  de 
la  littérature  persane  de  Joseph  von  Hammer  [Ges- 
chichte  dcr  schonen  Hedekiinste  JPersiens,  Vienne,  1818), 
il  y  a,  à  la  page  2'72,  un  morceau  de  chant  écrit  sur 
une  poésie  altrihuée  à  tort  à  Hàfizh,  et  sur  lequel  les 
bayadères  chantent  dans  l'Inde  :  il  rentie  par  con- 
séquent dans  l'élude  de  la  musique  indienne  plutôt 
que  dans  celle  de  la  musique  persane.  D'ailleurs  les 
accords  de  tierce  et  de  sixte  qui  s'y  rencontrent  lui 
enlèvent  tout  caractère  oriental. 

On  a  souvent  tenté  en  Europe,  soit  d'utiliser  cer 
taines  des  ressources  que  la  mélodie  persane  peut 
fournir,  soil  même  d'essayer  d'en  composer  :  un  des 
plus  récents  essais  de  ce  genre  est  les  Three  ])ersian 
Sonijs,  dont  la  musique  a  été  écrite  par  M.  H. -M.  Higgs 
(Londres,  Bach  et  Luzac,  sans  date  [1913]).  Ce  sont 
th>'  fairest  Land,  poésie  de  Djelàl-eddin  Roùmi,  tra- 
duite en  anglais  par  M.  J.-H.  Rayner,  thexoay  to  Pa- 
radise,  poésie  de  Kérid-eddin  'Altàr,  et  Who  art  thon? 
poésie  de  Khâqàni,  traduites  par  le  même.  Le  moins 
qu'on  en  puisse  dire,  c'est  que  la  mélodie  a  été  telle- 
ment mise  au  goiU  des  Européens  qu'elle  ne  saurait 
donner  qu'une  idée  très  imparfaite  de  ce  qu'est  la  mu- 
sique de  l'Orient.  D'ailleurs,  sauf  un  certain  nombre 
de  modes  où  la  gamme  est  identique  à  la  nôtre,  la 
musique  persane  est  insuffisamment  rendue  par  les 
instruments  à  tempérament,  comme  le  piano  et  les 
instruments  à  vent;  les  instruments  à  cordes,  et 
même  à  archet,  peuvent  seuls  rendre  la  division  du 
ton  eu  trois  notes. 

IV.  —  Anciens  instruments  de  musique. 

Un  auteur  persan  nommé  Emir  ben  Khidr  Mali, 
originaire  de  la  ville  de  Karaman  (Larenda)  en  Asie 
Mineure  et  qui  était  affilié  à  l'ordre  religieux  des  der- 
viches tourneurs,  a  écrit  en  838  de  l'hégire  (1434)  dans 
la  ville  de  Konia  nn  traité  de  musique  intitulé  Kenz- 
et-tohaf,  «  Trésor  des  curiosités  »  '.  Ce  petit  ouvrage 
est  divisé  en  quatre  discours,  dont  le  troisième  est 
consacré  à  la  construction  des  instruments  de  musi- 
que. Nous  en  donnerons  le  résumé  ci-après. 


!.  Souvenirs  d'une  mission  musicale,  p.  22. 

2,  H.  Brugsch,  fieis*^  der  preussischen  Gesandtscliaft  nach  Persien 
(1860-61),  t.  I",  p.389. 

3.  Ms.  de  la  Bibliothèque  Nationale,  supplément  persan  n**  1121 
(£*•  147  à  189);  voir  Catato'jue  des  manuscrits  persans,  p:ir  E.  Blochet, 
t  11,  p.  157,  n"  913  du  nouveau  classement  (non  encore  en  usage).  — 
Contrairement  à  l'opinion  de  l'auteur  du  catalogue,  fjéldet  Jloûrn  ne 
peut  désigner  la  ville  de  Conslantinople,  qui  n'appartenait  pas  encore 
aux  Otlomans;  à  plus  forte  raison  si  cet  ouvrage  a  été  composé  vers 


L'auteur  divise  les  instruments  en  deux  catégories  : 
les  cùwplela.  au  nombre  de  cinq,  et  les  inc<iiirptets,a.u 
nombre  de  quatre. 

1"  Le  luth.  Fait  de  bois  coupé  sec  sur  pied,  et  par- 
fois, en  cas  de  nécessité,  de  bois  de  cyprès,  il  est 
monté  de  cinq  cordes,  de  diamètres  ditiërents,  dont 
la  plus  grosse  donne  naturellement  la  basse (bamm); 
puis  venaient  successivement  le  mithlath,  le  mathna, 
le  zlr  elle  hiUhl,  de  plus  en  plus  minces  et  donnant 
des  sons  de  plus  en  plus  aigus;  elles  étaient  faites  en 
cordes  de  boyaux  tressées. 

2°  Le  ijJiichùkàJii  '•,  composé  d'une  caisse  en  forme 
de  bol,  arrondi  par  dessous,  plat  par  dessus,  dont  les 
parties  composantes  sont  bien  égales,  ni  trop  grand 
ni  trop  petit;  sur  les  deux  côtés  de  ce  bol,  on  prati- 
que deux  ouvertures  dont  l'une  est  plus  grande  que 
l'autre,  pour  y  faire  passer  le  manche;  du  parche- 
min bien  égal  recouvre  la  partie  supérieure  du  bol. 
Il  a  un  pied  en  acier,  de  la  moitié  de  la  longueur  du 
manche,  muni  de  deux  crochets  pour  y  attacher  les 
cordes.  Le  manche  est  en  bois  très  dur,  amandier, 
noyer,  ébène.  Cet  instrument  a  deux  cordes,  dont 
l'une  est  plus  épaisse  que  l'autre;  on  les  met  en  vi- 
bration au  moyen  d'un  arcliel  fait  d'un  bois  très  dur 
sur  lequel  on  [liLe.  solidement  une  corde  tressée  avec 
le  crin  de  la  queue  du  cheval;  on  emploie  à  cet  effet 
trente  crins,  et  au  maximum  quarante. 

3°  Le  raidb^  aune  caisse  faite  le  plus  généralement 
de  bois  d'abricotier,  que  l'on  plonge  tout  d'abord 
dans  du  lait  ou  de  l'eau  chaude; le  lait  est  préférable, 
pour  augmenter  la  douceur  du  son.  Le  manche  est, 
soit  du  même  bois,  soil  de  noyer.  La  caisse  doit  être 
très  étroite.  Elle  a  deux  parties  renllées,  la  caisse 
proprement  dite  et  une  plus  petite  placée  près  du 
manche  (à  la  façon  du  violon).  La  partie  supérieure, 
celle  sur  laquelle  est  collé  le  manche,  est  recouverte 
d'une  feuille  de  bois  mince;  des  ouvertures  sont  pra- 
tiquées au  milieu  de  la  petite  caisse  et  recouvertes 
de  parchemin.  La  longueur  de  la  caisse  est  d'un  palme 
et  4  doigts;  la  longueur  des  parties  renflées  est  d'un 
palme  et  2  doigts  ;  le  manche  est  long  de  trois  palmes. 
Le  rahàb  est  monté  de  six  cordes,  de  trois  espèces 
différentes  de  soie. 

4°  Le  mizmdr,  en  persan  nâî.  siijdh,  «  roseau  noir», 
est  composé  de  deux  parties,  l'embouchure  faite  de 
roseau  et  le  corps  fait  de  bois;  celui-ci  a  la  forme 
d'un  tuyau  conique,  percé  de  sept  trous,  plus  un  autre 
en  dessous,  du  côté  de  l'embouchure,  juste  entre 
les  deux  premiers  trous  de  la  partie  supérieure.  Le 
son  est  produit  par  l'anche,  que  l'on  fabrique  au 
moyen  d'un  morceau  de  roseau  encore  frais,  serré 
fortement  à  l'une  des  extrémités  avec  un  fil  de  soie, 
et  dont  l'autre  extrémité  est  soumise  pendant  deux 
ou  trois  jours  à  la  pression  de  deux  morceaux  de  bois, 
pour  qu'il  s'élargisse;  le  petit  côté  se  fait  de  bois 
frais,  que  l'on  insère  dans  le  roseau  de  manière  à 
produire  des  sous  plus  ou  moins  aigus  ou  graves.  On 
place  également  l'un  sur  l'autre  deux  autres  morceaux 
de  roseau,  et  l'on  serre  fortement  les  deux  extrémités 
avec  de  la  soie,  de  manière  qu'il  ne  reste  qu'une 
simple  fente  entre  les  deux  morceaux.  Plus  les  trous 


le  milieu  du  xiv«  siècle.  C'est  Konia,  l'ancienne  capilale  dss  Seldjou- 
qides  de  Roùm. 

4.  Proprement     ^iL;£     ghitcftèk;  roir  Land,  Gamme  arabe.,  p.  o5, 

note  1. 

5.  D'origine  persane  :  voir  le  Mafâtih  el-'Oloûm,  éd.  Van  Vloten, 
p.  237  :  u  Instrument  bien  connu,  propre  aux  gens  du  Furs  et  du  Klio- 
rasan.  n 
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sonl  rapprochés  de  l'embouchure,  plus  ils  donnent 
des  sons  aigus.  L^mizmdr  est  le  seul  instrument  donl 
on  puisse  jouer  à  l'intérieur  des  bains  chauds. 

5°  Le  pit'hè^  se  fnit  pcalempnten  roseau, mais  d'un 
roseau  extrêmement  mûr,  non  de  celui  qui  à  l'œil 
parait  encore  jeune;  on  le  coupe  quand  il  est  devenu 
sec.  Les  meilleurs  roseaux  pour  la  confection  de  cet 
instrument  viennent  deNichàbour,  dans  le  Khorassan, 
et  de  Bagdad;  il  faut  qu'ils  soient  tout  à  fait  droits. 
Le  pïchè  est  un  instrument  aux  sons  aigus  dont  la 
longueur  ne  doit  pas  Hénn-ispr  un  palme  pt  2  doigts. 
Quelques-uns  ont  sepi  trous,  d'autres  neu(.  11  y  a 
aussi  xxnpkhè  grave  dont  la  longueur  n'est  pas  moin- 
dre de  2  palmes  4  doigts;  les  trous  sont  plus  espacés 
et  l'embouchure  plus  forte.  11  paraît  que  c'est  le 
même  que  l'on  appelait  aussi  mochté,  d'où  le  moslaq 
des  Arabes^. 

Les  instruments  incomplets  sont  au  nombre  de 
quatre. 

i°  Le  tchéng  (harpe)  est  le  plus  parfait  des  instru- 
ments incomplets.  Sa  caisse  est  conique  et  surmon- 
tée d'une  encolure  recourbée  à  la  façon  du  cou  du 
cheval;  si,  par  supposition,  on  redresse  la  partie 
courbe,  cela  donnera  la  forme  conique  de  la  pomme 
de  pin.  Il  est  préférable  que  la  caisse  soit  faite  d'un 
seul  morceau  de  bois  d'abricotier;  elle  est  longue, 
y  compris  l'encolure,  de  quatre  palmes;  sa  plus 
grande  largeur  est  d'un  palme;  elle  diminue  de  plus 
en  plus.  La  profondeur  maximum  de  la  cavité  est  de 
4  doigts  écartés.  Le  manche  est  également  en  bois 
d'abricotier;  il  est  long  de  trois  palmes.  La  paroi 
extérieure  de  la  caisse  est  enduite  d'un  vernis  luisant. 
Le  tchèng  est  monté  de  vingt-quatre  cordes;  quand  il 
y  en  a  vingt-cinq,  celle  que  l'on  ajoute  est  à  la  basse. 
Cette  harpe  se  tient  sous  le  bras  gauche;  les  cordes 
s'accordent  avec  la  main  gauche,  taudis  que  la  droite 
les  pince  ;  quand  on  a  fini  d'accorder,  la  main  gauche 
pince  les  cordes  aiguës  et  la  main  droite  les  cordes 
graves.  Les  harpistes  femmes  de  Hérat  (dans  l'Af- 
ghanistan actuel)  étaient  fort  prisées  au  huitième 
siècle  de  notre  ère,  et  les  deux  poètes  arabes  Djérir  et 
Férazdaq  les  citent  au  milieu  de  leurs  disputes'. 

2°  Après  le  tchèng,  il  n'y  a  pas  d'instrument  plus 
agréable  que  le  noiizhé,  <i  agrément  »  :  il  était  nou- 
veau au  xiv°  siècle,  et  venait  d'être  inventé  par  Mau- 
lânaÇafi-eddîn  'Abd-el-  Mou'min.  Il  se  compose  d'un 
rectangle  de  bois  de  saule  rouge  ou  de  châtaignier 
(chdh-tchoi'ib ,  «  bois  de  roi  ")  :  le  buis  est  meilleur 
que  tout;  le  de  cyprès  est  bon  également;  cent 

huit  cordes  y  sont  nltn'-h(^p<:.  Sn  Innguinir  est  de  deux 
palmes  et  trois  doigts  écartés,  sa  largeur  de  deux 
palmes  justes;  sa  profondeur  de  quatre  doigts  écar- 
tés. Sa  partie  supérieure  est,  comme  celle  du  luth, 
recouverte  de  bois  mince.  Quand  on  en  joue,  le  côté 
des  chevilles  se  meta  gauche;  les  deux  mains  jouent 
à  la  fois. 

3°  Le  qânoùn  est  un  demi-nouzhé,  celui-ci  pouvant 
être  considéré  comme  formé  de  deux  qànoùn.  Ce  der- 
nier instrument  est  aussi  de  forme  carrée,  mais  irré- 
gulière, car  il  est  en  réalité  trapézoïdal.  Sa  caisse  est 
faite  de  bois  d'abricotier.  La  longueur  de  son  plus 
grand  côté  est  de  trois  palmes,  celle  du  plus  petit  qui 
lui  fait  face,  d'un  palme  et  demi  ;  le  côté  des  chevilles 
est  de  deux  palmes  et  trois  doigts  écartés  de  largeur, 

1.  Corrigé  à  tort  en  naï-chah  par  Laïul,  (ramme  arabe,  p.  55, 
noie  4  ;  la  leron  dô  son  maimscrit  otait  tjonne.  La  mt^me  remarque  a 
6té  faite  par  U.  Van  Vloten,  Mafàtth  el-'Oloùm,  p.  237,  noie  g. 

2.  Mafàtih,  môme  endroit. 

3.  Çannàdja  harauiyya,  dans  les  JVaqdï'l,  édit.  Ecran,  p.  684,  1.  12. 


celui  où  l'on  attache  les  cordes  est  de  deux  palmes 
justes.  Sa  profondeur  est  de  trois  doigts  écartés. 
U  est  monté  de  soixante-quatre  cordes.  On  touche 
celles-ci  avec  un  petit  appareil  qui  ressemble  à  un  dé 
à  coudre  garni  de  plumes  et  qui  se  place  à  l'index  de 
chaque  main*. 


Fio.  523.  —  Solo  de  harpe  :  fragment  de  miniature  d'un  manus- 
crit persan  ;xvi"  siècle)  de  Khosrau  Dihléwi.  —  Collection  Cl. 
Huart. 

4°  Le  moghn'i  a  été  inventé  par  Çafi-eddin  'Abd-el 
Mou'min,  lors  de  son  voyage  à  Ispahan.  C'est  un  com- 
posé du  rabâb,  du  qdnoùn  et  du  nouzhf.  On  le  cons- 
truit en  bois  d'abricotier.  Sa  caisse  est  plus  grande 
et  plus  large  que  celle  du  rabiib;  son  manche  a  la 
forme  d'un  rectangle;  la  caisse  a  un  palme  et  cinq 
doigts  joints  de  longueur,  un  palme  et  quatre  doigts 
joints  de  largeur,  quatre  doigts  écartés  de  profon- 
deur; le  manche  a  deux  palmes  trois  doigts  écartés 
de  longueur,  quatre  doigts  écartés  de  largeur,  deux 
doigts  joints  de  profondeur.  L'intérieur  de  la  caisse 
est  revêtu  d'un  vernis  composé  de  colle  et  de  verre 
pilé;  il  est  fermé  au  moyen  d'un  parchemin  bien 
égal.  Il  est  monté  de  trente-neuf  cordes. 

Les  Persans  ont  conservé  le  souvenir  d'anciens  ins- 
truments qui  n'étaient  déjà  plus  usités  au  moyen  âge; 
ils  mentionnent  le  barbât  {^ipSi-zo^),  incontestable- 
ment d'origine  grecque,  et  qu'ils  prétendent  avoir  été 
inventé  par  Pythagore;  Varghaiwiln,  inventé  par  Pla- 
ton, qui  était  une  sorte  d'orgue  portatif;  le  qânoihi, 
resté  en  usage,  inventé  par  le  mathématicien  Abou- 
Naçr  FAràbi;  le  tonboùr  (mandoline  à  très  long  man- 
che), inventé  par  les  Turcs  et  dont  l'usage  s'est  conservé 
chez  ceux-ci;  le  chehnàyi  (flûte  royale),  inventé  par 
le  philosophe  et  médecin  Avicenne;  le  mouûqdr  (évi- 
demment jjiouaixâptov),  dont  il  sera  question  plus  loin; 
l'invention  en  est  attribuée  au  sage  Abou-llafç  Soghdi  ; 
c'est  aussi  le  nom  d'un  oiseau  dont  le  bec  est  percé 
de  milliers  de  trous;  il  en  sort,  par  suite  du  passag* 
de  l'air,  des  sons  de  toute  espèce '.  Le  iildr  a,  dit-on, 
été  imaginé  par  le  poète  Emir  Khosrau,  de  Dehli.  Le 
borghoù  et  le  balabdn  sont  des  instruments  turcs;  le 


4.  BourgatiH-Ducoudray,  5ouueHj/*4  d'une  mission  mtisicaie  eu  Gr^cc 
et  en  Orient,  p.  34. 

5.  Cet  oiseau  est  imaginaire.  Voir  la  môme  eiplicalion  d;ms  lo  dic- 
tionnaire persan  Uorhàn-i  qi\tï,  a  ce  mot. 
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second,  dont  le  nom  est  celui  de  l'épervier,  est  pUis 
pelil  que  les  autres  instruments,  il  est  en  fer;  on  le 
place  sur  la  bouche,  et  on  enjoué  par  le  mouvement 
du  doigt;  on  l'appelle,  dans  l'Inde,  'i^y  motchinl; 
(comparer  molchmi,  pinces),  c'est  donc  une  sorte  de 
guimbarde.  Le  hase  <_  B^  proprement  <c  bol  »,  appelé 


dans  l'Inde  op-=r  djal-taran,  est  disposé  ainsi  :  on 
remplit  d'eau  plusieurs  coupes  en  porcelaine  de 
Cliiue,  et  on  frappe  les  bonis  du  vase  avec  un  bâton; 
il  en  sort  des  sons  variés;  la  dilférence  des  sons,  de 
l'aigu  au  grave,  provient  de  la  plus  ou  moins  grande 
quantité  d'eau  versée  dans  les  bols  '. 


Fiii.  52  4.  —  Concert  et  danse  :  fragment  de  miniature  d'un  manuscrit  persan  (xvio  siècle) 
de  liliosrau  Dihléwî.  Collection  Cl.  Iluart. 


Dans  son  Muijhtiitni-iidmé,  a  Livre  du  chanteur  », 
Hâtizh  deChiraz  a  énuméréles  instruments  en  usage 
de  sou  temps  (fin  du  .xiv''  siècle);  daff  (tambour  de 
basque),  ichcng  (harpe),  arghanoûn  (orgue  portatif), 
'oùd  (luth),  rahàb  (violonl,  nul  (tlùte),  barbai  (grande 
lyre),  dou-tà  (mandoline  à  deux  cordes),  sè-td  (man- 
doline à  trois  cordes)-. 

Au  xvi"  et  au  xvii^  siècle,  à  la  cour  brillante  des 
Çafavides,  d'Abbàs  le  Grand  et  de  ses  successeurs,  les 
instruments  de  musique  étaient  déjà  ceux  que  nous 
allons  voir  ligurer  dans  le  chapitre  suivant,  plus  quel- 
ques-uns conservés  des  anciens  temps,  comme  le  luth 
('o(«/),àhuit  ou  neuf  cordes,  le  (o/i6o(ir  à  trois  cordes, 
à  long  manche;  la  pandore,  sorte  de  violon;  une  ci- 
thare à  six  cordes  pincées;  le  gânoioi;  la  harpe  (/c/iéjij/) 
le  dî'lf  et  le  ddirc,  tambours  de  basque;  la  longue 
trompette  appelée  karnà;  le  hautbois  [soûr-nà);  une 
trompette  recourbée  dite  chdkh-i  nefir;  le  moùsiqâv 
qui  n'est  autre  que  la  flùle  de  Pan,  à  huit  tubes  de 
roseau.  Le  tambour  des  faucons  (<a6/-i6â3)  était  des- 
tiné à  rappeler  au  perchoir  les  gerfauts  qui  s'étaient 
laissé  entraîner  trop  loin  à  la  chasse.  Le  koûs  était 
la  grande  timbale  de  guerre  qui  battait  la  charge;  à 
la  prise  de  Saint-Jean-d'Acre  en  1291, les  musulmans 
étaient  montés  à  l'assaut  des  murailles,  défendues 
par  les  Croisés,  au  rythme  de  six  cents  timbales  por- 
tées par  trois  cents  chameaux  3.  U  servait  également 
à  régler  les  mouvements  des  caravanes;  le  poète  Sadi, 
faisant  allusion  à  cet  usage,  a  dit  un  jour  : 

«  La  main  du  destin  a  frappé  la  timbale  du  départ*.» 

En  effet,  il  y  avait  d'ordinaire,  dans  les  caravanes, 
nn  homme  monté  sur  un  chameau,  qui  battait  de 
temps  en  temps  sur  deux  timbales  placées  devant  lui  ; 
cela  servait  «  tant  pour  réjouir  les  chameaux,  qui  se 
plaisent  fort  à  un  tel  bruit,  et  à  entendre  chanter,  que 
pour  se  faire  entendre  de  ceux  qui  seraient  restés  der- 
rière °».  La  batterie  à  laquelle  le  poète  faisait  allusion 
était  celle  du  boute-selle. 


Les  castagnettes  [zèng)  (fig.  o2i,),  les  nuqqâra 
(petites  timbales),  la  grosse  caisse  allongée  [doliol], 
qu'on  disait  venir  d'Europe,  le  dainbik  ou  darabouka 
persane,  les  cymbales  {candj],  étaient  déjà  en  usage. 

V.  —  Iiistriinients  de  mamqne  modernes. 

Instruments  à  cordes.  —  Le  tdr  est  une  sorte 
de  guitare  à  cordes  pincées;  le  corps  est  en  bois  de 
mûrier,  le  manche  est  en  noyer,  les  clefs  en  buis.  Le 
corps  est  recouvert  d'une  peau  de  fœtus  d'agneau. 
11  a  cinq  cordes,  dont  deux  en  fil  de  fer  et  les  autres 
en  cuivre  jaune.  On  en  joue  avec  un  petit  morceau 
de  cuivre  jaune  appelé  mezrab  (plectrum)  (fig.  o2o). 


1.  Hatla  el-'oloùm,  p.  261. 

2.  Diwan. éd.  de  Rosenzweig-Schwannau,  Vienne,  1864,1,  III. p.  401 
et  suivantes. 

3.  Cl.  WaSLtl,  Histoire  des  Arabes,  t.  II,  p.  49. 

Copyright  by  Librairie  Delagraie,  1920. 


Fig.  525.  —  Tàr  persan. 

Le  sè-târ  (trois  cordes)  est  construit  de  la  même 
façon  que  le  précédent.  Il  a,  malgré  son  nom,  quatre 


4.  Sa'di,  Gulistatif  ou  le  Parterre  de  roses,  traduit  par  CIl.  Defré- 
mery,  p.  44. 

5.  Jean  Thévenot,    Yoyarjes  au  Levant,  éd.  de  1727,  t.  II,  p.  512. 
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FiG.  526.  —  Sétàr  persan. 


cordes,  dont  deux  en  (il  de  fer  et  les  deux  autres  en 
cuivre  jaune.  On  en  joue  avec  l'ongle  de  l'index  de 
la  main  dfoite  (fig.  526). 

Le  do-tàr  (deux  cordes),  au- 
jourd'hui peu  usité,  ressemble 
au  sè-làr;  sa  construction  est 
la  même.  Il  a  deux  cordes  en 
soie  jaune,  d'où  son  nom.  On 
en  joue  avec  l'ongle  de  l'index 
de  la  main  droite. 

Le  tchogor  est  pareil  au  tdr 

et    sert     aux    divertissements 

populaires.  Il  a  cinq  cordes  en 

cuivre  jaune.  On  en  joue  avec 

l'ongle    et     quelquefois     avec 

un  petit  morceau  de 

peau    de    chevreuil 

(fig.  327). 

Le  sèntoùr  res- 
semble à  la  cithare 
{zither)  de  l'Autri- 
che (fig.  4).  Il  se 
compose  essentiel- 
lement d'une  table 
d'harmonie  en  bois 
de  noyer,  sur  la- 
quelle sont  monlées,  à  la  façon  des  cordes  du  piano, 
soixante-douze  cordes  en  cuivre  jaune  ,  d'un  calibre 
plus  fort  que  celles  du  tdr.  On  en  joue 
avec  deux  baguettes  en  bois  appelées 
mezrah  (pleclrum)  à  la  façon  du  cym- 
balum  des  tziganes  hongrois.  Il  res- 
semble au  qanoûn  qui  est  resté  usité 
en  Turquie,  mais  a  disparu  de  la 
Perse;  la  différence  entre  les  deux 
instruments  provient  surtout  de  ce 
que,  dans  ce  dernier,  la  corde  est 
attaquée  au  moyen  de  doigtiers  munis 
de  tiges  de  plumes. 

Le  robdb  {rabdb)  n'existe  plus  en 
Perse;  on  le  trouve  à  Samarcande  et 
à  Boukhara,  où  ce  nom  désigne  un 
instrument  semblable  au  tdr  et  monté 
de  trois  cordes  en  boyau,  plus  deux 
autres  cordes  en  cuivre  jaune  atta- 
chées à  un  des  côtés  du  manche 
(fig.  529).  On  en  joue  avec  un  plec- 
trum  en  cuivre  [mezrab). 

Le  tchéng,  sorte  de  harpe,  n'est  plus 
usité  en  Perse;  on  ne  sait  même  plus 
de  combien  de  cordes  il  était  com- 
posé :  toutefois,  on  en  joue  encore  à 
Hérat,  ville  persane  qui  fait  partie  de 
l'Afghanistan  depuis  le  milieu  du 
xviii'  siècle  (fig.  S30). 
Le  kémdntchè,  «  (histrument  à)  archet  »,estle  l'abâb 


Fig.  528.  —  Sèntoùr.  (Colloclion  Lavignac.) 

des  Arabes,  c'est-à-dire  un  violon  qui   se  joue  en  le 
tenant  verticalement  comme  le  violoncelle,  la  base 


et  il  est  divisé  par  tranches  avec  de  l'ivoire.  Il  a  trois 
cordes,  dont  deux  sont  en  soie  et  une  en  cuivre.  On 
en  joue  avec  un  archet,  d'où  son  nom  (fig.  531). 


Fig.  529.  —  Le  Robab. 


Fig.  530.  —  Le  Tchèn". 


Le  romoûz,  «  mystères  »,  estun  instrument  composé 
de  tdr  et  de  kémdntchè,  inventé  dans  la  seconde  moi- 
tié du  xix"^  siècle  par  un  artiste  nommé  Khosrau, 


appuyée  sur  le  genou.  Le  corps  est  on  bois  de  mûrier  I  (fig.  532j. 


FiG.  531.  —  Kémanlché  persan.  (CoUeclion  Lavignac.) 

natif  de  Hamadan,  l'ancienne  Ecbatane;  il  est  cons- 
truit comme  le  tdi-;  il  a  cinq  cordes,  dont  deux  en 
soie  et  trois  en  cuivre  jaune,  mais  on  en  joue  avec 
un  archet.  Son  usage  ne  s'est  guère  répandu  en 
dehors  de  Téhéran. 

Instruments  à  vent.  —  Le  nci,  u  roseau  »,  est  une 
sorte  de  ilùte  Iraversière,  sauf  qu'on  n'en  joue  pas 
horizontalement  :   on  la  tient  obliquemenl  devant 

Fig.  532.  —  Nui.  (CoUeclion  Lavignac.) 

soi,  et  l'on  souflle  obliquement  par  l'ouverture  supé- 
rieure, qui  n'est  pas  latérale,  mais  dans  l'axe  de 
l'instrument.  Il  est  fait  eu  roseau,  d'où  son  nom.  Il 
a  sept  trous,  dont  six  en  dessus  et  un  en  dessous 
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Le  son  en  est  très  doux.  Le  poêle  Djèlùl-edditi 
RoOmî,  qui  s'en  est  venti  de  lîalUli,  l'ancieiuie  Uac- 
tres,  fonder  en  Asie  Mineure,  h.  Konia,  au  xiu°  siècle, 


MUSIQUE   PERSANE 


3075 


S 


s'emploie  pour  annoncer  l'ouverture  des  bains  chauds 
(dS-  b36). 

Le  ïicfir  esl  une  corne  de  baïuf  ou  de  liélier  dont 
les  derviches  se  seivent,  notamment  en  cas  de  dan- 
ger; c'est  un  cornet  à  bouquin  (lif^.  y:f7i. 


t? 


FiG.  533.  —  Le  Sorna. 


FiG.  534.  —  Le  Soutak. 


FiG.  535.  —  Le  Soulak. 


l'ordre  religieux  des  derviches  tourneurs,  a  chanté  le 
lui  au  début  de  son  admirable  poème,  le  Mctknêvî  : 
<i  Ecoute  la  llûte  de  roseau,  ce  qu'elle  raconte  et 
les  plaintes  qu'elle  fait  au 
sujet  de  la  séparation  : 
Depuis  que  l'on  m'a  cou- 
pée, dit-elle,  dans  les  ro- 
seaux des  marais,  hommes 
et  femmes  se  plaignent  à 
ma  voix.  Mon  ccinir  est  tout 
déchiré  par  l'abandon  : 
c'est  pour  que  je  puisse 
expliquer  les  chagrins  cau- 
sés par  le  désir.  Toute  per- 
sonne qui  reste  loin  de  son 
origine  cherche  le  temps 
où  la  réunion  s'opérera  de  nouveau. 

<i  C'est  pour  une  assemblée  que  je  pousse  mes 
plaintes;  je  suis  la  compagne  des  heureux  et  des 
malheureux...  Cette  voix  de  la  flûte, 
c'est  du  l'eu  et  non  du  vent;  qui  n'a 
point  ce  feu,  puisse-t-il  ne  pas 
exister' !  » 

Le  sorw  ou  zornâ  (proprement 
soùr-nél,  flûte  des  fêtes)  est  un  haut- 
bois :  il  est  percé  de  neuf  trous, 
dont  huit  au-dessus  et  un  au-des- 
sous. Il  est  en  bois  d'ébéne.  On  s'en 
sert  beaucoup  dans  les  divertisse- 
ments populaires  (fig.  o33). 

Le  nom  de  soulak  désigne  deux 
instruments  différents  :  le  premier 
est  une  sorte  de  flageolet  muni 
d'une  anche  en  siftlet  :  il  est  en  bois 
d'ébène  ou  en  buis,  et  percé  de  dix 
trous  (fig.  334).  Le  second  est  un 
sifflet  en  terre  cuite  qui  sert  à  l'a- 
musement des  enfants;  on  leremplit 
d'eau,  et  l'air  expiré,  en  passant  à  travers  cette  eau, 
imite  le  chant  du  rossignol  (fig.  o3o;. 

Le  houg  est  une  trompette  en  verre  ou  en  cuivre 
jaune,  qui  n'est  pas  un  instrument  de  concert,  mais 

1.  CI.  Huart,  Konia,  la  ville  des  derviches  tourneurs  (Paris,  Le- 
roiii,  18P7I.  p.  205. 

2.  Le  P.  Rapliaûl  du  Mans,  Estât  de  la  Perse,  p.  70,  note,  et  p.  429, 
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Fig.  537.  — Néfir.  (Collection  Lavignac.) 

Le  karnà  [fig.  538]  est  une  trompette  de  cuivre  jaune 
d'une  longueur  de  deux  mètres.  On  en  joue  dans  les 
grandes  l'êtes  et  pendant  que  le  soleil  se  lève  ou  se 
couche-.  Accompagné  parles  bat- 
teries du  ih/'ii/dra,  il  formait  cette 
musique  impériale  qui  jouait  plu- 
sieurs fois  par  jour  sur  des  estra- 
des ou  dans  des  bâtiments  spé- 
ciaux appelés  naqqiira-khiiiiè.  C'est 
une  tradition  héritée  des  périodes 
épiques  de  l'histoire  de  Perse. 
IJans  les  représentations  des  mys- 
tères {taziyi}}  qui  commémorent 
la  tragique  destinée  de  l'imam 
Hoséin,  fils  d'Ali,  la  voix  pom- 
peuse des  karnd,  qui  ressemble  au 
son  d'une  cloche  et  s'entend  de 
fort  loin,  annonce  l'arrivée  des 
acteurs  et  le  commencement  de 
la  pièce  3.  Le  kaniâ  a  donné  l'idée 
des  trompettes  de  l'Aida  de  Verdi, 
inconnues  à  l'antiquité  égyp- 
tienne. 

Le  nci-ambdn  (prononciation 
vulgaire  néï-amboûn)  est  la  cor- 
nemuse; c'est  un  tuyau  de  roseau 
monté  sur  une  peau  de  mouton, 
qui    est    populaire    dans     l'Azerbaïdjan    (fig.    330). 

Instruments  à  percussion.  —  Le  plus  usité  est  le 
naqqdia,  timbales,  beaucoup  plus    petites   que    les 


Fig.  53.S. 
Le   Ivariià. 


Fig.  539,  —  Le  ^'^'J■-Amboùn, 


J 


nôtres,  et  que  l'on  porte  aisément  sous  le  bras.  Le 
corps  de  l'instrument  est  en  cuivre  ou  en  terre  cuite. 
Les  timbales  servant  à  marquer  le  rythme  de  la  danse 
et  de  la  mélodie  vont  par  paires;  l'une  des  deux  est 
plus  grande  que  l'autre.  La  peau  dont  on  les  couvre 
est  de  la  peau  de  chevreuil.  On  en  joue  avec  deux 
petites  baguettes  appelées  aujourd'hui  tchoùb,  ..  bâ- 
ton »,  mais  autrefois  dowdi,  «  courroie  »,  parce 
qu'elles  étaient  alors  en  cuir  (fig.  o40). 

écrit  kernay,  parce  que  le  karnd  s'aiipcllc  ausii  lloi-rè-nài,  n  Unie  pou- 
lain »  ipar  elymologie  populaire). 

3.  H.  tiindcr,  Au  Kurdistan,  p.  400  et  note  I  ;  cf.  Gobineau,  Reli- 
ijions  et  pldlosopliies  dans  l'Asie  centrale,  p.  4U0. 
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FiG.  5i0.  —  Le  Naqqàra. 


Le  dumbèk  est  la  darabo^tka  des  Arabes;  c'est  un 
tambour  qui  se  joue  horizontalement;  il  est  fabriqué 

avec  du  bois  dont  on 
fait  des  bouclions;  une 
des  extrémités  est  re- 
couverte avec  de  la 
peau  de  chevreuil.  C'est 
l'accompagnement  des 
autres  instruments 
(fig.  S41). 

Le  ddirè  est  un  tam- 
bour de  basque.  Le  cer- 
cle muni  d'anneaux  est 
en    bois   de  saule.   On 
le  recouvre  avec  de  la  peau  de  chevreuil  (fig.  542). 
Le(/o/w/est  un  gros  tambour;  sa  caisse  est  en  cuivre 

ou  en  terre  cuite.  On  le 

frappe  des  deux  côtés 
avec  deux  baguettes 
minces  qu'on  appelle 
idrkc.  Dans  les  mariages, 
on  emploie  un  petit  or- 
chestre composé  de  do- 
hol,  «  tambours  »,  nèpr, 
«  trompettes  »,  etsournd, 
«  hautbois  « ,  comme 
nous  l'apprend  le  P.  Ra- 
phaël du  Mans  {Eatat  de 
la  Perse,  p.  117).  [Fig. 
b43.] 

Le  tabl  est  plus  petit 
que  le  fZo/io/;on  le  frappe 
également  avec  deux  ba- 
guettes en  bois  (fig. 
b44). 

Le  gachog  (mot  turc 
qui  signifie  «  cuiller  »)  se  compose  de  deux  cuillers 
en  bois  superposées;  dans  le  creux,  on  attache  des 

grelots  en  cuivre 
jaune  poui'augmenter 
le  bruit;  on  en  joue 
avec  une  baguette  en 
bois  (fig.  54b). 

Le  sindi  est  la  cj'm- 
bale  (fig.  546). 

Le  zèng  se  compose 
de  deux  petites  cym- 
bales que  l'on  tient 
avec  les  doigts  et  qui 
remplissent  l'office 
de  casLagneltes  pour 
marquer  le  rythme  de 
la  danse  (fig.  b47). 


Fig 


Le  Dambèli. 


Fig.  542.  —  LeDâïré. 
(CoUeclion    Lavignac.) 


VI. 


'  Musique  militaire. 


Q  9 


Jusqu'au  xixi^ 
siècle ,    la   mu- 
sique   militaire 
des    Persans    a 
été    fort    rudi- 
mentaire.  Poul- 
let    raconte, 
dans    ses   Nou- 
vtilles   lU'lalions 
(/(/ Le  t'au(  (Paris, 
1668,  I.  H,  p.  147),  ce  qu'il  a  pu  en  voir  au  cours  de 
ses  voyages  :  «  La  symphonie  militaire  est  composée 
d'un  tambour  d'un  pied  de  diamètre  en  largeur,  qui 


FiG.  5i3.  —  Le  Dohol. 


Fig.  51!.  —  Le  Tabl. 


Fig.  545.  —  Le  Gachog. 


a  une  peau  comme  ont  les  nôtres,  clouée  sur  un 
cercle  d'airain,  de  la  grandeur  et  de  la  façon  que 
serait  du  tambour  de  liis- 
caye,  si  on  avait  attaché 
un  sac  de  cuir  à  la  partie 
inférieure  du  cercle. 

«  D'un  philîre,  presque 
fait  comme  le  cornet  dont 
se  servent  nos  musiciens. 

«  Et  de  deux  trompet- 
tes, l'une  à  la  façon  des 
nôtres,  qui  ne  fait  presque 
point  de  bruit,  et  qui  n'a 
qu'un  son  fort  clair.  Le 
tuyau  de  cet  instrument 
est  recourbé  en  trois  branches,  comme  celui  de  nos 
trompettes;  mais  il  est  de  deux  pièces  pareilles,  qui 
ne  sont  pas  sou- 
dées; elles  s'em- 
boîtent l'une  dans 
l'autre;  elles  se 
baissent  et  se 
haussent  pour 
faire  le  change- 
ment des  tons. 

«  L'autre  est  un 
grand  tuyau  d'une 
toise  de  long,  qui 
ne  s'élargit  que 
par  l'extrémité 
d'en  bas,    et    qui 

est  justement  fait  comme  les  trompettes  que  les 
peintres  mettent  à  la  bouche  de  la  Henomniée.  Elles 
ont  un  son  fort  désagréa- 
ble, et  ne  font  point  d'au- 
tre effet  que  le  meugle- 
ment d'un  taureau;  néan- 
moins les  Persans  en  sont 
si  fort  charmés,  qu'un  jour 
Chah-Sefi  fit  taire  un  trom- 
pette anglais,  et  disait 
qu'il  ne  pouvait  soulïrir  la 
rudesse  de  son  jeu.  )> 

A  cette  dernière  desci'ip- 
tion,  on  a  reconnu  le  km-uii. 
Les  trompettes,  dont  le 
voyageur  se  gausse,  je- 
taient la  terreur  dans  l'âme 
des  auditeurs,  comme  il  arriva  à  la  prise  de  Ragdad 
par  les  Persans,  lors  de  la  révolte  de  Békir-Souba- 
chi,  en  1623,  où  plu- 
sieurs personnes  ren- 
dirent l'.ime  de  saisis- 
sement '. 

Jusqu'en  1840,  les 
bataillons  de  la  garde 
royale,  seuls,  avaient 
une  musique  d'instru- 
ments à  vent  qui  exé- 
cutait des  marches 
arrangées  sur  des  airs 
nationaux  par  des  Alle- 
mandsou  desitaliens-. 

INàcir-eddin  Chàli ,  préoccupé  de  porfectioimcr 
l'outillage  économique  et  social  de  son  royaume,  dont 
il  savait  l'état  arriéré  bien  avant  d'avoii'  pu  se  rendre 


Fig.  540.  —  Le  Simli. 


Fig.  517.  —  Le  Zèng. 


1.  Cl.  lliiarl.  Bi.sliiirc  tir  Dar/tlad  (Paris,  lOUI),  p.  08. 

2.  Klanilin  cl  Coslc,  Voyuge  en  Perse,  I.  I,  p.  323. 
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compte  par  lui-niéine,  au  cours  de  ses  voyages,  qu'il 
en  était  réellement  ainsi,  avait  créé  à  Téhéran,  pour 
son  usage,  une  musiciue  militaire  sur  le  modèle  de 
celles  qui  existaient  en  France  avant  l'organisalion 
de  I800.  Une  mission  militaire  envoyée  par  le  gou- 
vernement français  comprenait  un  chef  de  musique, 
Bousquet, et  un  sous-ehef,  Ilouillon,  qui  s'occupéient 
d'instruire  des  soldats  persans  dans  le  maniemeni 
des  instruments  européens.  Bousquet  ne  resta  à 
Téhéran  que  deux  ans  (1856-1857);  il  fut  remplacé 
par  son  sous-chef,  qui  resta  jusqu'en  18G7  le  seul  pro- 
fesseur de  ces  musiciens,  malgré  son  état  de  santé 
peu  satisfaisant. 

Celte  année-là,  le  gouvernement  persan  demanda 
à  la  France  de  lui  envoyer  un  chef  de  musique  expé- 
rimenté, et  le  choix  du  maréchal  Mel,  alors  ministre 
de  la  guerre,  se  porta  sur  Lemaire,  sous-chef  de 
musique  du  l''"'  régiment  des  voltigeurs  de  la  garde 
impériale.  Arrivé  en  l'erse  en  1868,  l.emaire,  décoré 
du  titre  de  jnouzikdntc.lii-baclii,  »  directeur  général 
des  musiques  impériales  »,  trouva  la  musique  créée 
par  Bousquet  dans  le  plus  complet  désarroi  et  dépos- 
sédée de  son  emploi  par  une  musique  concurrente 
établie  par  un  Italien  nommé  Marco,  clarinettiste  et 
soi-disant  inaentro  di  capiila,  qui  avait  commencé  sa 
carrière  par  être  matelot.  Lemaire  lit  venir  de  France 
de  nouveaux  instruments  de  musique  et  forma  des 
élèves  au  milieu  de  difficultés  considérables,  car  il 
fallait  apprendre  à  jouer  à  des  hommes  entièrement 
illettrés  et  dont  l'oreille  était  rebelle  à  tout  ce  qui 
n'était  pas  mélodie  orientale.  Grâce  à  un  énorme 
labeur,  Lemaire  réussit  à  mettre  sur  pied  plusieurs 
musiques  militaires  (dix-huit,  dont  six  furent  plus 
lard  contiées  à  un  militaire  à  cheval  des  Cosaques 
persans).  On  trouvera  dans  l'itlust.iation  (28  juillet 
1900)  une -gravure  représentant  la  musique. 

Lemaire  créa  également  une  école  de  musique 
annexée  au  collège  impérial  de  Téhéran,  pour  former 
des  chefs  de  musique  et  des  solistes  pour  les  besoins 
de  l'armée.  Toutefois  il  n'y  eut  jamais  qu'un  seul 
professeur,  le  directeur  lui-même,  qui  enseignait 
tous  les  instruments  à  vent,  l'harmonie  et  l'orches- 
Iralion.  Chaque  musique  militaire  envoyait  cinq  mu- 


siciens au  collège.  .\u  bout  de  la  cinquième  anné(î 
d'études,  les  élèves  passaient  un  examen  pour  le 
grade  d'oflicier  dans  une  musique;  ceux  qui  persé- 
véraient et  suivaient  les  cours  d'harmonie  et  de  com- 
position se  présentaient,  a  l'expiration  de  la  hui- 
tième année,  à  un  concours  pour  obtenir  le  diplôme 
de  chef  do  musique,  avec  lequel  ils  recevaient  le 
grade  de  commandant  et  pouvaient  devenir  colonels. 
Nâçir-eddin  Chah,  amateur  de  musique  orientale, 
mais  qui  savait  apprécier  également  les  airs  d'opéras 
italiens,  a  commandé  à  Lemaire  en  1873  un  Uijiiiiii: 
national  persan  dont  on  trouvera  ici  les  motifs  i)riu- 
cipaux,  et  une  Marche  du  CoiirormcmcntK  M.  (I.  Biii- 
der  a  conté  avec  esprit  comment  l'hymne  national 
fut  impi'ovisé.  »  C'était  la  veille  de  la  fête  du  Chah. 
Un  courtisan  donna  à  entendre  au  monarque  qu'il 
devrait  avoir  une  marche  nationale;  il  n'en  existait 
pas,  c'était  un  malheur  pour  l'armée  et  la  nation 
persane.  «  Kn  ellét,  dit  le  Chah,  il  faut  une  marche 
«  nationale;  qu'on  aille  me  chercher  le  chef  de  mes 
V  musiques!  »  M.  Lemaire  arrive.  «  C'est  demain  ma 
<i  fête,  lui  dit  le  Chah,  je  veux  être  salué  par  l'air 
Cl  national  persan;  faites-en  un.  »  M.  Lemaire  objectif 
que  le  temps  est  bien  court  pour  un  pareil  travail; 
en  admettant  même  qu'il  passe  la  nuit  à  composer  et 
à  orchestrer  une  marche,  les  musiciens  ne  pourront 
jamais  la  savoir.  Peu  importe  au  monarque;  il  n'a 
pas  fait  venir  un  chef  de  musique  de  Paris  pour  qu'à 
sa  première  demande  il  se  retranche  derrière  un 
mauvais  prétexte.  Notre  compatriote  rentre  chez  lui 
et  se  met  hardiment  à  la  besogne.  Il  est  huit  heu- 
res. A  minuit,  les  deux  reprises  et  le  trio  sont  ache- 
vés. Tous  les  musiciens  sont  appelés,  copient  leur 
partie,  la  travaillent;  on  répète  dans  la  nuit  et,  ainsi 
qu'il  l'a  souhaité,  le  Chah  des  Chahs  est  réveillé  le 
matin  par  l'hymne  national^.  »  Toute  l'impérieuse 
fantaisie  des  souverains  orientaux,  que  nul  obstacle 
ne  saurait  entraver  dans  la  réalisation  de  leur  désir, 
est  ainsi  nettement  caractérisée  par  ce  charmant 
récit. 

Johann  Strauss  a  composé  une  Marche  persane 
(op.  289)  arrangée  au  goût  européen  (Œuvres  choisies, 
éd.  du  MOiu-strcl,  t.  I,  p.  160,  n°  20). 


Avdz,  transcrit  par  A.  Lemaire  [Dcst-ijàh-è  Homâyoûn). 


De     de       de    del  è  de         dèlè       dè'i  dèdef  dèdè'idèdè 


le    delè 


de  dèl  è       aman   aman        de         de         de  delè  delè  delè    de  le       de  del. è 

Tcsnif. 


Bâr.è      fèrâgh    è     dou.cè.ton      bès  Kè  ne  chestè  bèr   dè.lèm  mi   rè.ved 


ne  .  mi     re  .  ved        dèl.è    dèl.è     dèl.è     de     dèl.è 


dèl.è 


1.  \iclot\dv'ie\\e,  La  .}fusûpte  chez  les  Persans  en  tSSij,  Paris,  1885, 
avec  portrait  de  M.  Lemaire  par  M.  Léon  Caille,  et  planches  rl'instru- 
ments  de  musique  anciens  et  modernes  [d'après  les  croiiuis  de  M.  le 
colonel  .\li-Ekber-Kban,  professeur  au  collège  de  Téhéran].  Voir  aussi 


V Illustration,  n"  2956,  du  28  juillet  1900,  p.  60,  et  supplément  mu" 
sical. 

2.  Au  Kurdistan,  en  Mésopotamie  et  en  Perse,  p.  399. 


307S  EXaVCLOPÉDIE  DE  LA  MfSfQUE  ET  OICTIO.VXAIRE  DU  COysEIIVATOIIŒ 


Bâr.è  fèrâgh      è  doiicèton. 


bès  Kè  nèches  tè  bèr      dèlèm 


Hymne  national  persan,  par  A.  Lemaire. 
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Allegretto  Je  112 


Tcsiiif-Kaine. 


Marche  jjersane. 


J;120 


Marche  persane. 


tf  ir-f^ff  I 


D.C. 


Avdz  irani  (chant  persan).  Introduction. 


Allegretto  J;112 
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Ai'rf:  (chanson  langoureuse) 


Lento  ad  lib  non  mesuré 
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Tesnli: 


Tesnif. 


Allègre 


tto  J:  10 


Tesnîf. 


Karne-marsh 
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Avâz  Mâhour,  d'après  Nasser  Homayoun  (tiré  du  Recueil  des  Avàz  et  Tesnif  persans  de  A.  Lemaire)'. 

(Pîc/i  lier  àmèd.) 


Allegretto  (J-rlOO) 


INTROD 


de     de  le    de  le    de  le  de  lèdèleyley     ley    de  rè  de  de  de  de  dey  e  e  e      .       .       .      e   de 


dar  va  fa  yè  di  guer  ri      del  tèn  eng  gueto  o  ham  to  de     el  go  cha  yè  e    digiier  i    i 
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sab  è  â        chè  gou  ra  va       key  ba  ched  men  dâs   tè  to  bou  cem  o  to  paye  digue 

Je te 


ri  de  le  de  le  de  le  de      le     aman  aman  de  le  djan  nin  em  kho  da  del  è  è  em 

■fr         ir        ir 


del  è  del  è  del  è  del      kho  da  del  em  a  raan  a  man  del  è  del  è 


1.  Publié  avec  l'uulorisalion  tic  M.  Amlrieu. 
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del  è  del  è  del  è  del  è     del  del  è  le  le  le  le  le  de  de  de  de  de  de 

_7_ 


de  de  de  de  de  de  de  ley  de  rè  de  de  de  de  de  de  de  le 


lè_ 


lè. 


77{f  Andante 


le  del  è  del  è  del  è         del    è. 


maz       de     be    bol    bol   o   ol     de 


fe  "     Jy^^^ 


J.    J''>  l 


=^^ 


♦>_g       =» 


^^ 


78?      J       g 


maz      de  bè  bol  bol  o.ol  de       id 


faz       le  ba  barra  a  amma 


de  ba  ha  ra     a.  ma      dè_ 


gol      bahem  on  rên.eng  o       bou. 


gol 


bahemon  ren.eng  o        bon. 


em        rè  è   khâr  a      a  men     de era 

Accélérez 


■    „      111       {^"T™]  Accélérez        ^__--^ i         

^  m  J.3J  j  I jj,, ,  iQji! r  iq:j  i-  \mm 


rè  è  khâr  a     amen    de faz  le  no  bahar      an   a.  a  med       faz  le  no  bahar 


ar  a  .  a  med      yar  em  der  ke  nar .  ar   a.araed     yar  em  der  ke    nar     ar    a    amed    • 


l'irn 


± 


J.  \mmiir^^ 


^ 
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del  bar  by.  amar   o       a  az  bar  e  men         del  bar  by.  amar  o       a  az  bar  è  men 
f/oco  ralt 


ra  min  em    a     bè  tchèchm  mè  è    ter   re  men  bè  tchèchm  mè  è    ter   rè  men 


Avâz  Màhour. 


Transcription  du  texte  persan. 


Der  ahd-é  to  èra,  to  Jer  vafàyù  di^uèrî 
Del-teng-é  to  èm,  to  del-gochàyé  diguèrî 

Der  masiibé  àchèg  ravà  key  birhed 
Men  dast-é  to  boiicem,  o  to  payé  diguèrî? 

Mojdé  hh  bùlbol  dèhid,  fasl-é  bahàr  àmadé, 
Gol  bà  hémôn  rèng  o  boù,  emrè  khâr  ûmadè 

Fasl-è  nô  bahàr  âmed.  y;'tr-em  dèr  kûnâr  âmC'l. 

Del-luir,  byà^  na-rô  az  bar-é  men. 
Rahmî  nemâ  bè-tchechm-é  ter-c  men. 


Traduction  franç'aise  de  J.  Ganlin. 


Je  subis  les  lois,  un  rival  a  tes  faveurs; 

Tu  me  rends  malheureux,  un  autre  a  les  serments. 

Comment  supporter  que  je  reste  sur  ton  cœur 
Alors  que  tu  baises  les  pieds  d'un  autre  amant? 

Annonce  au  rossignol  le  retour  du  printemps, 

La  rose  avec  sa  couleur,  avec  ses  épines  va  paraître. 

Le  printemps  est  venu,  ma  bien-oimée  m'attend. 

Ma  bien-aiméo,  appuie-toi  sur  rtùii  coxir. 
Sèche  mes  pleurs,  aie  pitié,  mon  doux  maître. 


LA  MUSIQUE  AU  THIBET 


Par   A.-H.    FRANCKE 


MISSIONNAIBI-:    MORAVK 


C'est  surtout  dans  la  partie  ouest  de  Tliibet,  actuel- 
lement annexée  par  le  Cachemire,  que  j'ai  étudié  la 
musique  thibélaine.  Mais  les  conférences  d'artistes 
qui  ont  parcouru  le  Thibet  central  m'ont  permis  de 
me  rendre  compte  que  la  musique  de  l'intérieur  n'est 
pas  essentiellement  dilférente  de  celle-ci;  et  j'espère 
que  ce  que  je  vais  dire  sur  la  musique  au 

a        Thibet  sera  l'expression  à  peu  près  exacte 
de  la  vérité. 

Les  iiistmnients  dos  Thiiiétains. 

1.  LegLingbu.  —  C'est  un  flageolet  d'une 
très  grande  étendue.  Presque  tous  les  Lada- 
khers  possèdent  cet  instrument  et,  pour  la 
plupart,  ils  savent    en  jouer  parfaitement. 
C'est  une  flûte  à  huit  trous,  d'environ  40cen- 
/l-'il       timètres.  Sept  de  ces  trous  se  trouvent  en 
^  ^      dessus,  et  le  huitième,  qu'on  bouche  avec 
^  o  1^  pouce  de  la  main  gauche,  en  dessous.  On 
■  se  sert  de  quatre  doigts  de  la  main  droite 
Linobu.    pour  les  quatre  trous  du  haut  de  la  tlùte  — 
le  pouce  de  la  main  droite  tenant  l'instru- 
ment —  et  de  trois  doigts  de  la  main  gauche  pour  les 
trous  du  bas.  Le  petit  doigt  de  la  main  gauche  reste 
libre. 

Échelle  du  g  Lingbu. 

Tous  les  trous  fermés sol^  grave. 

Le  trou  d'en  bas  ouvert si  grave. 

Les  deux  trous  d'en  bas  ouverts ii/jf 


Trois  trous  d'en  bas  ouverts. 

Quatre  trous  d'en  bas  ouverts 

Cinq  trous  d'en  bas  ouverts 

Six  trous  d'en  bas  ouverts 

Sept  trous  d'en  bas  ouverts  (le  pouce  gau- 
che ouvert  et  l'index  fermé) 

Sept  trous  d'en  bas  ouverts  {l'index  gauche 
ouvert  et  le  pouce  fermé) 

Tous  les  trous  ouverts 


ré  ou  ré  S' 
mi 

fa» 
sot^ 


laU 


En  renforçant  le  souffle,  on  obtient  toutes  ces  note 
à  l'octave  supérieure.  Voir  l'exemple  musical  n°  1, 
page  308(i). 

2.  Le  Surna  ou  Harib.  —  On  appelle  Snrna  ou 
llarible  hautbois  du  Thibet.  Ces  deux  noms  semblent 
provenir  de  l'Inde  ou  de  la  Perse.  Du  moins  le  Punjdli 
Surnai  décrit-il  un  instrunienl  à  vent  qui  correspond 
au  Surna.  On  emploie  encore  dans  les  monastères  le 
nom  thibétain  de  cet  instiument  :  le  r  Gyalimj. 

1.  Sur  le  (1  Lingbu  dont  je  mo  laii  «crvi,  colle  note  filait  intermé- 
diaire entre  ré  el  ré  #.  Mais  en  fait  on  ne  se  sert  pas  de  ce  son  inter- 
médiaire. En  soufflant  avec  plus  ou  moins  tle  force  et  en  plaçant  les 
lèvres  dans  certaines  positions,  on  obtient  ré  ou  réij.  La  note  originale 


La  forme  du  Surna  est  à  peu  près  celle  de  notre 
hautbois.   L'embouchure   est  un  roseau,  largement 
aplati  à  l'extrémité,  qu'on  met  dans  la  bouche.  Le 
son   de   cet  instrument  est  beau    et  fort. 
L'accord  da  Surna  est  le  même  que  celui 
du  g  Lingbu.  Bien  que  le  Surna  soit  plus 
long  que  ce  dernier,  le  son  n'en  est  pas 
plus   profond,    car   au-dessous  des    huit 
trous  on  en  a  percé  un  autre  qu'on  ne 
ferme  pas. 


Fis.  549.  FiG.  550. 

Surna  ou  Harib  (hautbois  du  Thibet). 

Ce  n'est  pas  avec  le  bout  des  doigts,  mais  avec  les 


^«-,..,T-.Ji.<i>oi;^> 

Fin.  551.  —  Harib.         Fis.  552. 


■  Joueur  de  Surna  ou  Ilnrib. 


H;\\\  [irobableineiit  ré  i.  i\Iais  pour  pouvoir  passer  on  modulant  à  la 
gjimnic  de  /a,  on  a  plucù  le  trou  .'t  lu  limite  du  ré  et  du  ré  ji,  et  ;iban- 
douné  à  rexècutnul  le  soin  de  faire  passer  celte  noie  inlernn'diairo  ;'i 
ré  ou  à  rè^. 
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phalanges  qu"on  joue  du  Sunia  ou  du  g  Linr/bu.  Il 
est  donc  possible,  dans  le  double  g  Lingbu  (car  on 
accole  souvent  ensemble  [deux  de  ces  inslrumenlsi, 
de  fermer  avec  le  môme  doigt  deux  trous  qui  se  trou- 
vent Tun  à  coté  de  l'autre. 


FiG.  553. 

Joueurs  de  Surna  ou  H^irili. 


FiG.  55  i. 
Gophong  ou  Diiim  Snyuut^o. 


2.  Le  Gophong  ou  Dram  Snyantzo.  —  C'est  le  vio- 
lon du  Tliibet.  La  boile  de  résonance  est  l'orniée  par 
un  hémisphère  ou  un  cylindre  en  bois  recouvert  de 
cuir.  Sur  le  cuir,  se  trouve  un  chevalet  en  bois  peu 
élevé.  C'est  là  que  sont  placées  les  cordes,  assujetties 
de  la  même  façon  que  celles  du  violon.  A  la  lèle  du 
violon,  lin  sculpte  ijénéralement  une  tête  de  cheval. 

Accord  du  Gophong.  — ^  Le  Gophong  {du  moins  celui 
que  je  connais)  a  quatre  cordes  ,  accordées  deux  à 
deus  sur  la  même  note.  L'archet  frotte  en  même 
temps  ces  deux  cordes,  qu'on  presse  avec  les  doigts 
de  la  main  gauche.  Les  deux  cordes  supérieures  sont 
accordées  sur  le  tiii  du  médium,  les  deux  cordes  infé- 
rieures sur  le  si  grave.  De  cet  accord,  qui  repose  évi- 
demment sur  celui  du  Surna  et  du  g  Lingbu,  on  peut 
inférer  que  le  so/ if,  la  note  la  plus  grave  du  g  Lingbu 
et  du  Sunia,  est  une  adjonction  tardive,  et  que  le  si 
était  à  l'origine  la  note  la  plus  grave  des  insti-uments 
à  vent. 

Echelle  du  Gophong.  —  On  n'emploie  ni  le  deuxième 
ni  le  quatrième  doigt  delà  main  gauche,  mais  seule- 
ment le  premier  et  le  troisième;  enfin,  les  cordes  à 
vide. 

Cordes  basses. 

A  vide si  fîrave. 

Premier  doigt dnp 

Troisième  doigt rcjf 

Cordes  élevées. 

A  vide wi 

Premier  doigt fi'i 

Troisième  doigl  (première  position) .«kj; 

Troisième  doigt  (première  position  et  demie} .  lu 

Troisième  doigt  (seconde  position) lug 

Troisième  doigt  (troisième  position) .« 

On  voit  par  là  que,  sur  le  violon  du  Thibet,  on  se 
contente  d'une  seule  octave.  Malgré  cela,  on  accom- 
pagne toutes  les  mélodies  possibles  sur  cet  instru- 
ment, car  on  est  habitué,  comme  nous  le  verrons 
plus  loin,  au  saut  d'octave,  et  l'on  transpose  simple- 
ment à  l'octave  du  violon  les  fragments  de  mélodies 


écrits  trop  bas  ou  trop  haut.  Il  est  intéressant  de  re- 
marquer qu'ici  on  ne  tient  pas  compte  du  yc  {\\om- !■(; it) 
des  instruments  à  veut.  S'il  faut  jouer  i-if  au  lieu  de 
ré  if,  on  n'attaque  pas  le  ré  avec  le  second  doigt,  ce 
qui  serait  pourtant  naturel,  mais  avec  le  troisième 
doit;t  qu'on  recule. 

Le  r  Gyadung.  —  Cet  instrument,  qui  n'est  employé 
que  par  les  prêtres 
liouddhistes,  est  le 
trombone  du  Thi- 
bet. C'est  un  tuyau 
étroit  à  la  partie 
supérieure  et  évasé 
vers  le  bas;  ou  peut 
le  rentrer  comme 
une  longue-vue.  Quand  il  est  dans 
toute  sa  longueur,  il  a  de  trois  à 
quatre  mètres.  Le  son  est  plus  ou 
moins  élevé,  suivant  qu'on  tire 
plus  ou  moins  l'inslrument.  Mais 
le  )'  Gi/iitlung  étant  relativement 
difficile  à  manier,  on  ne  peut  pen- 
ser à  changer  souvent  et  rapide- 
ment de  note.  Lorsqu'il  donne  une 
certaine  note,  on  aime  à  la  lui  faire 
répéter  pendant  un  temps  plus  ou  Fi 
moins  long,  et  l'on  se  réjouit  d'é- 
couter pendant  des  demi-heures  entières  cette  mu- 
sique monotone.  On  se  sert  surtout  de  ces  trombones 
aux  grands  jours  de  fête.  Trois  ou  quatre  exécutants 
répandent  sur  toute  la  contrée,  d'un  endroit  élevé,  le 
toit  du  palais  royal  par  exemple,  leurs  notes  pro- 


-rGvadung. 


Fiu.  550.  —  r  Giadung  (d'après  photograpliie  de  M.  Bernard). 

fondes  et  sonores.  Quelquefois,  on  accorde  un  des 
trombones  une  tierce  ou  une  quinte  plus  haut  que 
les  autres  et  on  répète 
cette  note  pendant  cinq 
ou  dix  minutes.  Cela 
rappelle  à  l'Européen  le 
mugissement  des  sirè- 
nes d'usines  dans  les 
pays  d'industrie. 

a.  Les  Damans.  —  Les 
Damans  (ou  dramunsj 
sont  les  timbales  du 
Thibet.  Ce  sont  des 
sortes  de  chaudrons  en 
cuivre  sur  lesquels  on 
a  tendu  un  morceau  de 
cuir.  Ce  morceau  de  cuir  est  assujetti  à  un  réseau  de 
cordes  qui  couvre  tout  le  bassin  de  cuivre;   et  on 


557.  —  Damans  ou  Dramans 
(timbales  du  Thibet). 
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peut  le  tendre  plus  ou  moins  en  resserrant  les  cordes 
en  proportion.  Il  y  a  tou- 
jours deux  timbales,  la 
plus  grave  en  mi,  l'autre 
en  si.  C'est  sur  la  plus 
grave  qu'on  frappe  les 
coups  isolés,  tandis  qu'on 
exécute  les  trémolos  sur 
l'autre. 

En  dehors  de  ces  tim- 
bales, on  emploie  encore 
un  certain  nombre  d'au- 
tres instruments  à  per- 
cussion. Ils  sont  simples 
et  servent  aux  cérémonies 
rituelles.  Ce  sont,  par 
exemple,  des  espèces  de 
tambourins    fixés    à     un 


Fia.  558. 


■  Tambour  plat, 
manche  et  recouverts  de  cuir   des  deux  côtés;  des 


petits  tarabouis  à  main,  recouveits  de  cuir  des  deux 
côtés,  et  qu'on  ne 
frappe  pas  avec  des 
baguettes,  mais  avec 
des  boules  en  boisat- 
tachées  à  une  ficelle. 
Eu  les  secouant  habi- 
lement, elles  vont 
frapper  tantôt  un  des 
côtés  du  tambour, 
tantôt  l'autre.  A  ces 
instruments,  on  peut 
ajouter  un  certain 
nombre  de  cymbales 
et  de  gongs. 

Les  gamines  thibé- 
taines. 

{"La    gamme     du 
g  Lingbu  : 


FiG.  559.  —  Trompette  en  osseraent, 
tambour  à  balances. 


Exemple  n»  1. 


$ 


W^V 


pa 


J    ||J     J     II 


OU 


Laissons  de  côté  la  note  la  plus  grave,  sol  if,  car  on 
ne  l'emploie  pas  dans  les  positions  supérieures  avec 
la  même  disposition  des  doigts,  et  ce  doit  être  une 


adjonction  ultérieure  destinée  à  rendre  exéculable  le 
commencement  des  mélodies  dans  la  gamme  chi- 
noise : 


N0  5. 


Ex.  nos  5  et  6. 


ffiiVi  jjj  njn^ 


"J^ij.  J  II 


N°  e 


m 


A 


^ 


/r\ 


r.:.:/r''  '^  ^r 


i 


_(?     ii„it      J-^^^^S}-,-- -TMT— 1 -1                                        N 

^l'ii  ^^ JTm  1  II  II  1,1! J    Mf,  M'  ir^ 

#=^ 


Il  nous  faut  dire  alors  que  la  gamme  du  g  Lingbu  coïncide  exactement  avec  la  gamme  des  sons  naturels 
d'un  cor  en  si  ou  d'une  lyre  en  si  de  l'âge  de  bronze.  Nous  donnons  au  n°  2  les  sons  naturels  de  ces 
instruments  à  vent. 


Ex.  u"  2. 


^^'  r  ^  :'j  '  I  II  I  I  I  r  r  r  ^-'^ 


Nous  voyons  que  l'octave  de  sons  naturels  com- 
prise entre  les  doubles  barres  de  mesure  correspond 
en  fait  à  la  gamme  du  ;/  Lingbii.  Seuls,  d'Iialiilus  exé- 
cutants peuvent  jouer  les  noies  supérieures  de  celte 
gamme  sur  les  cuivres;  mais  il  se  peut  qu'il  y  ail  ou 


dans  les  temps  reculés  —  où  la  lyre  en  l'jirope,  cl  en 
Inde  le  llamsingna  étaient  les  seuls  instruments  de 
musiqui!  connus,  —  plus  d'inslrunicnts  qu'aujour- 
d'hui. La  mélodie  le  B/nasIds  pkunsum  thsugpas  : 
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CHANT 


Ex.  n"  3. 


^ 


ï 


^S 


^J=B 


^ 


£ 


^ 


^ 


5 


^ 


^ # 


* 


a 


lô^ 


tend  à  nous  faire  cherclier  l'oritiine  de  la  musique 
tliibétaine  dans  le  Hamsigna;  il  esl  en  elfet  facile  de 
jouer  la  mélodie  sur  cet  instrument,  et  elle  peut 
avoir  été  inspirée  par  la  tonalité  des  cuivres  (on  y 
trouve  constamment  la  septième  majeure  remplacée 
par  la  septième  mineure).  L'exemple  iw  3  donne  cette 
mélodie  comme  je  m'imagine  qu'elle  a  été  exécutée 
autrefois.  Mais  remarquons  ceci  :  il  ne  faut  pas  croire 
que  les  accords  faits  parles  insti'uments  d'accompa- 
gnement étaient  joués  aussi  correctement  que  je  suis 
forcé  de  les  transcrire;  on  abandonnait  àl'e.xécutant 
le  soin  de  monter  ou  de  descendre  selon  l'accord 
donné. 

Mais  quelle  relation  peut-il  y  avoir  entre  le  Ramsi- 
gna  et  le  Thibet?  11  est  prouvé'  que  l'ouest  du  Thibet 
a  été  civilisé  avant  la  conquête  thibétaine  par  la  tribu 


1= 


aryenne  des  Ikirdcn,  et  la  tribu  aryenne  des  Mous  se 
trouve  encore  aujourd'hui  disséminée  sur  tout  le  Thi- 
bet. C'est  probablement  à  ces  Aryens  qu'il  faut  attri- 
buer l'introdiiclion  du  Ramsigna,  et  le  trombone  du 
Thibet  que  nous  avons  décrit  précédemment  doit 
être  le  dernier  développement  de  l'instrument  ancien. 
Le  g  Lingbu  a  dû  répandre  la  gamme  des  instru- 
ments en  cuivre,  en  facilitant  l'exécution  des  notes 
élevées,  extrêmement  difficiles  à  jouer  sur  ces  ins- 
truments. 

Les  instruments  de  musique  du  Thibet  étant  évi- 
demment, tout  au  moins  en  partie,  d'origine  aryenne, 
il  n'est  pas  diflicile  d'expliquer  comment  les  gammes 
dont  on  se  sert  ont  des  rapports  avec  la  musique  indo- 
germanique et  suitout  avec  la  musique  grecque^. 

2°  La  gamme  ionienne  : 


Ex.  Wi. 


(S."'i^''i  jjj  1 1  JJ  'r  1 1  '  I  i|  I  m 


C'est  la  base  de  l'ancienne  musique  grecque  comme  J  le  la  de  cet  instrument.  C'est  sur  cette  gamme  que 
celle  de  la  musique  moderne,  et  elle  ne  se  dislingue  sont  fondées  les  mélodies  thibétaines  chagssed  wa 
de  la  gamme  du  g  Lingbu  que  parce  qu'il  lui  manque  |  chagssed  (ex.  n"  o)  et  thangka  bdemoi  kha,  1"  mélodie  : 


iijj^^m 


i.  Cf.  mes  anicles  sur  ce  sujet  dans  ïfndian  Antiguani,  1930,  cl 
J.  A.  S.  B,  1904. 
;.  I-a  désignation  des  échelles  modales  grecques  ciWes  pir  laulcur 


lie  cet  article  ne  correspond  point  à  la  description  rlc  ces  échelles,  telle 
ipiV-llc  est  préientée  au  chapitre  de  la  .Musique  grecque.  (.\ot«  de  la 
Direction.) 
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Ces  mélodies,  qui  s'emploient  à  l'occasion  dans  les 
églises,  ainsi  que  quelques  autres,  sont  harmonisées. 
Lorsqu'on  les  exécute,  les  indigènes  sont  en  état  de 


les  accompagner,  et  de  faire  cet  accompagnement 
sur  le  (j  Lingbu. 
3°  La  gamme  dorienne  : 


Ex.  n"  8. 


m 


*t 


f^ 


^^ 


C'est  une  déformation  de  la  gamme  ionienne,  et  elle  va  du  deuxième  degré  de  celte  gamme  à  l'octave  supé- 
rieure; par  conséquent,  en  la  majeur  de  si  à  si.  C'est  sur  elle  qu'est  basée  la  mélodie  Thangka  bdemoi  kha, 

deuxième  mélodie  : 

E.t.  u"  9. 


On  pourrait  regarder  cette  mélodie  comme  une  mélodie  éolienne,  si  le  battement  sur  /'aj  ne  se  faisait  pas 
avec  le  so/#,  au  lieu  de  sol,  qui  nous  est  plus  familier. 
4°  La  gamme  lydienne  : 


Ex.  no  10. 


^m 


C'est  une  déformation  de  la  gamme  ionienne.  Elle  va  du  quatrième  degré  de  cette  gamme  à  l'octave 
supérieure;  elle  est,  par  conséquent,  en  si  majeur  de  mi  à  mi.  Il  n'y  a  que  des  fragments  de  mélodies  qui 
soient  écrits  en  cette  gamme  : 


Ex.  n"  11. 


ï 


i 


■S 


J    I  J  ||¥^  >  J^i  r    T'  .  u 


On  trouve  cet  emploi  partiel  dans  les  mélodies  Yser  mgar  mkhaspa 

Ex.  n"  12. 

b-i — h  .n  il    iij   I .  t> 


*^^^=^^ 


^     *    J      \    r± 


^ 


^ 


^ 


^liVni    mJ  n 


-j-y^  }  \  fi      ti 


^ 


m    I    * 


fh  rj^j^^^j^gj-j.  J)  I  J— rrj  i  j  ,!■. .  ^  a 


et  Udumbara  bzhindu 


Ex.  n»  13. 


Éè^É 


J    ^fP 


m 


\t: 


*t 


3 


-M 


g^^b£^ 


S"  La  gamme  myxolydicnne.  Elle  est  basée  sur  la  gamme  ionienne,  et  va  du  cinquième  degré  à  l'octave 
supérieure  :  donc,  mi  majeur  de  si  à  si  : 
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Ex.  no  11- 


^J- 


r  f  rni 


Elle  est  seml)l;ible  à  la  gamme  ionieiuic,  mais  a  une 
septième  mineuie  au  lieu  d'une  septième  majeure. 
Cette  gamme  a  dà  Hre  répandue,  comme  nous 
l'avons  déjà  vu,  par  l'emploi  des  cuivres;  eu  elTet, 


la  série  des  sons  naturels  nous  donne  une  se|)- 
tiènie  mineure  dans  la  troisième  octave.  C'est  en 
ce    ton   que  sont    les    mélodies  Bhrasliis  pkun^um 

thsojsjias  : 


Ex.  n»  15. 


^m 


^ 


0   I  m 


^^^ 


f=i= 


^^ 


n  I  j  I  j 


fe 


^ 


^^ 


^=$^ 


et  Yser  yngar  mhhaspa  (ex.  n"  12,  seconde  partie).        |      6"  La  gamme  l'olù 


Ex.  „o  lo.      :^fe^ 


=F 


W^^ 


C'est  une  défomiation  de  la  gamme  ionieinie;  elle  1  jeur  de  (/o#  à  doj;.  C'est  sur  cette  gamme  qu'est  basée 
va  de  la  sixte  à  son  octave  supérieure  :  donc,  mi  ma-  l  la  mélodie  Aphiji  Uiany  dkar  : 


ï 


^ 


^ 


*— ii^ 


On   peut  cppen  lant  l'expliquer  par  l'adjonction    à  la  gamme  cliinoise  de  sons  intermédiaires,  et  en  fait 
j'ai  entendu  chanter  cette  mélodie  à  la  chinoise,  sans  sons  intermédiaires. 
1"  La  gamme  chinoii^c  : 


Ex.  n»  18. 


I 


*iî 


m 


j  j  ^  f  r 


j  j  J  ■'  '  ^  V 


Ê 


C'est  la  gamme  des  touches  noires  du  piano.  Et  si  les 
anciens  Chinois  avaient  connu  le  piano,  son  origine 
serait  facile  à  expliquer.  On  dit  qu'elle  a  été  arbitrai- 
rement formée  en  vue  du  rite.  A  cet  ell'el,  il  serait 
intéressant  de  répondre  aux  deux  questions  sui- 
vantes :  1°  Quand  et  par  qui  cette  gamme  a-t-elle 
été  constituée  en  vue  du  rite?  Peut-on  en  donner  des 
preuves  historiques?  2"  Quelle  est  la  gamme  fonda- 


mentale où  l'on  a  pris  les  différentes  notes  de  la 
gamme  chinoise?  En  mi  majeur,  la  gamme  chinoise 
est  constituée  par  les  sons  mi,  fajf,  salit,  ni,  dot:,  mi. 
Cette  gamme  a  probablement  été  introduite  par  l'élé- 
ment indo-chinois  de  la  |iopulation,  par  conséquent 
par  les  véritables  Thiliétains.  Nous  trouvons  la  gamme 
chinoise  dans  des  fragments  de  mélodies  en  d'autres 
tons  : 


Ex.  n»  l'.i. 


^^^^^^^g^P^ 


^^P 


mais  elle  domine  aussi  des  mélodies  entières.   Par  exemple,  dans  la  mélodie  Yado  thsering  sl.i/id 
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Ex.  n"^  20  et  21. 


-"■  .j'iiV  .ir-T'ii     ,11-:^^^  j,IJtll-p 


NO  21. 


^'J.iMjj.   J,  1^ 


^»U-'    Mni|^|,n^^,M|i  Mj. j,|j^ 


011  reconnaît  parfaitement  sa  charpente,  et,  en  fait, 
l'ai  entendu  chanter  cette  mélodie  dans  la  forme  où 
je  la  transcris  au  n"  20.  On  la  trouve  employée  par- 
tiellement dans  les  mélodies  Chagssed  ica  chagssed 


(ex.  n"  b)  et  Bde  skyid  phunsiim  thsogspas  (ex.  n°  6). 
Mais  les  mélodies  Las  yso,  Thowj  skad  et  les  airs  de 
danse  sont  entièrement  basés  sur  cette  gamme.  (Cf. 
n"''  22,  24,  25  à  32.) 


Ex.  NOS  22,  24,  25,  2C. 


N"  22. 


fy/v./]j  |j  j  |j  j  |jij  |j  j  i^n 


I* 


^ 


w 


m 


m 


Et  ainsi  de  suite  en 
employant  librement  les- 
figures  précédentes 


N"  21 


iS^ 


Èfe 


^ 


njJlLlJ 


^ 


m   ^    m 


^ 


.«II'  J .     J' 


^ 


rf 


etc. 


^^ 


^ 


K°25.  ;iiffAiL 


^ 


n^  r  pi^-  r  pi[U- 


ji    *■ 


jj  j'ij.ij'ij'r  picLr 


s 


jMj.jj'>ij^jj 


N»  20. 


?ii«V  cjirrrnrmir  [jIllu^ 


tt 


m  m  m  f 


W^ 


^^ 


^ 


^ 
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Ex.  nos  27,  2S,  29,  30,  31,  32. 


K»27 


-^  U   LU 


r  r  r  'LU  ''   ^^is  r 


^ 


--  ^h  i"-  I  ^fj.  ^-  J''^-  J^ ^xr r-  •^'  ^•^"- 


N°  29. 


^ 


^S 


H   j'    I    J     d 


^ 


w 


feE 


J.   IJT 


j-j  I  rj~]  1^».. 


N«  30. 

hautbois; 


TrM13ALESl 


ht    «  f 


33 


^m 


^^ 


^ 


=^ 


s 


m 


^ 


ir 


^ 


S 


tr 


m 


m 


s 


s 


m 


eCc^ 


K"  31. 


jw^^ 


# — r — ^ 


«Sï 


[j  J.   ;d^^ 


Lj-  r-    ^''  ^-    -^ 


-■  4V»'.ij,niJ.wi^ir^j  ij  j^ijj^^um^ 


Les  modulations.  —  Les  demi-Ions  consécutifs  de 
la  gamme  da  ;y  Limjbu  (ou  du  Siinia)  sol#,  la,  laif, 
si,  indiquent  une  modulation.  On  pourrait  se  servir 
des  sons  sois,  la::,  si,  pour  affirmer  la  tonalité  de 
si  majeur,  ou  l'on  pourrait,  à  l'aide  de  si,  ta,  sol^, 
repartir  en  wi  majeur.  En  lait,jni  majeur  est  devenu 
de  plus  en  plus  la  tonalité  fondamentale  du  y  Lingbu, 
et  la  présence  du  /a;  a  poussé  à  s'écarter  du  mi  ma- 
jeur pour  passer  en  sî  majeur.  C'est  évidemment  le 
premier  slade  de  la  musique  du  y  Lingbu  Lorsque 
m!  majeur  devint  la  tonalité  fondamentale  dn  g  Lingbu, 
la  tonalité  des  cuivres  lit  sentir  son  influence,  et  l'on 
éprouva  le  besoin  de  descendre  un  ton  entier  plus 
bas  que  la  tonique,  —  le  la  des  sons  naturels  du  Ram- 
signa  n'était-il  pas  au-dessous  de  la  tonique  sil 
—  C'est  pour  pouvoir  faire  cette  modulation  qu'on  a 
placé  le  trou  représentant  probablement  à  l'origine 
>■«?  un  peu  plus  bas,  et  laissé  au.^c  exécutants  la 
faculté  de  faire  de  ce  son  intermédiaire  soit  un  ré, 
soit  un  réi. 

Nous  voyons  donc  que  le  simple  g  Lingbu  du  Thibet 
offre  la  possibilité  de  s'écarter  de  la  tonalité  fonda- 
mentale mi  majeur  pour  aller  à  la  tonalité  de  la 


quinte   (si)  ou  de  la  quarte  {la  majeur)   en  passant 
par  jni,  ré,  do$. 

Le  saut  d'octave.  —  Bien  qu'après  ce  que  nous 
venons  de  diie,  on  voie  qu'il  est  possible  de  jouer 
sur  le  g  Lingbu  une  mélodie  en  trois  tons  différents, 
il  arrive  pourtant  qu'une  mélodie  commence  trop 
haut  ou  trop  bas  pour  être  chantée.  C'est  ici  que 
nous  constatons  l'influence  remarquable  du  g  Lingbu 
sur  le  chant  humain.  Comme  il  est  facile,  en  jouant 
du  g  Lingbu,  de  continuer  subitement  une  mélodie  à 
l'octave  supérieure  ou  à  l'octave  inférieure,  —  en 
renforçant  ou  en  diminuant  le  souffle,  —  les  Thibé- 
tains  se  sont  habitués  à  changer  subitement  d'oc- 
tave. Commence-t-on  une  mélodie  trop  haut,  on 
change  d'octave  au  passage  le  plus  élevé,  et  l'on 
chante  les  notes  les  plus  hautes  à  l'octave  inférieure, 
qui  est  plus  commode.  Les  Thibétains  de  l'Ouest  arri- 
vent à  ce  point  de  vue  à  des  choses  si  étonnantes 
qu'il  est  souvent  très  difficile  de  noter  une  mélodie 
populaire. 

Les  accords.  —  Comme  nous  l'avons  dit,  la  mu- 
sique, dérivant  des  sons  naturels  des  instruments  à 
vent,  a  commencé  avec  des  accords.  11  n'y  a  néan- 
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moins  qu'un  seul  accord  à  la  base  de  la  mélodie  de 
l'exemple  n"  3,  eu  mi,  l'accord  de  septième  de  domi- 
nante. A  l'origine,  la  musique  se  contenta  de  cet  ac- 
cord unique  et  se  borna  à  chercher  le  moyen  de  le 
représenter  simplement.  C'est  ainsi  qu'en  Europe  on 
adjoignit  la  cornemuse  au  liautbois,  ce  qui  permit 
de  faire  entendre  le  son  fondamental  grave  avec  sa 
quinte.  C'est  à  ce  besoin  qu'il  faut  aussi  rapporter 
l'accompagnement  de  la  mélodie  par  les  instruments 
à  percussion. 

iVous  avons  déjà  parlé  des  timbales  du  Thibet  en 
mi  et  en  si.  En  ne  se  servant  pas  des  deux  à  la  fois, 
mais  en  employant  la  plus  haute  pour  accompagner 
eertaines  parties  de  la  mélodie  et  la  plus  grave  pour 


d'autres,  on  a  lait  un  pas  en  avanl.  Un  a  commencé 
à  diviser  l'accompagnemenl  entre  deux  basses  fon- 
damenlales,  au  lieu  de  se  contenter  d'une  seule. 

D'ailleurs,  en  entendant  chanter  des  Thibélains,  on 
peutsouventpercevoirciairementdes  accords.  Quand, 
au  milieu  d'un  travail  difticile,  on  enlnnne  le  Las  yso 
[Las  ijsij  signilii;  à  peu  près  u  consolation  du  travail  »), 
les  rentrées  des  chanteurs  se  partagmt  de  telle  sorte 
qu'on  entend  presque  constamment  des  groupements 
de  sons  simultanés.  Je  donne  à  l'exemple  n"  "22  une 
des  formes  les  plus  courantes  du  La^  i/xo,  que  je  fais 
suivre,  au  n"  23,  de  la  nolalion  des  accords  que  l'on 
perçoit  en  l'entendant  chanter  : 


Ex.  23. 


Accords  qui  se  forment 
par  différentes  entrées 
dans  le  LAS  YSO 


Essais  de  contrepoint.  —  Quand  deux  hommes 
chantent  un  Las  yso  ou  un  Tliong  skad  (ex.  n°  24) 
(chant  de  labour),  le  premier  chanteur  ayant  terminé 
le  motif  tient  la  note  fondamentale,  tandis  que  le 
second  chante  le  même  motif  sur  d'autres  paroles. 
Mais,  tandis  que  le  second  chanteur  tient  la  note 
fondamenlale,  le  premier  reprend  le  motif  pour  la 
seconde  fois,  et  cela  continue  ainsi  pendant  des 
heures. 

L'orchestre  thibétaln.  —  11  faut  distinguer  deux 
orchestres  :  l'orchestre  civil  et  l'orchestre  religieux. 
Les  musiciens  de  l'orchestre  civil  appartiennent  aux 
castes  inférieures  des  Mon  et  des  Bheda.  Il  y  a  pour- 
tant parmi  eux  des  artistes  de  talent.  L'orchestre 
religieux  est  composé  de  lamas,  que  leur  activité 
musicale  n'expose  pas  au  mépris  public,  mais  qui 
onl,  pour  la  plupart,  bien  moins  de  talent  que  les 
musiciens  civils.  L'orchestre  religieux  seul  a  un  chef 
d'orchestre,  qui  suit  la  musique  sur  une  partition. 
On  trouve  le  fac-similé  d'une  page  de  musique  thi- 
bétaine  dans  le  Lamaism  de  Waddel.  A  ma  connais- 
sance, une  telle  partition  ne  peut  avoir  qu'un  but,  celui 
d'indiquer  les  rinforzando  et  les  diminuendo,  ainsi 
que  les  passages  marqués  par  un  bruit  particulier. 
Dans  l'orchestre  civil,  il  n'y  a  que  deux  sortes  d'ins- 
truments représentées  :  plusieuis  paires  de  timbales 
et  cinq  ou  six  Siunas.  Tous  les  joueurs  de  Surna 
jouent  la  même  mélodie,  et  tous  les  timbaliers  le 
même  accompagnement.  L'exemple  30  nous  montre 
le  jeu  simultané  des  Surnas  et  des  timbales.  Si  à  une 
grande  fête  on  exécute  un  chant,  le  chant  est  accom- 
pagné aux  timbales.  L'exécution  se  fait  de  la  manière 
suivanle  :  les  Surnas  et  les  Tiinbah-s  jouent  d'abord 
la  mélodie.  Tandis  que  les  Surnas  tiennent  encore  la 
dernière  note,  les  chanteurs  entonnent  le  premier 
vers  qu'ils  chantent  sur  le  même  air,  accompagné 
des  timbales.  Le  premier  vers  fini,  les  hautbois 
reprennent  la  même  mélodie,  peut-être  avec  quel- 
ques ornements,  mordants  ou  trilles,  faciles  à  exé- 
cuter sur  leurs  instruments;  après  quoi,  le  chant 
reprend,  puis  les  hautbois,  jusqu'à  la  fin  de  la 
chanson. 


L'exécution  de  mélodies  et  d'airs  religieux  par 
l'orchestre  religieux  s'effectue  de  la  même  façon.  Mais 
l'appareil  de  l'orchestre  religieux  est  bien  plus  grand. 
INous  y  trouvons,  à  côté  des  instruments  de  l'orchestre 
civil,  les  trombones  que  nous  avons  décrits  plus  haut 
et  un  grand  nombre  d'instruments  à  percussion.  'Voici 
comment  se  donne  un  concert  religieux  :  lorsque  les 
trombonistes  ont  tiré  leurs  instruments  jusqu'à  trois 
ou  quatre  mètres,  ils  se  coiffent  de  grands  bonnets 
qu'on  met  seulement  pendant  qu'on  joue  de  la 
musique,  puis  ils  font  entendre  sans  interruption, 
pendanljcinq  ou  di.'c  minutes,  la  même  note  grave  et 
sonore.  Ensuite,  ils  ùtent  leurs  coiffures  et  rentrent 
leurs  instruments  comme  des  longues-vues.  A  peine 
ont-ils  fait  silence,  que  les  hautbois,  accompagnés 
des  timbales  et  des  tambours  à  manche,  commen- 
cent à  jouer  la  mélodie  d'un  chant  religieux.  Les 
chanteurs  reprennent  cette  mélodie  à  la  lin  du  pre- 
mier vers,  et,  accompagnés  de  toutes  les  timbales, 
l'exécutent  jusqu'à  la  (In.  Tandis  que  l'exécution  se 
poursuit,  ainsi  que  nous  l'avons  vu,  les  chanteurs  et 
les  instrumentistes  jouant  ou  chaulant  alternative- 
ment le  même  air,  sur  un  signe  du  chef  d'orchestre, 
les  cymbales  et  les  gongs  étourdissent  l'auditeur 
d'un  tumulte  inattendu  et  couvrent  complèlement  la 
mélodie.  Quand  le  vacarme  est  calmé,  on  continue 
la  mélodie  comme  nous  l'avons  dit. 

La  danse  au  Thibet.  —  Dans  les  fêtes  populaires 
(fête  de  la  moisson,  fête  du  solstice  d'hiver,  etc.),  on 
danse  au  rythme  du  chant.  Les  chanteurs  qui,  jusque- 
là,  avaient  fait  face  au  milieu  du  cercle,  se  tournent 
vers  la  gauche  et  marchent  l'un  derrière  l'autre, 
d'un  pas  lent.  Chaque  air  de  danse  commence  lente- 
ment, mais  à  chaque  répétition  on  accélère  le  mou- 
vement, et  à  la  vingtième  ou  trentième  répétition  on 
atteint  une  vitesse  extrême.  La  caractéristique  de 
tous  les  airs  de  danse  est  leur  peu  d'étendue;  ils  ont 
rarement  plus  de  huit  mesures.  Ils  se  distinguent 
souvent  par  des  rythmes  difficiles  (par  exemple  la 
mesure  à  5/4  des  ex.  n°^  28  et  31).  Toutes  les  danses 
que  je  connais  sont  écrites  dans  la  lonalilé  de  la 
L'amnie  chinoise. 
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Instrnincnt 

à  \eiit 
en  cuivi-e. 


FiG.    DOO. 

p  Kan.î ,  trom- 
pette puiif  cé- 
rémonies reli- 
gieuses. 


Inslrniiients  à  veut,  en  foi-iic  ou  en  osseuicnts. 


D  E 

FiG.  561  k  505.  —  A.  Conque.  —  B,  Kon-Don  de  lama-mendiant  ^en  os  entouré 
de  laiton,  avec  pavillon  en  cuivre  rouge).  —  C,  Kon-Don  de  lama-mendiant,  avec 
pavillon  en  cuivre.  —  r  Kan-Doung  de  lama,  fait  en  os  humains.  —  D,  Trompette 
en  ossement  avec  tambour  à  balance.  —  E,  Cor  d"e.\.orcisme. 

Instrnments  à  percussion. 


FiG.  366  k  508.  —  F,  Tambour  de  lama  fait  de  deux  crânes.  —  G,  Tambour  de  lama  orné  de  peintures. 
H,  petit  Tambour  en  bois.  —  I,  petit  Tambour  avec  sonnette. 


LA  BIRMANIE 


Par  Gaston  KNOSP 


La  uiusir|Qie  biniiaitc. 

Il  n'existe  pas  à  notre  connaissance,  jusqu'à  pré- 
sent, d'ouvrages  détaillés  sur  la  musique  birmane. 
Quelques  voyageurs  l'ont  envisagée  comme  simple 
curiosité,  sans  nous  en  avoir  révélé  les  origines,  les 
tenants  et  aboutissants,  en  un  mot,  les  multiples 
détails  qu'il  serait  si  intéressant  de  pouvoir  fixer. 
On  voudra  donc  admettre  l'extrême  prudence  que 
nous  observons  dans  ce  court  exposé,  n'ayant  à 
notre  disposition  que  des  documents  très  incertains, 
mais  qui  ont  été  souvent  acceptés  et  cités  par  les 
sommités  de  la  musique  exotique.  Séparant  l'indo- 
Chine  de  l'Inde,  il  eût  été  curieux  de  connaître  les 
emprunts  que  les  Birmans  ont  pu  faire  chez  leurs 
difTérenls  voisins  comme  les  Siamois,  les  Malais,  les 
Chinois  et  les  Hindous.  Selon  les  documents  du  capi- 
taine Low',  toujours  cité  lorsqu'il  s'agit  de  musique 
birmane,  cette  dernière  se  sert  de  la  gamme  hepta- 
tonique,  ce  qui  la  sépare  nettement  de  la  musique 
indo-chinoise,  et  nous  prépare  à  la  musique  hindoue 
et  à  ses  gammes  multitoniques.  Nous  verrons  par  la 
suite  que  les  Birmans  connaissent  et  pratiquent  par- 
fois la  gamme  penlatonique,  qu'ils  désignent  comme 
«  gamme  chinoise  »,  preuve  qu'ils  ont  pris  contact, 
sous  le  rapport  musical,  avec  leurs  voisins  du  Nord 
et  que  la  musique  chinoise  est  connue  d'eux  en  tant 
qu'architecture  tonale  surtoot,  c'est-à-dire  comme 
musique  penlatonique.  Il  est  arrivé  que  les  musi- 
ciens birmans  ont  créé,  à  l'occasion,  des  airs  chinois 
en  se  servant  des  cinq  degrés  usités  chez  les  habi- 
tants du  Céleste  Empire.  Cependant,  ils  montrèrent 
peu  de  goût  pour  cette  gamme  tronquée  et  les  pro- 
duits qui  doivent  forcément  en  dériver,  car  ces  spé- 
cimens d'airs  «  chinois  »  sont  exceptionnels  dans  le 
répertoire  birman.  Les  airs  autochtones  paraissent 
d'ailleurs  être  d'une  extrême  rareté,  puisque  le  capi- 
taine Low  ne  nous  en  communique  qu'un  seul,  alors 
qu'il  met  à  notre  disposition  une  riche  collection 
d'airs  malais.  Il  nous  est  donc  permis  de  supposer 
que  les  Malais  ont  exercé  une  influence  prépondé- 
rante sur  la  musique  birmane,  puisque  leurs  œuvres 
priment  les  œuvres  autochtones.  A  quel  chef  con- 
vient-il d'imputer  ce  fait  ? 

Le  capitaine  Low  veut  bien  nous  dire  que  la  musi- 
que birmane  recèle  des  qualités  sérieuses  ;  elle  atteste 
«  les  troubles,  les  émotions  contenues  »  et  nous 
prouve,   dit   Low,    à  quel   degré   de   perfection   ce 


peuple  est  parvenu  dans  l'art  musical.  L'incertitude 
dans  laquelle  nous  sommes,  en  Europe,  à  ce  sujet, 
ne  nous  permet  ni  de  ratifier  ni  de  critiquer  le  juge- 
ment du  voyageur  anglais.  Nous  pouvons  toutefois 
émettre  l'opinion  que  les  airs  birmans-malais  pré- 
sentent une  grande  variété  de  dessin,  attestant,  en 
même  temps,  chez  ses  créateurs  un  indéniable  souci 
de  la  forme  musicale,  chose  à  laquelle  le  Siani  et  le 
Cambodge  nous  avaient  déjà  préparés. 

La  mesure  la  plus  usitée  parait  être,  comme  en 
Extrême-Orient,  la  mesure  à  4  temps,  souvent  aussi 
celle  à  2  temps;  quelquefois,  mais  rarement  celle  en 
6/8;  c'est  dans  ce  dernier  genre  que  nous  rencon- 
trons fréquemment  des  dessins  rvthmiques  familiers 

aux  tziganes  :;j;j|i;;;;j II  j/;j II 

etc.,  ce  qui  ne  saurait  nous  surprendre,  étant  donné 
l'origine  exotique  des  tziganes. 

Les  instruments  de  musique  des  Birmans  sont 
assez  nombreux  et  de  formes  très  variées  ;  leurs  qua- 
lités sonores  n'ont  été  que  vaguement  précisées  par 
les  voyageurs,  et  nous  ne  possédons  pas  de  docu- 
ments d'une  exactitude  parfaite.  Cependant,  nous 
pourrons  peut-être  nous  baser  sur  la  comparaison 
avec  des  instruments  analogues  appartenant  aux 
peuples  voisins  des  Birmans. 

L'ensemble  des  instruments  n'est  utilisé  que  dans 
les  cérémonies  ou  encore  dans  les  processions  ;  c'est 
ce  que  les  Birmans  appellent  la  soiiie  de  toute  la 
bande.  Dans  les  fêtes  de  moindre  importance,  on 
admet  un  orchestre  plus  restreint  comprenant  géné- 
ralement les  neuf  instruments  suivants  : 

I.  Séijc  ou  tambour  basse. 

II.  Ozi,  petit   tambour   ténor,  qui  se 


1.  Journal  of  ilie  lioi/al  Asintic  .SocJcty^  London,  cahier  VI 
i837  ;  voir  Ilûtonj  of  Tennaserim  du  cap,  Low, 


FiG.  509.  —  Ségé 
(tambour  basse). 


Fig.r)70.  — Oïl 
(tambour  ténor). 


porte  sous  le  bras  et   que  l'on  frappe  de  la  main 
droite. 
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.'îoor. 


FiG.  571. 
llné  (hnulljois) 


III.  Si,  lin  tamljour  qui  tient  l;i  place  entre  le  Ségé 
et  le  Ozi. 

IV.  Ki-wfin.  petits  gonps  en  métal,  de  ilillëreiits 
sons  et  léylés,  dit  Low,  en  montant  jusqu'à  deux 
octaves;  disons  qu'il  s"agit  là  du  Kong-Vai  siamois. 

V.  Une.  iiautbois  l'appelant  sous  tous  les  rappoiis 
le  Cai-lcen  indocliiiiois.  Ici,  nous  avons  une  preuve  de 

l'iue.xaclitude,  voire  de  l'incompétence 
du  capitaine  Low;  il  dit  de  cet  instru- 
ment que  c'est  «  une  trompette  h  bi  as 
de  forle  dissonance  (sic)  comme  la  cla- 
rinelte;  lorsque  l'instrument  est  .joué, 
le  son  qui  en  sort  est  sufllsamnient 
sonore.  Le  son  l'essenible  beaucoup  à 
celui  de  la  pipe  du  Nord  provenant  des 
basses  vallées  près  des  montagnes  du 
Tavayan  ;  il  est  possible  qu'un  entant 
de  celte  contrée  l'ait  emportée  pour  revi- 
vre en  imagination  son  pays  d'Kcosse.  » 
11  nous  parait  plus  logique  de  croire 
que  le  Hné  n'est  autre  chose  c|ue  le 
Kin-Kéou-Kuo  des  Cliinois,  importé  par 
des  musiciens  birmans,  faisant  partie 
du  .=)«  orchestre  ou  orchestre  des  festins 
impériaux  (ou  Poei-Wou)  des  empereurs  chinois; 
nous  savons  que  cet  orchestre  est  quelque  peu  inter- 
national, puisque  neuf  peuples  y  sont  l'eprésentés  : 
«  Chinois,  Mongols,  Coréens,  KalniouUs,  Turcs,  Thi- 
bétains,  Népaulais,  Annamites  et  lîii'nians  ».  Alors 
que  nous  avons  déjà  pu  constater  quelques  importa- 
tions chez  les  Annamites,  pourquoi  n'en  serait-il  pas 
de  même  chez  les  lîirnians'?  Le  l'c-j/icîn,  par  exemple, 
n'est  autre  chose  que  le  Sin  des  Chinois  ou  le  Tchung 
des  Cambodgiens  ;  et  nous  n'avons  pas  à  être  surpris 
de  ces  sortes  d'emprunts,  étant 
donné  qu'il  en  fut  de  même 
chez  nous  à  diU'érentes  épo- 
ques, et  qu'entre  peuples  voi- 
sins d'une  si  antique  civilisa- 
tion et  d'un  contact  séculaire, 
il  dut  bien  se  trouvera  l'oc- 
casion pour  l'un  d'eux  de  connaître  et  d'ap- 
précier les  usages  des  objets  et  instru- 
ments des  autres. 

VL  Pillû-i,  tlûte  en  bambou,  comme  la 
plupart  des  flûtes  asiatiques;  la  flûte 
birmane  est  munie  de  six  trous  pour  le 
doigté. 
Vil.  l'eJiUiréou  IV-gu'iii,  crotales  de  diU'é- 
rents  sons,  rappelant  le  Tchung  des  Cambodgiens 
ou'encore  le  Sin  des  Chinois. 


concert,  dont  l'ensenihle  est  appelé  «  Auyen  »;  nos 
dessins  représentent  les  instruments  de  concert,  dont 
voici  la  nomenclature  : 

L  Saun,  harpe  à  13  cordes  en  soie  tendues  à  l'aide 
de  cordons  de  coton  ;  les  Siamois  connaissent  un  ins- 
trument semblable,  qu'ils  appellent  Soum;  mais,  chez 
ce  dernier,  les  cordes,  ai  nombre  de  13  égaloincnt, 
sont  en  métal;  quant  à  la  tension,  elle  est  obtenue, 


FiG.  :. 


5aun  (harpe  à  13  cordes). 


de  même  qu'en  Birmanie,  à  l'aide  de  cordons  de 
coton. 
II.  Magyaun  ou  AUiijator,  instrument  fort  curieux. 


FiG.  576.  —  Magyaun  (psaltérion  à  3  cordos). 


FiG.  572. 

Pillù-i. 

(flûte    en 

bambou). 


VIII.  Walakaa,  castagnettes  en  bambou,  telles  qu'en 


FiG.  573. 
Ye-Gwin  (cymbales). 


FiG.  574. 
Walekau  (castagnettes  en  bambou). 


emploient  les  Annamites,  qui  les  appellent  Cdi-Sinh; 
elles  servent  chez  les  Birmans  également  à  accentuer 
la  mesure. 

IX.  Sein,  un  cercle  auquel  sont  suspendus  plusieurs 
petits  tambours  comprenant  une  étendue  tonale  de 
deux  octaves. 

Le  deuxième  groupe  comprend  les  instruments  de 


alfectant  la  forme  d'un  alligator  et  monté  de  3  cor- 
des en  boyaux.  Il  paraîtrait  que  cet  instrument  s'ap- 
pelle encore  Palola  '  et  qu'on  en 
connaît  une  variété  à  7  cordes. 
VII.  Tkrô,  violon  à  3  cordes 
en  soie  et  archet  assez  recourbé, 
muni  de  crins  de  cheval;  nous 
connaissons  d'ailleurs  un  ins- 
trument du  même  type  et  du 
même  nom  chez  les  Cambod- 
giens. II   est  assez  curieux  de 

constater  que   les   Asiatiques 

ont  toujours  préféré  la  soie 

lorsqu'il  s'agissait  de   cordes 

frottées,  réservant  le    boyau 

pour  les   cordes  pincées;  de 

là,  la  grande  douceur  de  leurs 
'    instruments  à  cordes  fi'ottées. 
IV.    Pillù-i.    La    flûte    en 
bambou  déjà  mentionnée.  t.     .„,       „,.,., 

ir     rr    X    T      t,       .1     •  FiG.  o77.  —  Thpo  (violon 

V.  Hné.  Le  hautbois.  j,  3  cordes). 

VI.  ye-yi('()i.  Crotales  de  4  tons 

différents;  nous  devons  donc  conclure  à  quatre  paires 
de  crotales,  une  paire  par  ton. 

VIL  Ozi.  Le  tambour  ténor. 

VIII.  Séijé  ou  Ségi.  Le  tambour  basse. 


Cléiiicnl,  //ijton-i:  t/f  la  Musique,  p.    138. 
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Il  est  d'usage  que  lorsque  le  chef  de  la  bande  joue, 
il  se  sert  d'un  des  trois  premiers  instruments,  et  ce  à 
cause  des  prérogatives  de  «  noblesse  »  accordées  aux 
instruments  à  cordes.  Cette  idée  n'est  d'ailleurs  pas 
inhérente  aux  seules  croyances  birmanes;  les  Indo- 
Chinois  la  partagent  également.  Ne  voyons-nous  pas 
en  elîet  les  Phuong-nlia-tro,  comédiens  annamites  pa- 
tentés, se  servir  des  instruments  à  cordes,  ceux-ci  étant 
les  seuls  «  nobles  »  ?  Cette  idée,  émise  jadis  par  un 
peuple  asiatique,  aura  l'ait  la  tache  d'huile,  et  se  sera 
accréditée  dans  une  grande  partie  de  l'E.xtrème-Orient. 
il  est  cependant  fort  probable  que  le  terme  «  noble  » 
remplace  ici  l'adjectif  «  discret  »,  caries  instruments 
à  cordes  des  Asiatiques  sont  en  effet  d'une  sonorité 
discrète,  et  il  est  chez  eux  de  bon  Ion  de  parler  dou- 
cement sans  élever  la  voix.  Or,  le  bon  ton  étant,  chez 
eux,  surtout  le  monopole  des  castes  nobles,  le  peuple 
aura  appelé  «  noble  »  les  instruments  admis  chez  les 
gens  de  la  classe  élevée. 

Le  Hahah  est  une  sorte  de  violon  à  deux  cordes  de 
boyau  et  analogue  à  ce  type  d'instrument  répandu 
par  toute  l'Asie.  On  n'aura  qu'à  le  comparer  avec  le 
Hebab  des  Arabes  et  des  Persans,  le  llavanastron  des 
Hindous,  les  ïrô  des  Cambodgiens,  Ciii-iNhi  des  An- 
namites, Rebab  des  Javanais,  Battarinh  de  Sumatra, 
l'anch'in  chinois,  Kokiou  japonais. 

Le  Kampouk  n'est  pas  non  plus  particulier  à  la 
Birmanie;  il  constitue  un  compromis  entre  le  Ronéat 
cambodgien  et  le  Ranat  siamois. 

Le  Kampouk,  monté  de  dix-neuf  touches  de  bam- 
bou, de  20  à  38  cm.  de  longueur  et  qu'on  fait  vibrera 
l'aide  de  deux  marteaux,  comme  les  types  analogues 
que  nous  venons  de  citer,  possède  l'étendue  diatonique 
de  /(ta  à  mi,;,  ce  qui  le  rapproche  plus  particulièrement 
du  Ronéat-ek  cambodgien  et  du  Ranat  ek  siamois. 
Le   Turr  (Burmese  fiddle,  violon   birman  à  trois 


cordes)  s'appelle  aussi  Saroh,  du  type  analogue  en 
usage  parmi  les  musiciens  hindous,  mais  dont  il  n'a 
cependant  pas  absolument  la  forme  si  particulière. 
La  caisse  de  cet  instrument  est  ornée  de  sculptures  et 
de  peintures,  il  présente  surtout  celte  caractéristique 
de  combiner  les  cordes  de  boyau  avec  des  cordes 
sympathiques  en  métal,  comme  il  en  est  dans  nos 
anciennes  violes  de  gambe. 

.4irs  birimanM. 

Ce  qui  nous  frappe  et  nous  change  de  l'incohérence 
des  airs  asiatiques,  c'est  la  structure  solide  des  airs 
birmans  et  malais. 

La  mélodie  des  peuples  d'Extrême-Orient  est  plutôt 
un  genre  de  mélopée  continue,  sans  périodes  s'en- 
chainant  musicalement,  et  se  terminant  souvent  sur 
un  degré  quelconque  de  la  gamme  pentatonique.  Dé- 
pourvue d'harmonie,  son  caractère  vague,  indéfini, 
est  encore  accentué;  car  nous  admettrions  des  airs 
commençant  en  ul  majeur  par  exemple  et  se  terminant 
sur  un  degré  quelconque,  si  l'harmonie  nous  procurait 
la  sensation  de  la  cadence;  mais  l'absence  de  cette 
dernière  fait  que  nous  ne  sommes  pas  avertis  lorsque 
l'air  cesse  subitement  sur  un  degré  n'ayant  pas 
caractère  de  cadence,  c'est-à-dire  n'étant  ni  tierce,  ni 
quinte,  ni  tonique. 

Les  airs  birmans,  par  contre,  et  autant  que  nous 
pouvons  en  juger  par  les  spécimens  que  rappor- 
tèrent les  voyageurs,  opèrent  leur  terminaison  sur 
la  tonique ,  présentant  par  l'agencement  mélo- 
dique la  constitution  organique  de  notre  cadence 
parfaite.  (Acceptons  toutefois  ces  "  airs  »  sous  béné- 
lice  de  vérification  par  un  voyageur  expérimenté  en 
musique.) 


Chintcli  manisgunong. 


Nous  ne  pouvons  passer  sous  silence  la  forme 
populaire  qu'afîecle  cette  chanson,  qui  ne  serait  pas 
déplacée  dans  un  recueil  de  chants  populaires  euro- 
péens; le  début  sur  la  quarte  peut  nous  paraître 
étrange;  il  ne  nous  déroute  cependant  pas  un  instant, 


et  ne  nuit  pas  au  caractère  harmonique  de  l'air  en 
question. 

L'air  suivant  donne  encore  davantage  l'idée  d'une 
chanson  populaire. 


Tuan  tuan  nona. 


e 


s 


Li1i^idijr[;i"J''crx;iL££;.'rûr 


^ 


n^a\f'  r 


Voici  venir  un  spécimen  au  rythme  plus  capricieux 
et  inTmimcnt  plus  exotique,  quoique  la  prédominance 
de  la  gamme  heptatonique  ne  soit  pas  pour  accentuer 
le  coloris  que  nous  aimons  à  retrouver  dans  les  œu- 
vres des  peuples  d'oulre-mer.  L'air  qui  suit  est  d'ail- 


leurs un  des  rares  airs  birmans,  les  autres  spécimens 
étant  d'origine  malaise,  quoique  populaire  au  pre- 
mier chef  en  Birmanie;  il  paraît,  en  outre,  que  cet 
air  est  réserve  surtout  à  la  llrtte. 
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^^r  Pir  g-iu^ 
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Un  air  aux  périodes  assez  irréi;ulières  (3  et  5  me-  1  nellement  le  6  8,  très  rare  dans  la  rylliiniqiie  asia- 
sures)  est  le  Lagudiia  suivant,  qui  emploie  exception  |  tique. 
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Un  exemple  de  modulation  à  la  quarte  supérieure  se  trouve  dans  le  Doiidang  MuUiyn  qui  suit  : 


Remarquons  qu'il  n'est  pas  fréquent  de  rencontrer 
dans  la  musique  exotique  une  modulation  si  nette- 
ment caractérisée. 


L'air  suivant  prouve  que  le  genre  mineur  n'est  pas 
inconnu  des  musiciens  birmans,  «  Ayer  ptixang  «  : 


Faut-il,  dans  la  mesure  suivante, 


--h 


^^ 


^ 


etc. 


conclure  à  une  modulation  à  ré  majeur  ou  bien  devons-nous  croire  que  le  Birman  n'aura  su  trouver  la  sen- 
sible la  i  ?  La  sensible  lui  est  cependant  l'amiliére;  s'il  a  employé  ici  le  la  naturel,  c'est  qu'il  désirait  faire 
une  modulation. 

L'n  air  à  la  tournure  bien  exotique  par  son  repos  sur  le  6°  degré,  est  le  Buuivj  battu  limbul  kalassa  : 
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La  façon  de  rejoindt-e  enfin  la  dominante  finale  est  non  moins  curieuse  dans  ravant-dernière  mesure 
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Tout  ce  qui  précède  nous  autorise  à  conclure  que 
les  musiciens  birmans  ont  une  «  musicalité  »  très 
prononcée,  car  pareille  audace  ne  se  retrouve  pas 
chez  les  autres  musiciens  d'Extrême-Orient;  d'une 
façon  générale,  pareil  procédé  est  rare  chez  le  musi- 
cien exotique. 


Dans  l'air  suivant,  Uati  Itaya  GinwnQ,  nous  i-etrou- 
vons  le  thème  de  début  de  l'air  Biinij  battu  timbul 
Kulassa  avec  une  modulation  à  la  dominante;  en 
plus  de  cela,  l'air  se  termine  sur  le  troisième  degré, 
ce  qui  n'est  pas  fréquent  dans  la  musique  bir- 
mane : 


f^^^^^^^\mfi££nim^ 


Les  modulations,  surtout  à  la  dominante,  semblent 
être  très  familières  aux  musiciens  birmans;  dans 
le  Mchravi  suivant,  nous  voyons  même  la  tonalité 
de  la  dominante  devenir  prépondérante  dès  la  2'  pé- 


riode et  se  maintenir  jusqu'à  la  fin,  se  terminant  sur 
la  dominante  de  la  tonal  té  primitive  [ré  majeur), 
Mehravi  devenue  tonique. 


Mehravi. 


^^ 
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Nous  avons  déjà  dit  que  les  Birmans  désignaient 
par  le  terme  «  chinois  »  les  airs  constitués  au  moyen 
de  la  gamme  pentatonique;  le  Swnbaiva  China  nous 


montre  un  des  emplois  que  les  Birmans  ont  faits 
de  la  gamme  tronquée. 


Sumba-wa  China. 
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Autre  exemple  de  musique  pentatonique  : 


Lalladi  lali. 
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Dans  le  neuvième  air  birman,  nous  avons  pu  voir 
laltération  que  subissait  la  sensible  (soi  S  devenant 
sol  naturel);  le   fait  ne   semble  pas  isolé,  car  nous 


retrouvons  ce  procédé  à  laquatrii'me  mesure  du  Sulia 
Hali. 


Suka  Hati. 
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En  l'elouinant  cependant  sur  la  dominante,  la 
tonalité  se  trouve  accentuée;  il  importe  donc  de  re- 
connaîtie  aux  musiciens  birmans  la  tendance  de  se 
mainti'nir  dans  la  tonalité  primilivement  cboisie. 

Par  ce  qui  précrde,  nous  croyons  avoir  sul'lisam- 
ment  initié  le  lecteur  à  la  musique  birmane;  il  nous 
parait  donc  inutile  de  présenter  de  nouveaux  exem- 
ples de  celle  musique  exotique,  en  progiès  marqué 
sur  les  musiques  d'tixtrème-Orient  par  sa  valeur  mé- 
lodique et  par  l'emploi  courant  de  la  gamme  bepta- 
lonique;  elle  nous  apparaît  déjà  comme  transitoire 
entre  la  niu-ique  binduue  et  la  musique  pentatonicpie 
disIndo-Gbinois,  Cliiiiois  et  Japonais.  Elle  a  beureuse- 
menl  inspiré  la  musique  siamoise,  laquelle  apprit  à 
se  libérer  de  la  raideur  inliérente  aux  musiques  pen- 


latoniques  d'Extrême-Orient.  La  musique  birmane 
(ignrebieniccbainonqui  relie  les  deux  parties  :  l'Ouest 
et  l'Est  asiatiques.  Il  serait  temps  cependant  qu'un 
travail  sérieux,  fait  sur  place  pai'  un  érndit  compé- 
tent en  matière  musicale,  vint  développi'r  l'histoire 
de  la  musique  birmane,  afin  de  mettre  un  terme  aux 
doutes  qui  nous  empêchent  de  nous  avancer  plus 
piotondénient  quant  à  cette  musique.  Nous  sommes 
peut-être  ici  en  présence  d'une  musique  constituant 
le  trait  d'union  entre  le  régime  tonal  mullitonique  et 
le  régime  ponlatonique.  Mais  en  l'absence  de  docu- 
ments irrél'utables,  on  admettra  que  nous  soyons 
demeuré  circonspect,  plutôt  que  d'olîi'ir  aux  lecteurs 
des  assertions  hasardées  ou  basées  uniquement  sur 
des  données  de  simples  voyageurs. 

Gaston  KNOSP. 

Juillet  190G. 


HISTOIRE  DE  LA  MUSIQUE  DANS  L'INDO-GIIINE 


Par  Gaston  KNOSP 

ANXIEN    CHAKGÉ    DE    MISSION    EN    INDO-CHlNE 


L'INDO-CHINE    FRANÇAISE 

L'origine  tie  la  uinsiqiic> 

«  Les  livres  historiques  sont  rares  en  pays  anna- 
mite :  le  climat  et  les  guerres  ont  concouru  à  les 
détruire.  Non  pas  qu'il  n'y  ait  dans  les  villes  des 
échoppes  de  libraires,  mais  on  n'y  trouve  guère  que 
des  éditions  chinoises  ou  annamites  des  classiques 
ou  des  poètes  chinois,  ou  bien  des  œuvres  de  litté- 
rature légère  en  caractères  chinois  ou  en  chu-nom. 
Les  uns  sont  nécessaires  pour  la  préparation  des  exa- 
mens, les  autres  satisfont  depuis  des  siècles  les  besoins 
intellectuels  du  peuple;  leur  demande  constante  en 
assure  et  en  renouvelle  la  production'.  » 

Les  livres  de  technique  musicale  ne  servent  pas  à 
préparer  les  examens  et  ne  sont  pas  accessibles  au 
vulgaire  :  il  est  probable  a  priori  qu'ils  sont  rares, 
peut-être  ont-ils  toujours  été  peu  nombi'eux.  En 
fait,  les  érudits  es  choses  d'Annam  n'en  ont  encore 
signalé  aucun. 

Réduits  ainsi  à  constater  ce  qu'est  présenlemenl 
la  musique  annamite,  nous  remarquons  d'abord 
qu'elle  dépend  étroitement  de  la  musique  chinoise  : 
système  de  la  gamme,  notation,  instruments  vien- 
nent pour  la  plupart  de  Chine.  Ce  n'est  pas  à  dire 
que  ces  moyens  d'expression  étrangers  ne  se  soient 
tant  soit  peu  plies  aux  sentiments  de  l'àrae  annamite, 
aux  nécessités  du  climat  et  du  sol  ;  mais  vingt  siècles 
d'influence  chinoise  ont  marqué  l'Annam  d'une  pro- 
fonde empreinte,  si  bien  que,  dans  les  institutions 
comme  dans  l'écriture,  dans  la  littérature  comme 
dans  la  musique,  il  est  souvent  ardu  de  démêler  l'élé- 
ment indigène. 

L'Annamite,  tout  pénétré  de  sa  dette  musicale  à 
l'égard  de  la  Chine,  a  fait  siennes  la  plupart  des 
anecdotes  qui  abondent  dans  ce  dernier  pays  à  pro- 
pos des  musiciens  antiques.  Ces  récits  sont  souveul 
intéressants,  parce  qu'ils  montrent  quelles  idées  so- 
ciales, morales,  métaphysiques  se  rattachent  à  l'arl 
musical  ;  nous  en  résumons  un  qui  est  tiré  du  Kim  ci'i 
ky  quan-,  recueil  chinois  de  nouvelles,  et  qui  jouil 
en  Annam  d'une  popularité  sans  égale,  ainsi  qu'en 
témoignent  des  scènes  reproduites  à  satiété  sui- 
d'innombrables  assiettes,  tasses,  soucoupes,  ci'uches, 
vases  anciens  ou  modernes.  Voici  donc  ce  récit  : 


1.  Paul  Pelliot  :    Première   Etude  sur  Icti  sourcrs  annamites  tIe 
l'histoire  d'Annam. 

2.  Lo  recueil  cliinois  Kiu  Kou  Klii  Kwaii  iliitc  du  xiv"  siècle.  Voii- 
Corilier,  liibliotheca  sinica,  col.  810,  1863. 


Sous  la  révolution  de  la  dynastie  des  T'sin,  sous  le 
règne  de  l'empereur  Shi-Houang-Ti,  année  221  avant 
Jésus-Christ,  vivait  un  nommé  Du-Ba-Mia.  Il  habitait 
la  capitale  du  royaume  de  Sô,  mais  vint  se  fixer  plus 
tard  dans  une  province  limitroplie,  où  il  sut  plaire  et 
où  le  roi  le  choisit  pour  ambassadeur.  Son  nouveau 
maître,  le  roi  de  Tàn,  le  chargea  de  porter  des  ca- 
deaux au  souverain  de  Su. 

Après  s'être  acquitté  de  ses  obligations,  il  put.jouir 
d'un  congé  que  son  maître  lui  avait  accordé  ;  il  l'em- 
ploya à  se  rendre  aux  tombeaux  de  ses  ancêtres  pour 
y  accomplir  les  dévotions  rituelles.  Se  sentant  fati- 
gué, il  demanda  au  roi  une  barque  pour  son  retour, 
comptant  ainsi  se  reposer  en  voyageant.  A  peine 
était-il  arrivé  sur  les  bords  de  la  mer,  qu'il  fut  assailli 
par  une  épouvantable  tempête;  il  dut  relâcher  et  se 
mettre  à  l'abri  près  d'un  rocher  qui  cachait  un  sen- 
tier menant  vers  la  forêt.  Afin  de  se  distraire,  Du-Ba- 
Nha  enjoignit  à  son  domestique  de  brûler  de  l'encens 
et  de  lui  apporter  son  psaltérîon.  Il  préluda,  puis 
commença  un  air  qu'il  ne  put  terminer,  une  corde 
s'étant  cassée  ;  il  lui  sembla  éprouver  de  ce  chef  une 
sensation  inexplicable.  Persuadé  que  quelque  ermite 
ou  quelque  philosophe  avait  dil  se  cacher  à  proximité, 
afin  d'ouïr  sa  musique,  il  ordonna  que  les  alentours 
fussent  fouillés,  la  corde  cassée  l'ayant  rendu  circon- 
spect. 

Tout  à  coup,  un  homme  sortit  du  buisson  qui,  s'a- 
dressant  au  mandarin,  l'assura  qu'il  n'avait  alTaire 
ni  aux  voleurs  ni  aux  pirates.  Bûcheron  de  son  mé- 
tier, il  revenait  de  la  forêt  avec  des  fagots  de  bois 
mort  lorsque  la  pluie  le  surprit  et  l'obligea  à  cher- 
cher refuge  à  proximité  du  rocher.  Ayant  entendu 
de  la  musique,  il  s'était  approché  pour  mieux  en 
jouir. 

Le  mandarin  et  le  bûcheron,  qui  se  nommait 
Tclumg-Tu-Ky,  engagèrent  une  longue  conversation 
musicale  et  philosophique.  Convaincu  de  l'honnêteté 
du  bûcheron,  Uu-Ba-.Mia  l'invita  à  monter  dans  la 
barque,  où  l'entretien  continua.  Après  avoir  subi 
avec  succès  plusieurs  épreuves  se  rapportant  à  ses 
connaissances  musicales,  le  bûcheron  fut  questionné 
au  sujet  du  psaltérîon,  et  voici  ce  qu'il  répondit  : 

((  Votre  harpe  a  été  construite  parl'huc-IIy -'qui  vit 
cinq  astres  tomber  du  ciel  sur  le  sommet  il'un  arbre 
renommé,  d'un  ngô-dông*,  sur  lequel  se  trouvait  un 
aigle,  le  roi  des  oiseaux.  Car  vous  devez,  certaine- 
ment savoir  (]ue  l'aigle  vit  principalement  des  fruits 
du  linniboii,  qu'il  ne  vit  riue  sur  le  sommet  du  ngô- 


:î.  IMiuc-Uy,  célèbre  empereur  chinois,  régna  ilo  î 
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4.  lirijandra  vevnica,  bois    dont  se   servent    les   luUiiers   indo- 
cbinois. 
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(long,  et  qu'il  lie  s'abreuve  qu'aux  sources  les  plus 
douces. 

Il  Pluic-lly  vit  que  cet  arbre  était  d'une  essence 
renommée,  imprégnée  des  meilleurs  sucs  de  la  nature, 
et  eiivo\a  un  homme  pour  aller  le  chercher.  11  le  lit 
couper  eu  trois  morceaux,  puis  il  lit  son  ciioix.  Le 
son  de  la  première  et  de  la  dernière  partie  était  très 
ordinaire,  très  désagréable  même  à  entendre;  il  ne 
prit  que  la  pièce  du  milieu,  qui  avait  un  son  tiès 
beau  et  très  doux,  et  la  fit  séjoui'ner  dans  l'eau 
pendant  vingl-sept  jours.  Puis  il  alla  la  prendre  et 
choisit  un  jour  l'asle  pour  faire  venir  chez,  lui  le  bon 
ouvi'iei'  Tu-Ky,  alin  qu'il  se  mît  à  confectionner  une 
harpe. 

<c  Pour  construire  cette  harpe,  l'ouvrier  devait  s'ins- 
pirer de  ce  que  possède  le  ciel  et  l'imiter.  La  lon- 
gueur de  l'instrument  devait  être  de  trois  thuocs,  six 
tacs  et  un  phan,  pour  former  le  nombre  de  trois  cent 
soixante  et  un,  à  cause  des  trois  cent  soixante  et  une 
allées  célestes;  la  largeur  à  l'avant  serait  de  huit 
tacs,  en  raison  des  huit  demi-trimestres;  à  l'arrière, 
la  largeur  ne  devait  être  que  de  quatre  tacs,  pour 
représenter  les  quatre  saisons;  quant  à  l'épaisseur, 
il  ne  fallait  pas  qu'elle  dépassât  deux  tacs,  afin 
qu'elle  restai  l'emblème  du  ciel  et  de  la  terre,  les 
deux  grandes  divisions  mondiales.  Les  chevilles  de- 
vaient être  en  pierres  précieuses,  et  les  chanterelles, 
dorées  lùen  entendu,  devaient  être  au  nombre  de 
douze,  pour  rappeler  les  douze  mois  de  l'année;  on 
ajouterait  même  une  treizième  corde  pour  distingnei' 
le  mois  bissextile.  Kn  touchant  celte  harpe,  il  fallait 
se  garer  des  six  choses  suivantes  : 

1"  Du  froid  intense  ; 

2»  De  la  chaleur  excessive  ; 

3"  Du  vent  violent; 

4°  Des  grandes  averses; 

o"  De  l'orage  grondant; 

6°  De  la  neige  tombante. 

Et  il  ne  fallait  jamais  la  toucher  dans  les  sept  cas 
suivants  : 

1"  La  moil  ; 

2"  La  fêle  royale  ; 

3''  La  cupidité  ; 

4"  La  malpropreté  ; 

o"  Les  vêlements  mal  tenus; 

6°  Sans  avoir  brûlé  l'encens  ; 

""'  Sans  avoir  un  bon  auditoire.  » 

Du-Ba-Nha,  après  avoir  entendu  cette  réponse  si 
couramment  donnée  el  si  exacte,  croyait  néanmoins 
avoir  ali'aire  à  un  plagiaire  rapportant  tout  simple- 
ment une  histoire  qui  lui  aurait  été  racontée.  Puis 
il  lui  posa  encore  une  question,  à  laquelle  le  bûche- 
ron répondit  :  «  Lorsque  Confucius  faisait  de  la  mu- 
sique chez  lui,  un  excellent  disciple  vint  à  passer 
devant  la  porte,  et,  ayant  entendu  que  le  son  de  la 
musique  n'était  pas  semblable  à  celui  qu'il  entendait 
de  coutume,  il  fut  tout  surpris  et  demanda  des  expli- 
cations. Confucius  lui  répondit  :  «  En  faisant  de  la 
«  musique,  j'ai  vu  un  chat  qui  guettait  une  souris; 
«  mon  désir  était  qu'il  réussit  à  l'attraper.  J'étais  donc 
«  en  proie  à  la  cupidité,  et  ma  musique  devait  par 
«  conséquent  s'en  ressentir.  » 

Après  s'être  encore  entretenus  un  certain  temps, 
ils  se  séparèrent,  convenant  d'un  lendez-vous  pour 
l'année  suivante,  à  pareille  date.  Tchung-Tu-Ky  ne 
put  s'y  rendre,  étant  mort  entre  temps.  Du-Ba-Nha 
se  fit  conduire  à  la  tombe  du  bûcheron  et  y  brisa 
son  psaltérion,  après  avoir  jeté  au  vent  l'invocation 
suivante  : 


Au  bord  du  fleuve,  nous  nous  étions  réunis  l'an  passé. 
N'ayant  plus  vu  mon  ami,  je  le  cherche  depuis  deux  semaines  en 

[faisant  résonner  ma  harpe  1 
Quelle  douleur  dans  mon  cœur  à  la  vue  d'une  nouvelle  sépulture. 
Tout  heureux  en  m'approchant  du  touibeau,  tout  triste  en  m'en 
l'hl  mon  meilleur  ami  est  perdu  I  [éloignant. 

Avec  qui  puis-je  lier  une  sincère  amitié  et  faire  de  ta  nmsiijue? 
•le  quitte  pour  toujours  cette  harpe,  quand  le  morceau  sera  fini. 
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Ce  récit,  puéril  à  plus  d'un  point  de  vue,  ne  nous 
permet  pas  de  juger  jusqu'à  quel  degré  il  révèle  un 
l'ail  historique,  ou  s'il  ne  s'agit  que  d'une  fable  ;  l'his- 
toire de  Du-Ba-.\ha  et  de  Tu-Ky,  vu  son  ancienneté, 
se  dérobe  à  la  vérification;  le  légendaire  et  le  véri- 
dique  finissent  par  s'amalgamer  si  intimement  dans 
ces  vieux  récits  chinois,  que  l'ethnographe  est  souvent 
pris  de  doute. 

Nous  ignorons  également  jusqu'où  s'étendaienl  les 
dispositions  musicales  de  Confucius;  nous  devons 
toutefois  ne  pas  en  concevoir  d'étonnemenl,  car  il  est 
rare  que  les  Orientaux  ne  cherchenl  pas  à  rehausser 
leurs  récits  et  leurs  légendes  parla  présence  de  quelque 
divinité.  Quant  aux  treize  règles,  la  plupart  nous 
semblent  de  ridicules  superstitions,  sauf  la  dernière, 
recommandant  de  ne  pas  faire  de  la  musique  saiia 
avoir  un  bon  auditoire. 

La  tradition  a  également  perdu  ses  droils  dans  les 
pratiques  de  la  lutherie.  C'est  ainsi  que  le  Thap-Inc, 
dont  il  sera  question  plus  loin,  et  qui  dérive  des  an- 
liens  Cam  et  Shac  (la  harpe  de  Du-Ba-.Nha),  n'a  plus 
les  mesures  indiquées  par  Phuc-Ily,  son  prétendu 
inventeur.  Selon  lui,  l'instrument  type  devait  avoir, 
en  notre  mesure,  environ  i'^,52;  or  le  Cam  n'a  que 
92  centimètres;  le  Shac  mesure  l^.TO,  et  le  Thap-luc 
actuel  également  0",92. 

Choisir  un  jour  faste  pour  construire  un  instru- 
ment de  musique  n'est  plus  une  prescription  obser- 
vée dans  toute  sa  rigueur;  rappelons  cependant  que  la 
race  sino-annamile  n'a  pas  encore  perdu  ses  préfé- 
rences pour  les  jours  fastes  lorsqu'il  s'agit  d'entre- 
prendre une  œuvre  importante. 

Il  convient  également  de  ne  pas  frapper  d'un  in- 
juste dédain  Tu-ky  et  son  père  Cliung  lorsqu'ils  accep- 
tent l'or  de  Du-Ba-Nha  sans  la  moindre  protestation; 
leur  condition  sociale  inférieure  leur  fait  un  devoir 
d'accepter  un  cadeau  d'un   personnage  aussi  mar- 
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quant  que  l'est  un  ambassadeur  royal  ;  refuser  ses 
pièces  d'or  serait  conLraii-e  au  caraclère  et  aux 
mœurs  des  Orientaux.  Le  lecteur  ponri'ait  encore 
croire  à  l'ineptie,  lorsque  Du-Ra-.Mia  demande  à 
Chung  si  l'enlerrement  de  son  ami  a  déjà  eu  lieu; 
rappelons  qu'il  est  de  coutume,  en  Extrême-Orient, 
de  mettre  le  cadavre  dans  un  cercueil  dont  toutes 
les  jointures  sont  soigneusement  laquées,  alin  d'eni- 
pêclier  les  émanations  putrides  de  pénétrer  dans  la 
demeure,  car  on  conserve  plusieurs  mois  le  cercueil 
au  logis  avant  de  le  porter  en  terre.  Il  est  certain 
que  Du-Ba-Nlia  eût  désiré  assister  à  l'enterrement 
de  son  ami,  de  là  sa  question.  Du-Ba-Nlia  brisant  sa 
harpe  sur  la  tombe  de  son  ami  doit  servir  à  nous 
faire  mieux  comprendre  l'intensité  de  son  amitié, 
qui  trouve  un  écho  dans  l'adoption  des  parents  par 
le  mandarin.  Le  respect  de  la  vieillesse,  le  culte  an- 
cestral  des  raees  sino-annamites  sont  suffisamment 
connus  pour  qu'il  n'y  ait  pas  lieu  de  s'étonner  lors- 
que, à  la  fin,  nous  voyons  Du-Ba-Nha  s'agenouiller 
devant  Chung  pour  lui  offrir  de  quoi  subsister  jus- 
qu'à son  retour  de  la  cour  de  Tàn. 

Disons  encore  qu'à  l'encontre  des  Chinois  qui  re- 
connaissent à  la  musique  une  vertu  pédagogique 
propre  à  contribuer  au  développement  de  la  mo- 
rale, les  Annamites  sont  d'avis  qu'elle  ne  saurait 
être  qu'une  passion  funeste  facilitant  l'accord  entre 
l'homme  et  la  femme.  Ils  sont  d'ailleurs  enclins  à 
attribuer  un  certain  côté  mystique  à  la  musique,  car 
ils  parlent  de  Van-thiên,  ce  qui  veut  dire  musique 
nuageuse,  musique  céleste;  avouons  cependant  que 
leurs  notions  sur  ce  sujet  manquent  de  clarté  et  que 
les  explications  qu'ils  cherchent  à  en  donner  sont 
naïves  et  oiseuses. 


En  matière  de   conclusion,  nous  ne  pouvons  que 
dire  ceci:  c'estque  la  musique  annamite  ne  progres- 
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sera  pas  et  ne  se  modifiera  pas,  mèmejau  contact  de 
la  musique  européenne  que  les  musiciens  indigène^ 
ont    l'occasion    d'entendre.    .Notre  art   musical   tout 


entier'  est  lettre  morte  poureu.x  ;  nous  pouvons  même 
affirmer  que  notre  musique  leur  déplaît  assez.  Quant 
à  la  musique  annamite,  elle  est  comme  \\iit'C,  empri- 
sonnée dans  une  tradition  plusieui's  l'ois  séculaire,  et 
rieji  ne  saurait  l'en  faire  sortir;  aussi  bien,  fait-elle 
mieux  de  garder  son  caractère  propie,  car,  pour  elle, 
se  modifier  c'est  devenir  esclave  en  adoptant  les  ex- 
pressions musicales  d'un  des  peuples  environnants; 
et  c'est  là  un  danger  tout  conjuré  si  l'on  veut  bien 
considéi'er  que  ces  peuples  se  coudoient  depuis  des 
siècles  et  ont  su  cependant  maintenir  chacun  les  cou- 
tumes de  leurs  aïeux. 


La  mélodie  annaïuilc. 

Quoique  n'étant  pas  comparables  à  leurs  soîurs 
cambodgiennes,  les  mélodies  annamites  ne  sont  cepen- 
dant pas  dépourvues  de  caractère.  Il  s'en  dégage  une 
certaine  intimité,  un  tour  de  naïveté  qui  leur  prête 
une  vitalité  particulière.  La  grâce  et  la  vigueur  n'y 
ont  aucune  place;  c'est  tantôt  une  rêverie  mélanco- 
lique, gauchement  exprimée,  ou  bien  alors  une  mélo- 
die enfantine  et  douce  qui  peint  bien  les  sentiments 
dont  sont  animés  ses  créateurs.  Mais,  à  l'audition  de 
ces  mélodies,  on  ne  constatera  jamais  cette  envolée 
lyrique  qui  fait  le  charme  de  nos  chants. 

Comme  principal  obstacle  s'élevant  contre  toute 
tentative  de  perfectionnement,  il  convient  de  signa- 
ler l'imperfection  de  la  gamme,  objet  dont  nous  par- 
lons à  un  autre  chapiire.  Avec  les  cinq  notes  rituelles 
ou  gamme  pentatonique,  tonique,  :2'''=,  y,  .ï'",  6'", 
l'inspiration  ne  peut  guère  se  donner  un  libre  cours  ; 
nous  en  avons  un  exemple  dans  la  musique  euro- 
péenne qui  fait  facilement  comprendre  au  lecteur 
que  la  richesse  des  matériaux  mis  à  la  disposition 
de  l'artiste  est  sérieusement  à  considérer. 

Chez  les  Annamites,  la  musique  une  fois  créée  ne 
se  modifia  plus,  semblable  en  ceci  aux  autres  arts 
et  institutions,  qui  s'érigent  en  sévères  conservateurs 
et  austères  gardiens  des  traditions.  Tandis  que  chez 
nous,  chaque  époque  a  eu  sa  physionomie  artistique 
spéciale,  l'Annam  a  vu  s'égrener  une  longue  série  de 
siècles  sans  jamais  rien  changer.  Or,  la  musi(|ue,  un 
des  arts  sacrés  en  Extrême-Orient,  devait  se  trouver 
placée  par  excellence  à  l'abri  des  esprits  modifica- 
teurs les  plus  hardis.  C'est  à  cela  que  l'on  doit  d'en- 
tendre, en  Indo-Chine,  des  mélodies  antéiieures  à 
notre  plain-chant  le  plus  ancien. 

Envisageons  à  présent  la  mélodie  annamite  sous 
d'autres  faces  que  celle  de  son  ancienneté.  .Nous  avons 
attiré  l'altenlion  sur  le  parfum  d'intimité  qu'elle 
exhale.  On  trouve,  dans  quelques-uns  de  ces  chants, 
comme  un  souvenir  du  foyer  familial  indigène  qui 
nous  fait  comprendre,  mieux  que  de  copieux  récits, 
l'état  d'oppression  dans  lequel  végétait  le  peuple  an- 
namite. Or,  la  musique  étant  pour  lui  le  seul  moyen 
d'expression  libre  de  l'àme,  il  faut  voir  dans  ces 
plaintes  mélodiques  plus  que  du  simple  chant  :  c'est 
l'histoire  du  peuple,  de  ses  sentiments,  de  ses  rares 
joies  et  de  ses  multiples  tristesses,  écrite  on  un  lan- 
gage qu'aucun  souverain  ne  pouvait  punir. 

Le  spécimen  qui  va  suivie  démontrera  ce  que  nous 
venons  d'avancer,  et  cola  plus  facilement  que  de  noni- 
lireuses  explications. 
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Un  peu  plus  vite 
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En  outre  de  son  contour  mélodique  agréable,  cette 
chanson  est  remarquable  par  le  fait  que  des  paroles 
accompagnent  le  chant;  ceci  est  une  rarejexception 


^ 


très  contraire  aux  habitudes  des  indigènes,  qui  se 
contentent  de  solder  leurs  chansons,  comme  le  dé- 
monti'o  la  phrase  suivante  : 


m 


p 


Prononciation  . 
Écrilure 


Lion  Liou 
Luc  Luc 


chè  ho 
se  ho 


ho 
ho 


i 


^¥=f^ 


ho 
ho 


che  LLou 
xe    lue 


^pÉf 


coug  cong 
cong  cong 


changne 
xang 


E 


S 


Liou    Liou 
Luc     Luc 


chè    ho 
xe     ho 


^^^^ 
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^^ 


ho    ho 
ho    ho 


elle 
xe 


Li_ou 
lue 


cong    cong 
coug    cong 


changne 
xang 


L'air  qui  figure  ci-dessus  est  donc  une  des  rares 
mélodies  qui  se  pi'ésentent  à  nous  munies  de 
texte.  Selon  nos  traducteurs,  il  dépeint  les  senti- 
ments de  tristesse  i|ui  envahissent  le  cœur  d'une 
jeune  fille  dont  le  fiancé  est  malade,  et  pour  ia 
guérison  duquel  le  médecin  semble  s'eli'orcer  en 
vain.  Certes,  ce  n'est  pas  notre  mélancolie,  notre 
façon  de  l'exprimer,  mais  pour  ceux  qui  ont  long- 
temps coudoyé  celte   intelligente  population,  on  y 


sent  loute  une  révélation  d'angoisse  et  de  tristesse. 
Pour  rester  cependant  impartial,  il  importe  de 
reconnaître  que  la  mélodie  annamite  renferme  égale- 
ment des  côtés  grotesques.  Ici  nous  faisons  allusion 
aux  chants  et  mélopées  qui  accompagnent  les  céré- 
monies mortuaires,  les  processions,  etc.  Voici  un  spé- 
cimen de  marche  funèbre:  on  y  chercherait  en  vair» 
ce  (]ue  nous  sommes  habitués  à  trouver  dans  ce  genre 
musical. 


Andante 

_(2_ 
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Ce  thème  se  trouve  spécialement  confié  à  l'horrible 
Cài-ken,  instrument  dont  il  sera  question  plus  tard; 
quant  an  motif  même,  il  n'y  a  rien  de  plus  puéril,  en 
l'occurrence,  que  ces  trilles  majeurs  mi -ré,  sol-la, 
ces  sauts  de  toiùque  à  la  dominante,  qui  sont  plutôt 
d'une  note  pastorale.  Et  cependant,  chez  les  Anna- 
Ail  e  g  r  eUû__^____ 


mites,  ce   passage  agreste  fait  office  de  messe  pro 
dcfiinrlis! 

L'airqui  va  suivre  nous  réconcilie  avecla  muse  anna- 
mite; dans  cet  allegretto,  ce  n'est  plus  le  contour  mé- 
lodique seulement,  mais  l'allure  générale,  le  rythme» 
qui  nous  font  penser  à  quelque  danse  de  paysan. 
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Ce  joli  petit  refrain  est  souvent  interprété  par  les 
violonistes  annamites,  si  nous  pouvons  appeler  ainsi 
ces  modestes  violoneux. 


Les  airs  annamites. 

Nous  ne  pourrons  mieux  résumer  nos  apprécia- 
lions  qu'en  présentant  ci-dessous  quelques  airs 
autochtones,  qui  permettront  au  lecteur  de  se  fami- 


liariser avec  les  produits  de  l'art  musical  qui  nous 
occupe. 

A  titre  de  curiosité,  nous  joignons  à  l'un  d'eux  la 
notation  annamite.  Au  chapitre  spécialement  consa- 
cré à  cette  notation,  nous  indiquons  quelle  est,  à 
notre  avis,  la  meilleure  base  de  traduction. 

Il  nous  paraît  néanmoins  utile  de  reproduire 
ici  le  tableau  des  caractères,  avec  leur  traduction 
européenne,  afin  d'éviter  de  recourir  au  chapitre 
suivant. 
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Cette  gamme  pentatoniqiie  a  été  mesurée  au  moyen 
du  diapason  normal  français. 

Théoriquement,  les  chants  annamites  sont  en  si 
majeur.  Mais  en  pratique,  les  musiciens  indigènes 
se  servent  presque  toujours  de  la  tonalité  de  fa  ma- 
jeur, c'est-à-dire  qu'il  y  a  divergence  entre  l'écriture 
musicale  et  l'exécution;  selon  nous,  celle  transposi- 
tion est  faite  en  vue  de  faciliter  l'exécution  vocale, 
rendue  sans  cela  difficile  en  raison  du  registre  élevé. 
Les  indigènes  que  nous  avons  questionnés  à  ce  sujet 
ne  surent  satisfaire  notre  curiosité.  Nous  avons  adopté 
pour  nos  transcriptions  la  tonalité  usuelle,  c'est-à- 
dire  celle  de  fa  majeur;  le  lecteur  est  donc  prévenu 


de  l'écart  de  ton  qu'.  existe  entre  la  théorii.'  et  la  pra- 
tique, et  il  se  rendia  facilement  à  l'évidence. 

Les  chansons  annamites  n'ont  pas  toujours  de 
titres.  Celles  qui  en  sont  pourvues  en  changent  par- 
fois selon  les  provinces  et  les  populations  chez  les- 
quelles on  les  entend  exécuter.  \in  général,  les  noms 
propres  que  nous  mettons  au  commencement  des 
morceaux  qui  vont  suivre,  font,  chez  les  Annamites, 
plutôt  l'office  de  signe  de  [convention  pour  désigner 
tel  ou  tel  air,  mais  ils  ne  sont  pas  en  rapport  avec 
le  caractère  même  delà  pièce;  le  lecteur  en  jugera 
par  la  suite. 


m 


L'eau  qui  coule. 
Air  de  violon,  favori  des  Annamites  elle  plus  populaire  en  .^nnara  et  au  Tonkin. 
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La  Sapèquc  d'or. 
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1.  Caractères  prèti's  par  rimpiinicrie  iialioiiilc. 
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Le  Vent  du  prinleinps. 


C    Andanle 
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De  rimprovisation  musicale. 

L'Annamite  improvise  avec  beaucoup  de  plaisir; 
non  qu'il  improvise  dans  le  but  de  créer  du  neuf, 
mais  simplement  pour  suppléer  aux  trahisons  de  la 
mémoire.  El  nous  pouvons  dire  que  ce  genre  d'agré- 
ment musical  n'est  pas  sans  charme  lorsque  le  musi- 
cien indigène  est  talentueux  ;  d'autres  fois,  sa  fantai- 
sie devient  trop  personnelle  et  l'audition  qu'il  nous 
doinie  n'a  plus  rien  de  séduisant,  s'enfermant  dans 
la  limite  de  la  gamme  rituelle  de  cinq  tons  :  tonique, 
seconde,  tierce,  quinte  et  sixte.  11  arrive  encore  que, 
si  l'indigène  est  lettré,  il  improvise  des  ballades  que 
le  vent  emporte  et  dans  lesquelles  il  chante  la  gloire 
des  rois  Lé  ou  autres  héros  de  sa  patrie. 

Si  notre  collection  de  thèmes  improvisés  n'a  pas 
la  richesse  que  nous  lui  voudrions,  c'est  qu'il  n'était 


pas  aisé  de  noter  les  sons  qui,  une  fois  émis  par 
l'instrument,  sont  déjà  oubliés  par  l'artiste  que  nous 
observions.  Puis,  il  convient  encore  de  savoir  où 
cesse  l'air  populaire  et  cil  commence  l'improvisation, 
que  rien  ne  fait  pressentir,  puisqu'elle  est  le  plus 
souvent,  comme  nous  le  disions  plus  haut,  le  résultat 
d'un  défaut  de  mémoire,  auquel  le  musicien  même 
ne  s'attendait  pas.  Comme  ces  motifs  sont  empreints 
d'un  sentiment  intime,  qu'ils  se  présentent  sponta- 
nément à  l'imagination  individuelle,  nous  ne  sau- 
rions les  négliger.  Envisageons -les  comme  dépei- 
gnant musicalement  le  caractère  populaire  annamite, 
mieux  que  ne  pourraient  le  l'aire  des  airs  tradition- 
nels où  le  côté  autochtone  se  trouve  presque  com- 
plètement elTacé  par  l'influence  de  l'art  musical 
chinois. 

Voici  donc  un  joli  thème  annamite,  curieux  déjà 
par  la  présence  du  fa,  la  quarte,  que  nous  retrouve- 
rons souvent  avec  la  sensible  si,  dans  les  airs  non 
rituels  : 


les  airs  rituels  sont  construits  à  l'aide  de  la  gamme 
pentatonique  pure,  alors  que  dans  les  improvisations, 
les  fantaisies,  le  musicien  se  sert  des  deux  degrés  qui 
manquent  à  sa  gamme  classique. 

Cette  phrase,  par  son  mouvement  rapide  et  sautil- 
lant, nous  rappelle  qu'elle  appartient  au  répertoire 
des  musiciens  aveugles,  dont  il  sera  question  plus 

(J. 


loin,  et  qui,  comme  on  le  verra,  affectionnent  les 
r\thmes  vifs. 

L'impromptu  suivant  nous  a  été  dicté  par  un 
jeune  flûtiste  qui,  perdu  en  un  songe  nocturne, 
laissait  libre  cours  à  ses  pensées,  dont  on  devine 
la  douceur  à  travers  la  fine  et  rêveuse  trame  musi- 
cale. 


mf 

Les  thèmes  que  nous  soumettons  ici  au  lecteur  [  certainement.  L'exemple  qui  va  suivre  dérive  déjà  de 
lui  sembleront  peut-être  un  peu  naïfs;  mais  s'il  veut     la  muse  chinoise  avec  son  constant   retour  sur  le 
bien  se  laisser  gagner  parleur  simplicité  naturelle  et     second  degré  tonique, 
par  leur  absence  totale  de  recherche,  il  les  goûtera  | 
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La  tlûte  annamite,  à  l'instar  de  la  nôtre,  excelle  à 
rendre  des  sauts  brusques.  Aussi,  la  plupart  des  fli'l- 
tistes  indigènes  connaissent  cet  avantage,  et  en  usent 


largement  lorsqu'ils  veulent  faire  montre  de  virtuo- 
sité. .Nous  donnons  ci-après  quelques-uns  de  ces  traits 
improvisés  et  qui  sont  souvent  de  tournure  curieuse. 


ît. 
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Tous  ces  brins  de  thèmes  se  jouent  à  une  allure  assez  vive,  souvent  même  en  presto,  comme  celui-ci, 
par_exemple  : 


Presto 


#* 


r]\.\  irr^l^T^^^ 
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Nous  ne  voulons  pas  abuser  du  lecteur,  d'autant 
plus  que  les  spécimens  que  nous  venons  de  faire 
figurer  l'auront  suffisamment  renseigné. 


La  notation  annamite. 

La  notation  annamite  appartient  au  même  système 


graphique  que  celui  inventé  par  les    Chinois  pour 
noter  les  airs  de  musique. 

La  gamme  chinoise  annamite  classique  correspond 
aux  gammes  hindoues  Carnati  et  Vélavali,  une  des 
seize  mille  gammes  que  les  Hindous  prétendent  avoir 
créées. 


i  -J  -I  r  r 
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II  étaitjusqu'à  présent  admis  que  cette  notation  ne 
désignait  que  la  position  notale,  mais  ne  renfermait 
aucune  indication  dynamique.  Ceci  est  une  erreur'. 
Nous  verrons  plus  loin  qu'il  y  a  pour  certaines 
notes  jusqu'à  trois  caractères  dilTér'ents,  ayant  pour 
but  de  faire  imprimer  plus  ou  moins  de  vigueur  au 
son  qu'elles  représentent.  Mais  quoique  ayant  à  leur 
disposition  trois  différents  systèmes  de  notation,  les 
Annamites  utilisent  surtout  la  première  espèce  du 
tableau  ci-dessous  et  qui  est  le  mode  ho,  c'est-à-dire 
la  gamme  de  si  majeur,  de  laquelle  se  trouvent  éloi- 
gnées la  quarte  et  la  septième. 

Voici  donc  le  tableau  qui  montre  les  différentes 
espèces  de  notation  en  usage  en  Extrême-Orient. 

Première  espèce.  —  Comme  nous  l'avons  dit  précé- 
demment, c'est  la  notation  la  plus  usitée. 


É 


P 


^ 


P 


g5» 


D. 


D. 


Les  notes  fan,  hô,  tu,  sang,  conrj,  ngu  peuvent  se 
noter  de  façons  différentes,  qui  ont  pour  conséquence 
'le  faire  entendre  les  notes  forte  ou  piano.  Néan- 
moins, cette  notation  soulève  des  difficultés  qui  ne 
s'aplanissent  qu'à  force  de  routine  et  d'habitude. 
Ces  dernières  exercent  d'ailleurs  un  grand  empire 
dans  toutes  les  questions  d'art  en  Extrême-Orient. 
Un  exemple  nous  fera  vite  comprendre. 

Nousavonsdéjàfait  observer  que,  lorsque  le  peuple 
chante,  il  affectionne  la  tonalité  la  mieux  adaptée 
à  ses  moyens  vocaux,  et  qui,  par  rapport  à  notre  dia- 
pason, est  celle  de  fa  majeur.  Dès  lors,  la  position 
lonale  des  signes  graphiques  subit  une  modifica- 
tion, et  ceux-ci  représentent  alors  l'échelle  tonale 
suivante  : 


fei 
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1.  Vuii-  notre  tableau  de  lu  Nolatiuti. 
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Donc,  le  passaije  suivant  : 


i 


feE 


m 


devra  être  noté  comme  suit  ^C  s'il  est  deslinê 

aux  chanteurs;  encore  Jl 

ces  derniers  devront-ils  être  Jl 

suffisamment  initiés  aux       /\ 

secrets  de  leur  art  pour  ne  pas  chanter  la  notation 

exacte  qui  signifie  : 


m 


Or,  pourquoi  les  musiciens  indigènes  n'écrivent-ils 
pas  coriecteiueut  de  la  façon  suivante  :  7*^ 
puisque  la  première  notation  contient  ft 
sur  le  2"=  temps  un  intervalle  de  7™"  ^ 

^\ 

auquel  ils  ne  sont  pas  accoutumés,  et  qu'ils  peuvent 
éviter  en  notant  correctement  ce  contour  mélodi- 
que? Malgré  nos  recherches,  la  routine  asiatique  ne 
nous  a  pas  olïert  d'explication  satisfaisante  de  cette 
bizarrerie.  Toujours  est -il  qu'il  n'est  pas  aisé  de 
devenir  un  Tri-dm,  c'est-à-dire  un  connaisseur  en 
musique,  en  pays  annamite,  si  l'on  considère  les 
formules  creuses  de  la  théorie  musicale  indigène. 

Quoique  cei'lains  écrivains  aient  prétendu  que 
cette  première  espèce  de  notation  était  uniquement 
réservée  aux  morceaux  destinés  à  être  joués  par  le 
Thap-luc  seulement,  nous  pouvons  assurer  que  ce 
genre  de  notation  est  presque  le  seul  usité  pour 
quelque  instrument  que  ce  soit. 

Deuxième  espèce.  —  Il  arrive,  mais  rarement,  que 
les  musiciens  se  servent  de  ces  caractères  quand  ils 


écrivent  un  air  pour  les  instruments  à  vent.  Il  en  c-it 
de  même  de  la 

Troisiùiiic  espèce,  qui  serait  ]ilus  spécialement  réser- 
vée aux  instruments  à  cordes.  Dans  la  pratique,  il 
n'en  est  rien,  et  la  première  espèce  conserve  les  pré- 
férences des  musiciens. 

Le  défaut  capital  de  la  notation  extrôme-orienlale, 
c'est  qu'elle  n'indique  rien  au  point  de  vue  du  rytlune. 
Il  est  simplement  admis  que  le  premier  temps  fort  s'o- 
père sur  le  premier  caractère  de  chaque  petit  groiipe. 

L'empirisme  et  la  routine  doivent  guider  les  musi- 
ciens lorsqu'ils  répètent  un  morceau;  leur  système 
de  notation  n'a  donc,  même  pour  eux,  qu'une  valrur 
très  relative;  elle  est  en  somme  d'une  précision  dou- 
teuse. Tandis  que  chez  nous  l'orthographe  musicale 
est  allée  en  se  perfectionnant  depuis  l'époque  loin- 
taine où  l'on  se  servait  des  neumes,  les  Chinois  et 
les  Annamites  ont  immuablement  respecté  et  con- 
servé leur  système  archaïque,  sans  y  apporter  la 
moindre  modification,  le  moindre  progrès. 


Nous  avons  fait  observer  plus  haut  que  la  valeur 
des  dilférentes  notes  ne  se  trouvait  pas  indiquée  dans 
la  notation  extrême-orientale.  Les  mesures  sont 
indiquées  par  de  petits  intervalles  ou  par  des  zéros. 

La  notation  s'opère  verticalement  et  rarement 
dans  le  sens  horizontal.  A  la  fin,  l'écrivain  annamite 

place  souvent  le  caractère  tat  ^  qui  signifie  fin. 

Si  on  ajoute  à  ce  système  incomplet  et  rudimen- 
taire  les  croyances  symboliques  des  cinq  tons  qui 
signifient  cinq  couleurs,  etc.,  il  convient  d'avouer  que 
l'art  musical  ne  pouvait  guère  progresser  et  sortii 
du  cadre  étroit  que  lui  avaient  assigné  les  gouver- 
nants. Il  est  un  fait  réel,  c'est  que  la  musique  faisait 
partie,  en  Chine,  de  l'administration.  Malgré  l'amour 
qu'ils  ont  toujours  professé  pour  cet  art,  les  Extrême- 
Orientaux  n'ont  jamais  su  vaincre  leurs  penchants 
rituels  et  n'ont  pas  pu  faire  sortir  la  musique  de 
l'état  primitif  dans  lequel  ils  l'avaient  reçue  de  leur's 
ancêtres. 
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L'ORCHESTRE    ANNAMITE 
Les  instruments  de  luusiqne* 

Nhac-Khi 

L'orchestre  annamite  se  compose  généralement 
de  quatre  à  dix  musiciens.  On  ne  saurait  donner  à 
ce  sujet  un  chiffre  rigoureux,  l'orchestre  étant  rare- 
ment complet,  surtout  en  ce  qui  regarde  les  instru- 
ments à  percussion  dont  la  variété  est  très  grande. 

Dans  l'orchestre  annamite,  les  cuivres  font  abso- 
lument défaut,  et  nous  n'avons  que  trois  groupes  à 
envisager  : 

i"  Les  instruments  à  vent,  en  bois; 

2"  Les  instruments  à  cordes  ; 

3°  Les  instruments  à  percussion. 

Les  instruments  à  vent,  en  bois,  ne  sont  pas  très 
nombreux;  ils  se  composent  de  : 

1°  Flûtes  de  différentes  grandeurs  droites  ettraver- 
sières  ; 

2°  Hautbois  de  deux  grandeurs  diff'érentes; 

3°  Pipeau  double. 

Ainsi  donc,  aucun  instrument  grave. 

Les  instruments  à  cordes  sont  bien  plus  nombreux, 
et  si  leur  timbre  se  ressemble  beaucoup,  leur  forme 


est  très  variée.  Les  Annamites  les  considèrent  comme 
étant  des  instruments  nobles. 

1"  Le  violon  à  deux  cordes  avec  archet  passant 
dans  les  cordes. 

2°  La  guitare  à  trois  cordes,  caisse  recouverte  de 
peau  de  serpent. 

3°  La  mandoline  à  quatre  cordes,  forme  de  rate 
(viscéral. 

4°  La  guitare  à  quatre  cordes,  à  caisse  discoïde, 
guitare  des  chanteuses. 

5°  La  grande  guitare  à  trois  cordes,  à  caisse  rectan- 
gulaire. 

6'=  Le  cymbalum,  tenant  de  l'ancien  asor  égyptien. 

7°  Le  monocorde,  usité  surtout  par  les  aveugles. 

Les  instruments  à  cordes  sont  de  beaucoup  pré- 
férés aux  autres  par  les  indigènes.  Les  cordes  sont 
actionnées  de  quatre  manières  :  elles  sont  frottées, 
grattées,  pincées  ou  frappées. 

Les  i)istrument$  à  percussion  sont  légion.  Leurs 
formes  et  grandeurs  sont  d'une  variété  inlinie,  de- 
puis l'infime  grelot  en  bois  que  l'on  frappe  au  moyen 
d'un  bâtonnet  de  bois  dur,  jusqu'aux  grands  gongs 
et  tambours,  tam-tams  et  cloches,  etc. 

Ces  instruments  servent  surtout  a  accentuer  les 
rythmes,  ou  encore  à  souligner  par  de  mêmes  valeurs 
celles  du  dessin  mélodique,  ainsi  que  nous  le  mon- 
trons dans  l'exemple  qui  suit  : 


Cordes 


Percussion 
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ou  encore 


Cordes 


Percussion 


[°  Tronrj-giang,  petit  tambour. 

2°  Trong-boc,  tambour  plat. 

3°  Trong-quan,  corde  vibrante. 

4°  Trong,  grosse  caisse,  tam-tam. 

.'3°  Bom,  tambour  long. 

6"  Go7ig,  plaque  circulaire  en  fonte. 

1"  Chuông,  timbre  en  cuivre. 

8"  Thiéu-canh,  timbre  en  cuivre. 

'J°  Tiu,  timbre  en  cuivre. 

40"  Thanh-là,  tympan. 

H"  Nao-bat,  cymbales. 

12»  Mû,  grelots  en  bois. 

13°  Sinh-tiên,  castagnettes  à  sapèques. 

14°  Sinh,  castagnettes  d'aveugles. 

ib»  Cap-/ii',  castagnettes  annamites. 

16°  Khanh,  tympan  en  métal  ou  en  pierre. 

17°  Cluiong-kltanli,  clochette  à  tympans.  ' 

Après  avoir  donné  la  nomenclature  générale  des 
instruments  qui  forment  l'orchestre  annamite,  nous 
allons  les  étudier  dans  leur  ordre  successif,  en  ornant 
les  exposés  du  plus  grand  nombre  possible  de  dessins, 
ceux-ci  étant  en  général  plus  explicites  qu'une  longue 
description. 


INSTRUMENTS    A    VENT    EN    BOIS 
Câi  ong  dich'. 

LA    FLUTE   ANNAMITE 

La  flùle  annamite  ressemble  tout  à 
fait  à  la  tlùte  traversière  ou  tliUc  alle- 
mande des  svi°  et  xvii"  siècles;  on  peut 
s'en  rendre  compte  par  le  dessin  ci- 
contre. 

Elle  est  faite  d'un  morceau  de  bam- 
bou, et  a  une  longueur  totale  de  0"',bo  ;  Fig.  5S0. 
ce  tube  de  bambou  mâle  est  percé  de 
onze  trous.  Oji  obtient  le  sou  eu  soufllant  par  le 
trou  B;  on  bouche  le  trou  C  au  moyen  d'une  petite 
boule  de  papier  de  soie.  Deux  autres  ouvertures 
servent  à  y  passer  un  cordonnet  de  soie  afin  de 
suspendre  l'instrument  après  l'usage;  les  autres 
trous  servent  au  doigté  pour  obtenir  les  différentes 
notes. 


t.  Cin  i.st  i';irticlo  masculin  :  le. 
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Voici,  aussi  précise  que  possible,  l'échelle  de  celle 
llûte  primitive  (pri^c  8-10  cents=20  à  io  centimes)  : 


P 


à 


0 


Le  trou  B  est  situé  à  treize  centimètres  de  l'extré- 
mité  ;  il  est  ovale  et  long  de  dix  millimètres  sur  sept 
millimètres  de  largeur.  A  six  centimètres  du  trou  B 
se  trouve  le  trou  C,  rond,  et  de  huit  millimètres  de 
diamètre. 

Le  premier  trou  servant  au  doigté  est  séparé  de  C 
par  un  intervalle  de  soixante-sept  millimètres;  les 
sis  autres  ouvertures  sont  également  de  forme  ovale, 
huit  millimètres  sur  six  millimètres;  elles  sont  pla- 
cées à  des  distances  de  vingt  millimètres  les  unes 
lies  autres. 

Cette  fliHe  n'est  pas  laquée;  les  luthiers  indigènes 
lui  laissent  la  couleur  jaune  primitive  du  bambou 
dont  elle  est  construite. 

Les  extrémités  sont  formées  par  des  bagues  en  os, 
li.xées  au  tube  soit  avec  de  la  laque,  soit  avec  de  la 
colle.  On  ne  saurait  prétendre  que  les  luthiers  appor- 
tent à  la  confection  de  ces  instruments  les  soins 
nécessaires;  elles  sont  d'un  travail  plutôt  grossier. 
Le  tout  trouve  son  explication  dans  le  prix  fabuleu- 
sement bas  auquel  les  luthiers  vendent  leurs  pro- 
duits. 
Les  flOites  cliinoises,  trois  ou  quatre  fois  plus  chères, 

sont  d'une  facture  in- 
finiment supérieure; 
cela  a  sa  raison  d'ê- 
tre :  l'Annamite  aime 
peu  la  flûte,  poui' la- 
quelle, par  contre,  se 
passionne  le  Chinois. 
En  général,  les  ins- 
truments de  ces  pays 
sont  rudimentaire- 
ment  fabriqués,  sans 
le  moindre  soin;  ils 
ne  sont  surtout  pas 
considérés  comme 
étant  des  objets  pré- 
cieux, et  le  métier  de 
luthier  ne  s'élève  pas, 
en  Indo-Chine,  au- 
dessus  des  autres  mé- 
tiers manuels,  excep- 
tion faite  pour  les 
luthiers  cambod- 
giens qui  apportent 
des  soins  particuliers  à  la  confection  de  leurs  ins- 
truments. 

Ceci  dit,  nos  lecteurs  comprendront  aisément  pour- 
quoi il  est  impossible  de  trouver  de  vieux  instruments 
de  musique  en  Indo-Chine.  La  tlilte  en  bambou  devient 
très  vite  la  victime  des  poux  de  bois,  et  ne  résiste  pas, 
comme  nos  instruments,  aux  attaques  du  temps. 


FiG.  5S1. 


Le  timbre  de  la  llùte  annamitejn'est  pas  moelleux; 
il  a  une  certaine  douceur,  mais  la  mauvaise  construc- 
tion de  l'instrument  s'oppose  à  laproduclion  de  toute 
espèce  de  sons  ronds.  Son  r(Me,  dans  l'orchcstio  an- 
namite, est  la  plupart  du  temps  très  boi'né;  la  llûte 
apporte  sa  note  pour  renforcer  tel  ou  tel  autre  ins- 
trument, et  il  arrive  parfois  que  cette  combinaison 
orchestrale  n'est  pas  des  plus  heureuses.  Aussi  est-ce 
un  instrument  joué  surtout  en  solo,  et  alors,  entendu 
à  une  certaine  distance,  les  sons  qu'il  émet  ont  un 
caractère  champêtre  des  plus  prononcés,  quelque 
chose  de  la  llûte  de  l'an;  l'insaisissable  des  mélopées 
annamites,  des  improvisations  surtout,  lui  convient 
tout  à  fait. 

Cài  Ken. 

LE   H.\UTD01S 

Le  hautbois  annamite  ne  diffère  pas  du  nôtre  en 
principe;  on  obtient  les  vibrations  produisant  le  son 
au  moyen  d'une  anche  double  comme 
pour  notre  hautbois;  son  tuyau  ou  tube 
conique  est  fabriqué  en  bois  de  trac, 
essence  dure  et  légère. 

Le  tube  est  divisé  en  dix  parties  de 
longueurs  inégales.  Sept  trous  y  sont 
pratiqués  et  se  ti'ouvent  placés  entre  les 
3*=  et  9=  ondulations  en  partant  de 
l'embouchure,  lis  sont  ovales  et  ont 
cinq  millimètres  sur  six.  L'anche,  faite 
avec  un  petit  morceau  de  roseau,  est 
fixée  au  moyen  d'un  mince  fil  d'argent 
à  une  pièce  métallique,  dont  la  prolon- 
gation est  enfoncée  de  quinze  millimè- 
tres dans  le  tube  en  bois.  Cet  instru- 
ment se  termine  par  un  pavillon  de 
cuivre  jaune.  Fig.  5S2. 


^ 
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Echelle  du  Ca'iken 

L'Annamite  se  sert  autant  du  hautbois  chinois,  de 
proportion  plus  grande,  que  de  son  hautbois  propre; 
le  Chinois  en  agit  de  même. 

Tout  en  ayant  les  défauts  de  notre  hautbois,  il  ne 
possède  aucune  des  qualités  qui  font  le  charme  de 
cet  instrument  dans  notre  orchestre.  Le  hautbois 
de  ces  pays  a  le  son  grêle  et  nasillard  ;  il  est  presque 
exclusivement  usité  dans  les  cérémonies  funèbres.  H 
n'a  aucun  des  sons  pathétiques  du  médium  de  nos 
hautbois.  Comme  il  est  grossièrement  construit,  on 
comprend  facilement  que  la  pureté  du  timbre  ne 
soit  pas  sa  plus  grande  qualité. 

Comme  nous  l'avons  déjà  dit,  il  est  surtout  usité 
pour  les  enterrements,  qui  tous,  même  pour  les  pins 
pauvres,  se  font  avec  accompagnement  de  musique, 
ceci  étant  une  question  rituelle. 

Voici  un  des  airs  que  le  hautbois  répète  alors  indé- 
finiment : 
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Cela  n'est  pas  compliqué,  et  nous  ne  pouvons 
guère  considérer  ce  thème  comme  une  des  perles  de 
la  muse  annamite. 


Le  hautbois  est  secondé  dans  sa  langoureuse 
besogne  par  le  pipeau  double,  dont  nous  donnons 
plus  loin  l'explication. 


ÎIIO 
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Cài  Ken  doï. 

LE    riPEAU    DOUBLE 


FiG.  583. 


FlG.  58i 


Nous  n'éprouvons  aucune  difficulté  à  avouer  que 
cet  instrument  est  bien  le  plus  aniimusical  de  la  col- 


leclion  indigène.  Qu'on  se  figure  deux  petits  tubes 
de  bambou  percés  chacun  de  sept  trous  et  liés  l'un  à 
l'autre  par  de  la  fibre  de  bambou. 

Les  deux  anches  sont  faites  avec  l'enveloppe  sé- 
chée  de  certaines  chrysalides.  Entre  le  premier  et  le 
second  trou  se  trouve,  sur  la  face  opposée  et  dans 
chacun  des  tubes,  un  trou  dans  lequel  on  passe  un 
cordonnet  de  soie  multicolore  destiné  à  suspen- 
dre l'instrument. 

Nous  donnons  ci-dessous  l'échelle  de  cet  instru- 
ment, le  moins  musical  de  tous  : 


i 
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Ce  pipeau  double  fait  entendre  exclusivement  ses 
notes  criardes  dans  les  cérémonies  mortuaires.  Ceci 
est  facile  à  comprendre,  car,  esthétiquement,  le  son 
de  cet  instrument  ne  saurait,  sous  aucun  rapport, 
donner  un  note  joyeuse. 

Dans  une  de  ces  cérémonies  qui  précédent  les  en- 
terrements, nous  avons  pu  noter  l'air  suivant  : 


Uj-r    1^^  r  ir,^'^;;^!!'    ^^ 


Le  pipeau  double  est  généralement  peu  étudié  ; 
c'est  un  instrument  joué  par  des  spécialistes  dans 
les  cérémonies  ci-dessus  mentionnées. 

INSTRUMENTS  A  CORDES 

Comme  nous  l'avons  déjà  dit,  les  instruments  à 
cordes  sont  les  instruments  nobles  de  l'Annamite. 
Leur  variété  est  plus  grande  et  leur  sonorité  de  beau- 
coup supérieure  à  tout  ce  que  ce  peuple  d'Extrême- 
Orient  a  su  créer  en  fait  d'instruments  à  vent. 


Fui.  5S5. 


Le  trio  à  cordes  le  plus  fréquemment  usilé  se 
compose^du  Tluip-luc,  du  Cin-nhi  et  du  I)an-)iijuijet; 
ce  deinier  est  [quelquefois  remplacé  par  le  Cid-lam. 
Nous  sommes  donc  là  en  présence  de  cordes  grattées. 


frottées  et  pincées,  ce  qui  produit,  quand  les  exécu- 
tants sont  bons,  un  elfet  agréable  et  doux. 

Le  dessin  annamite  que  nous  reproduisonsci-contre 
démontre  clairement  les  préférences  de  l'itnligène  qui 
vont  droit  aux  violons  et  aux  autres  instruments  à 
cordes.  Sur  les  huit  instruments  qui  composent  ce 
tableau,  un  seul  est  actionné  au  moyen  du  souflle, 
deux  sont  à  percussion  et  cinq  sont  munis  de  cordes 
que  l'on  met  en  vibration  de  différentes  façons. 

Le  lecteur  constatera  que  plusieurs  des  instruments 
dont  il  a  déjà  été  question  manquent  sur  ce  dessin. 
Cela  provient  de  ce  que  les  rites  musicaux  n'admet- 
tent que  le  nombre  de  huit  instruments. 

Comme  on  le  verra  par  ce  qui  suit,  il  y  a  plus  d'ab- 
sents que  de  présents. 

Cài  Nhi. 

LE    VIOLON 

Le  Câi-nhi  est  l'instrument  de  prédilection  de  l'An- 
namite. Comme  cela  se  pratique  pour  nos  violons 
européens,    on    l'accorde  en  quinte  et,   en   théorie, 


comme  suit  : 


^ 


1 


mais  on  supprime,  en 


pratique,  les  #,  et  on  accorde  sur  do-soL 

Le  violon  annamite  joue  dans  les  orchestres  le 
rôle  le  plus  important  ;  la  partie  mélodiijuc  lui  est 
presque  uniquement  confiée.  Même,  lorsque  la  lâche 
de  rendre  la  mélodie  passe  monientunémcnt  à  un 
autre  instrument,  il  reste  toujours  au  premier  plan 
en  doublant  l'air,  soit  à  l'unisson,  soit  à  l'octave. 
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C'est,  avec  le  cviiibahini,  l'instrument  qui  a  les 
plus  faraudes  chances  de  plaire  aux  oreilles  euro- 
péennes; le  son  de  ce  violon  a  quelque  chose  d'infi- 
niment pénétrant.  Pour  qu'il 
puisse  se  faire  apprécier,  il 
doit  être  mis  entre  de  bonnes 
mains;  il  ne  souffre  pas  la 
médiocrité,  car  alors,  d'un 
bond,  il  descend  au  degré 
d'un  insupportable  crin-crin. 
Les  bons  exécutants  font 
une  différence  absolue  entre 
les  sons  bouchés  et  les  sons 
ouverts.  Pour  obtenir  les  sons 
bouchés,  ils  mettent  le  violon 
entre  leurs  genoux.  Or,  la 
caisse  du  violon  étant  ouverte 
à  l'arrière,  il  va  de  soi  que  si 
cette  ouverture  se  trouve 
appliquée  contre  le  genou,  le 
son  perdra  de  sa  clarté;  il 
ressemblera  presque  à  celui 
de  l'alto.  Le  chant  exige-t-il 
un  timbre  plus  mordant,  plus 
brillant  et  plus  vif?  L'Anna- 
mite   placera    le    violon    par 

\4 
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fv3u  de  serpent 

b'Ri.  5S7. 


terre  en  appuyant  le  pied  sur  la 
partie  supérieure  de  la  caisse,  du 
côté  opposé  aux  cordes.  De  la  sorte, 
le  pavillon  étant  ouvert,  les  notes 
n'ont  plus  ce  caractère  voilé. 

Le  manche  du  violon  annamite 
est  fait  d'un  morceau  de  gô  trac 
(bois  de  trac,  une  des  essences  les 
plus  dures)  de  quatre-vingt-sept  cen- 
timètres; il  a  un  centimètre  d'épais- 
seur à.  son  e.xtrémité  inférieure,  qui  s'emboîte  dans 

la  caisse  de  l'instru- 
ment, et  la  traverse, 
pour  aller  ensuite 
en  grossissant  jus- 
qu'à deux  centimè- 
tres d'épaisseur  près 
des  chevilles. 

Au  delà  des  che- 
villes le  manche  se 
termine  en  une 
courbe  garnie  d'une 
petite  plaque  en  os 
ou  en  ivoire. 

Les  chevilles  ont 
une  position  qui  ne 
se  retrouve  dans 
aucun  autre  instru- 
ment à  cordes;  elles 
viennent  aboutir  sur 
la  touche.  Cet  agen- 
cement est  rendu 
nécessaire  par  la 
position  de  l'archet 
dont  le  crin  est  en- 
chevêtré dans  les 
cordes,  et  pour  lui 
laisser  le  plus  de 
liberté  possible. 

L'archet  anna- 
mite est  infiniment 
plus  souple  et,  sous  tous  les  rapports,  supérieur  à 
l'archet  chinois  et  cambodgien.  Le  dessin  ci-contre 
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mettra  le  lecteur  à  même  de  juger  le  luthier  anna- 
mite sous  le  rapport  de  l'élégance  de  ses  pi'oduits. 

Les  violonistes  annamites  tiennent  l'archet  de  la 
même  façon  que  nos  violoncellistes  manient  le  leur. 
Ils  font  également  usage  de  la  colophane,  dont  ils 
ont  toujours  un  petit  moiceau  fixé  sur  la  caisse 
sonore,  entre  les  cordes  et  le  manche. 

Pour  obtenir,  avec  une  aussi  petite  caisse,  —  elle 
n'a  que  six  centimètres  de  diamètre  à  l'endroit  on 
est  adapté  le  chevalet,  —  une  plus  grande  sonorité, 
cette  caisse  a  été  recouverte  d'un  morceau  de  peau 
de  serpent. 

C'est  sur  cette  peau  de  serpent  que  repose  le  che- 
valet primitif.  Dans  les  deux  incisions  qui  se  trou- 
vent sur  l'arête  du  chevalet  viennent  passer  les  deux 
cordes  en  soie,  d'une  épaisseur  à  peu  près  égale. 

Un  des  aiis  favoris  et  qui  sied  particu- 
lièrement bien  au  violon  annamite  est 
celui  intitulé  Le  Ruisseau  qui  coule.  Nous 
en  avons  donné,  ci-dessus,  aux  «  Airs  an- 
namites »,  une  notation  française. 

Cài-tam. 

LA    GUITAUE    A    TROIS    CORDKS 

Cette  guitare,  dont  la  caisse  est  recou- 
verte de  peau  de  serpent,  se  joue  au 
moyen  d'un  onglet  que  l'imligène  fabri- 
que d'une  façon  très  primitive.  Il  consiste 
en  un  simple  petit  morceau  de  bambou 
qui  se  fixe  à  l'intérieur  du  doigt,  du  côté 
opposé  à  l'ongle,  au  moyen  d'une  étroite 
bande  d'étoffe  ou  de  papier. 

Ses  trois  cordes  s'accordent  sur  les 
notes  suivantes  : 


^^^ 
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Au  tiers  de  la  hauteur  du  manche  se 
trouve  une  petite  pièce  en  os  faisant  office  de  sillet. 
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En  faisant  passer  les  trois  cordes  par  ce  sillet,  o» 
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obtient  la  sonorité,  qui  sans  cela  ferait  absolument 
défaut,  car  il  faut  tenir  compte  de  la  longueur  anor- 
male de  la  touche,  ainsi  que  de  la  faible  tension  que 
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leis  Annamites  donnent  à  leurs  cordes.  Donc,  en  les 
laissant  à  vide  sur  le  long  parcours  existant  entre  les 
chevilles  et  le  chevalet,  les  cordes  ne  manqueraient 
pas  de  heurter  le  bois  de  la  touche  lorsqu'on  les  met- 
trait en  vibration,  et  la  sonorité  serait  impossible  à 
obtenir.  En  outre,  ce  sillet  sert  encore  de  capo  tasto, 
quoique  l'indigène  fasse  rarement  usage  de  la  faculté 
de  changer  le  ton  des  cordes. 

Le  son  de  cet  instrument  est  plutôt  dur,  surtout 
celui  de  la  première  et  de  la  deuxième  corde  ;  la 
troisième  corde,  en  vertu  de  son  épaisseur,  a  déjà 
quelque  similitude  avec  nos  cordes  de  violon.  Les 
trois  cordes  sont  faites  soit  en  boyau,  soit  en  soie. 

Enfin,  reste  le  bouton  qui  retient  les  cordes,  cet 


instrument  ne  possédant  pas  de  cordier;  il  est  en  os 
et  grossièrement  sculpté.  Sur  le  côté  opposé  de  ce 
bouton,  nous  apercevons  une  ouverture  ronde  de 
huit  millimètres;  celte  ouverture  s'ap- 
plique sur  l'extrémité  du  manche  qui  tra- 
verse la  caisse  sonore  de  part  en  part. 
Sous  ce  rapport,  le  violon  annamite  est 
encore  plus  rudimentaire  ;  les  cordes 
viennent  simplement  s'enrouler  autour  de 
l'extrémité  inférieure  du  manche. 

Le  Câi-tam  possède  à  peu  près  le  même 
répertoire  que  le  violon  annamite;  mais, 
en  général,  il  s'associe  aux  autres  instru- 
ments à  cordes  pour  compléter  l'orchestre 
rituel. 

Câi  dan  ty. 

MANDOLINE    EN    FORME    DE    RATE 

Cet  instrument  à  4  cordes,  cliinois   et 
annamite,  sorte  de  mandoline,  tire  son 
nom  de  sa  forme  renflée  et  oblongue.  De 
proportions  élégantes  et  léger,  il  est  un  des 
plus   gracieux   spécimens   de  la  lutherie 
annamite;  il  rappelle  assez  noire  mando- 
line. 
Sa  longueur  totale  est  de  96  centimètres,  et  la  plus 
grande  largeur  de  la  caisse  sonore  est  de  24  centi- 
mètres. (Voir  ci-contre.) 

A  l'intérieur  de  la  caisse  sonore  est  fixé  un  mor- 
ceau de  tôle  de  cuivre  qui  sert  à  augmenter  un  tant 
soit  peu  la  sonorité  assez  faible  de  l'instrument. 

Quant  aux  cordes,  les  deux  aiguës  ont  le  son  des 
cordes  Je  cithares,  les  deux  autres  donnent  absolu- 
ment des  sons  de  mandoline. 

Une  observation  des  plus  curieuses  :  l'on  est  à 
même  de  faire  les  quatre  gammes  suivantes  en 
appuyant  sur  les  dix  touches  qui  garnissent  la  table 
de  cette  mandoline  : 


l"".*"  corde 
10  touches 


i 
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2f  corde 
10  touches 


mieux  en 
enharm. 
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3f  corde 
9  touches 


4f  corde 
9  touches 


m 


P^ 


À  ^    4  a  =?^ 
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Pourquoi  les  Annamites  n'ont-ils  pas  trouvé  ou 
adopté  cette  gamme?  Nous  en  cherchons  vainement 
l'explication.  Il  y  a  là  certainement  des  raisons  indé- 
pendantes de  leur  volonté,  car  il  est  matériellement 
impossible  qu'un  musicien  annamite  n'ait  pas  joué 
ees  gammes  qui  se  présentent  si  naturellement,  d'au- 


tant plus  qu'elles  sont  provoquées  par  des  louches 
placées  de  façon  à  donner  régulièrement  les  inter- 
valles par  la  simple  application  des  doigis.  Faut-il 
donc  attr'ihuer  cette  abstention  à  la  routine,  à  cette 
constante  habitude  qui  fait  que  les  musiciens  d'au- 
jourd'hui se  contentent  de  rabâcher  les  airs  ancien» 
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sans  y  ajouter  la  moindre  variante,  sans  faire  aucune 
réflexion? 

Ou  bien  encore,  faut-il  invoquer  les  suggestions 
iFune  pratique  religieuse?  Beaucoup  d'Annamites, 
ignorants  sans  doute,  croient  que  Confucius  ou  lioud- 
dha  aurait  approuvé  et  décrété  Tusagc  exclusif  des 
cinq  Ions,  et  le  peuple  considère  cette  sanction  comme 
chose  sacrée.  La  recherche  d'une  amélioration  quel- 


conque équivaudrait-elle,  dans  l'esprit  du  peuple,  a 
la  perpétration  d'un  sacrilège? 

Les  suppositions  les  plus  extravagantes  se  présen- 
tent tout  naturellement  dans  un  cas  comme  celui-ci, 
et  nous  n'avons  pu,  en  dépit  de  nos  recherches, 
trouver  une  explication  plausible  ou  légitimant  tant 
soit  peu  cette  superstition. 

Pour  terminer,  nous   passons  en  revue  quelques 
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détails  de  l'instrument.  Les  chevilles  sont  en  bois  dur, 
tournées  et  soigneusement  faites;  les  cordes,  en  soie, 
viennent  s'adapter  à  un  cordier  de  bois  recouvert 
d'une  plaque  en  ivoire.  La  tète  du  manche  est  gra- 
cieusement sculptée  et  représente  une  chauve-souris, 
la  tête  en  bas.  Chez  les  Annamites,  la  chauve-souris 
est,  comme  on  le  sait,  un  symbole  de  bonheur.  La 
partie  A  est  une  série  de  quatre  pièces  d'ivoire  de 
forme  convexe  encadrées  de  chaque  côté  d'un  lîlet  de 
bois  dur. 

Cài  dan  nguyet. 

LA    GLITARE    DISCOÏDE 

Encore  un  instrument  à  4  cordes,  accordé  en 
quintes;  ces  cordes  sont  accouplées,  comme  celles 
de  nos  mandolines,  afin  de  renforcer  la  sonorité;  le 
son  de  cette  guitare  est  absolument  celai  de  nos  gui- 
tares françaises'. 


=f 


i 


Et 


T 


La  caisse  sonore,  discoïde,  a  un  diamètre  de  0™,36, 
sur  une  hauteur  de  63  millimètres.  Elle  cache  égale- 
ment dans  son  intérieur  une  plaque  de  cuivre,  comme 
nous  venons  de  le  dire  pour  le  Dan-tij ;  la  longueur 
totale  de  cette  guitare  est  de  1",03. 

Les  Chinois  possèdent  l'instrument  analogue,  avec 
cette  différence  que  le  manche  est  de  moitié  plus 
petit;  nous  en  donnons  plus  loin  un  croquis  qui  per- 
mettra d'en  juger;  si  nous  mentionnons  ici  l'instru- 
ment chinois,  c'est  que  l'Annamite  se  sert  souvent  de 
la  guitare  chinoise. 

Quand  l'instrument  est  de  bonne  qualité,  la  table 
sonore  est  faite  d'une  seule  pièce  ;  si  c'est  une  gui- 
tare vulgaire,  cette  partie  essentielle  est  formée  de 
deux  pièces.  La  sonorité  de  l'instrument  s'en  ressent 
considérablement. 

L'étendue  usitée  du  dan-nguyet  est  la  suivante  : 


m 


^ 


La  première  et  la  seconde  corde  font  entendre  les 
notes  rituelles  de  la  gamme  de  sol  majeur  : 


'm 


^ 


m 


É 


La  troisième  et  la  quatrième  corde  font  entendre  les  notes  rituelles  de  la  gamme  d'«?  majeur  : 


1.  Voir  les  dessins  ci-dessus. 
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Les  cordes  de  cet  instrument  sont  en  soie.  Avec  le 
violon  et  le  cymbalum,  le  Dan-ngmjct  est  un  des 
inslrnmenls  favoris  des  Annamites;  il  occupe  la 
région  tonale  grave  de  l'orchestre  indigène.  Il  est, 
en  outre,  l'instrument  favori  des  chanteurs,  car  sa 
gravité  vient  agréablement  soutenir  les  voi,x  un  peu 
grêles  des  indigènes. 

Câi  dan-day. 

GUITARE 
DES    CHANTEUSES 


Voici  la  guitare  à 
trois  cordes  servant 
uniquement  à  accom- 
pagner les  chanteuses. 

Au  dos  de  la  caisse 
sonore  est  pratiquée 
une  ouverture,  sorte 
d'ouïe,  afin  d'augmen- 
ter le  son  qui,  sans 
cette  disposition,  se- 
rait faible,  vu  les  di- 
mensions de  cette 
caisse  qui  ne  sont  pas 
en  proportion  avec  la 
longueur  des  cordes 
de  soie.  Du  cordier  au 
sillet,  les  cordes  ont 


FiG.  596. 

la  triple  longueur  de   la  dimension   de  la  caisse. 

Les  Dan-days  ne  sont  pas  des  instruments  popu- 
laires; les  quelques  spécimens  que  nous  avons  ren- 
contrés étaient  de  construction  soignée. 

Les  musiciens  indigènes  accordent  cet  instrument 
en  quintes,  de  la  façon  suivante  : 


S 


f^ 


C'est  donc  un  instrument  grave,  dont  on  pince  les 
cordes  pour  les  faire  vibrer;  leur  timbre  a  beaucoup  de 
ressemblance  avec  celui  des  cordes  graves  de  notre 
alto. 

Câi  dan-thhap-luc. 

LE    PSALTERION 

Toutes  les  hypothèses  autorisent  à  supposer  que 
le  Thap-luc  est  le  précurseur  chinois  du  cymbalum 
hongrois.  Pour  faire  résonner  les  cordes  de  ces  deux 
derniers  instruments,  on  emploie  des  marteaux  ma- 
niés à  la  main,  tandis  que  les  Annamites  ont  conservé 
l'habitude    de   les   gratter   au    moyen  de   pleclres, 


comme  pour  le  Clii-tayn,  Celle  façon  de  procéder 
étant  plus  priniilive,  il  nous  semble  qu'elle  doit  être 
antérieure  à  l'emploi  des  marteaux. 
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Les  Egyptiens  avaient  un  instrument  analogue 
au  Thap-luc,  tandis  que  nous  n'avons  pu,  en  dépit  de 
recherches  laborieuses,  trouver  quelque  chose  qui 
permette  de  préciser  l'époque  à  laquelle  les  deux 
cymbalums  mentionnés  plus  haut  furent  inventés. 

La  forme  du  Thap-luc,  infiniment  plus  simple  que 
la  forme  trapézoïdale  du  cymbalum  chinois,  a  dû  se 
présenter  plus  naturellement  à  l'esprit  des  premiers 
créateurs  de  cet  instrument. 

Au  British- Muséum  on  conserve  un  bas -relief 
assyrien  représentant  Assur-.N'azir-Pal  sacrifiant  un 
taureau;  à  la  gauche  du  loi  se  trouvent  placés  deux 
musiciens  jouant  de  l'Asor, instrument  presque  iden- 
tique comme  forme  au  cymbalum  aimamite.  Il  est 
possible  que  les  Chinois  aient  eu  connaissance  de 
l'Asor  assvrien. 
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Or,  la  table  du  Thnp-hic  étant  bombée,  il  devait 
être  assez  malaisé  de  jouer  cet  instrument  avec  des 
marteaux.  Préférant ,  pour  une  raison  que  nous 
ignorons,  ces  derniers  aux  plectres,  les  fils  du  ciel, 
en  gens  inventifs,  ont  dû  de  suite  entrevoir  la  forme 
plane  et,  eu  égard  aux  cordes  longues  et  au.K  cordes 
coiirles,  ils  ont  imaginé  le  trapèze  que  l'on  connaît, 
en  Europe,  par  le  cymbalum  en  usage  chez,  les  Hon- 
grois. 

Qu'on  veuille  bien  jeter  un  coup  d'u'il  sur  notre 
dessin  (vue  en  plani  ;  on  constatera  que  loule  la  partie 
A  affecte  déjà  la  forme  d  un  demi-trapèze. 

Nous  ne  pouvons  faire  que  des'supposilions,mais 
Il  n'y  aurait  rien  de  surprenant  à  ce  que  les  Chinois 
aient  tiré  de  celte  disposition  la  forme  detleur  cym- 
balum. 

I,e  Thap-luc  est  garni  de  seize  cordes  métalliques 
accordées  comme  suit  : 
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Médium 


PP 


Il  embrasse  donc  une  étendue  considérable. 

La  partie  srave  n'est  pas  bi  meilleure;  le  médium 
lui  est  de  beaucoup  supérieui-;  quant  nu  rej^islre 
aigu,  il  est  d'un  timbre  argi^nlin  dont  les  artistes 
indigènes  savent  liier  un  1res  bon  parti.  Mais  ils  n'ont 
jamais  sonijé  ù  se  servir  de  deu.v  cordes  à  la  fois;  ils 
n'ulilisent,  pour  ainsi  ilire,  presque  pas  la  partie  (I!) 
qui  se  trouve  placée  entre  les  clievilles  et  les  cheva- 
lets, comme  c'est  le  cas  pour  leurs  autres  instru- 


ments. Ils  conlient  la  partie  mélodique  exclusive- 
ment à  la  partie  de  cordes  (A)  située  entre  les 
chevalets  et  le  coi'dier,  qui  est  immobile;  la  raison 
en  est,  pensons-nous,  que  les  cordes  en  leur  partie 
B  ne  présentent  pas  une  succession  tonale  régu- 
lière. 

Nous  donnons  ci-après  un  tableau  comparatif  des 
deux  échelles  tonales,  transposées,  pour  plus  de  faci- 
lité, en  ut  majeur  : 


Partie  A 


m 


Tffj-U 


^â, 
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Partie  B 


^ 


m 
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Nous  avons  donc  là  une  preuve  de  plus  que  l'An- 
namite, ainsi  que  presque  tous  les  Exlrêrae-Orien- 
taux,  n'est  pas  harmoniste,  car  il  aurait  forcément 
dû  entrevoir  le  parti  que  lui  offraient  les  doubles 
cordes;  s'il  ne  l'a  pas  recherché,  c'est  qu'il  n'aime 
que  la  musique  mélodique.  Même  lorsqu'il  renforce 
une  note  de  la  partie  A  à  l'octave,  il  ne  fera  pas 
entendre  à  la  fois  les  deux  notes;  au  Heu  de  jouer  : 


az 


il  jouera  : 


L'ornement  le  plus  caractéristique  et  le  plus  usité 
qu'il  tire  de  cet  instrument  pour  agrémenter  ses 
mélodies  naïves  est  l'arpège  suivant  : 


il  convient  de  ne  pas  oublier  qu'il  trouve  ces  notes 
pour  ainsi  dire  sous  sa  main,  ce  dont  sa  paresse 
s'accommode  on  ne  peut  mieux. 

Nous  retrouvons  ce  goût  des  arpèges  chez  les  Ja- 
ponais, qui  savent  tirer  meilleur  parti  de  cet  orne- 
ment mélodique. 

Quant  à  la  notation,  c'est  celle  désignée  sous  le 
nom  de  «  première  espèce  «  qui  est  la  plus  usitée 
pour  le  Thap-hic,  lorsque  l'instrumenlisle  ne  joue 
pas  par  cœur,  ce  qui  est  le  cas  le  plus  fréquent. 

Quelques  mots  maintenant  de  sa  construction.  Les 
parties  indiquées  en  teintes  foncées  sur  notre  des- 
sin sont  en  bois  dur  dit  trac.  La  lable  est  faite  avec 
le  bois  de  l'abrassin  ou  faux  bancoulii'r  [Elwococca 
vernica  coinm.];  c'est,  d'ailleurs,  l'essence  la  plus 
usitée  en  K.vtrème-Orient  pour  cet  usage. 

Le  coidier,  incrusté  dans  le  cadre  de  trac,  est  d'une 
seule  pièce  en  os,  dans  laquelle  sont  percés  seize 
trous  qui  reçoivent  les  extrémités  des  cordes. 

Des  deux  côtés  et  aux  deux  extrémités,  cet  ins- 
trument est  orné  de  délicates  incrustations  de  nacre. 

Les  cordes,  en   laiton,  sont   toutes   de  la  même 


épaisseur,  t/4  de  millimètre  environ.  Les  chevilles 
sont  en  os,  les  chevalets  en  ivoire. 


Corde 


Fi.: 


5  9  SI. 


La  table  de  résonance  est  en  trac,  et  elle  est  pour- 
vue de  trois  ouïes  pour  renforcer  la  sonorité. 


FiG.  600. 
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Le  Tliap-lue  est  un  des  instruments  favoris  de 
l'Annamite  et  l'un  de  ceux  dont  la  sonorité  peut  le 
mieux  plaire  aux  oreilles  européennes  ;  il  est  en  outre 
d'une  haute  antiquité,  car  c'est  lui  que  nous  voyons 
déjà  entre  les  mains  de  Du-Ba-Nha  et  dont  il  a  été 
question  alors  à  l'exclu  s  ion  de  tout  autre  engin  sonore. 
Lorsque  les  Annamites  le  représentent,  ils  le  dessi- 
nent toujours  sous  sa  forme  primitive,  à  laquelle 
cet  instrument  ne  ressemble  plus  depuis  longtemps. 
L'inexactitude  des  dessins  ne  nous  permet  pas  de 
préciser  l'époque  qui  vil  naître  le  Thap-luc  actuel  et 
le  nom  de  celui  qui  lui  donna  sa  forme  moderne. 

Cài  dan  bào. 

LE  MONOCORDE. 

C'est  l'instrument  de  prédilection  des  aveugles;  il 
exige  une  grande  sûreté  de  main,  car  c'est  par  une 
simple  inflexion  donnée  à  l'arc  en  bois  qui  tend  la 


Llcvation 


Le  monocorde  donne  donc  la  note  grave  de  l'or- 
chestre d'aveugles  qui  se  compose,  en  outre,  du  vio- 
loniste et  d'un  troisième  musicien  marquant  la  me- 
sure par  deux  petits  morceaux  de  bois  dui',  dont  l'un 
sert  à  frapper  l'autre  que  l'homme  lise  entre  l'orteil 
et  le  doigt  de  pied  voisin. 

LES   INSTRUMENTS  A  PERCUSSION 

Ils  sont  légion,  de  toutes  grandeurs,  de  toutes 
espèces  et  faits  avec  toutes  sortes  de  matériaux. 

Depuis  le  bidon  à  pétiole  hors  d'usage,  enfoncé 
dans  le  sol,  et  sur  lequel  on  tend  un  lil  de  laiton  que 
l'on  frappe  en  cadence,  jusqu'au  tam-tam  laqué  et 
richement  orné  de  couleur  or,  plaques  en  cuivre, 
timbres,  castagnettes  à  sapèques,  bois  sonores,  cym- 
bales, grelots  en  bois,  etc.,  toutes  les  matières  pou- 
vant produire  du  bruit  sont  recherchées  et  utilisées 
par  les  indigènes  d'Extrême-Orient. 

En  les  passant  en  revue,, le  lecteur  pourra  se  fami- 
liariser avec  l'invention  des  Asiatiques  sous  ce  rap- 
port. 

Cài  trong-giang. 

PETIT  TAMBOUR 

Ce    tambour    se   frappe   avec   deux  baguettes;  le 
joueur   obtient    des    effets 
différents  en  frappant  tan- 
tôt sur  la  peau,  tantôt  sur 
le  rebord. 

Comme  l'indique  notre 
coupe,  ces  tambours  |sont 
en  somme  de  construction 
fort  simple;   la  caisse  est 
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corde  en  laiton  que  l'on  obtient  le  changement  de 
son. 

Sa  confection  en  fait  un  des  plus  simples  et  des 
plus  archaïques  instruments  annamites.il  est  formé 
d'une  boîte  sans  fond  à  l'extrémité  de  laquelle  est 
introduite  une  cheville  qui  tient  la  corde.  Si  la  pres- 
sion que  la  main  exerce  sur  l'arc  va  dans  le  sens  de 
la  flèche  A,  le  son  deviendra  forcément  plus  grave 
suivantla  force  de  la  pression;  dans  le  sens  B,  le  son 
ira  vers  la  région  tonale  aiguë.  C'est  la  main  gauche 
qui  règle  la  tension  de  la  corde,  la  main  droite  de- 
vant servir  à  frapper  ou  à  gratter  la  corde.  Lorsque 
l'exécutant  est  habile,  il  obtient  des  soupirs  et  îles 
passages  de  sons^imitant  à  merveille  les  inflexions 
de  la  voix. 

L'arc  qui  fait  également  office  de  cordier  se  dé- 
monte dès  que  le  joueur  veut  cesser;  cette  pièce, 
comme  on  peut  s'en  rendre  compte  par  le  dessin, 
est  simplement  emboîtée  dans  une  planchette  et  re- 
tenue par  la  corde. 

L'instrument  est  accordé  le  plus  souvent  sur  la 
note  suivante  : 


^ 


Fitt.  603. 
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^ 


^ 


d'une  seule  pièce  de  bois,  travaillée  au  tour  et  d'une 
essence  ordinaire.  Sur  cette  caisse  est  tendue  une 
peau  de  buffle  dont  la  solidité  est  à  l'épreuve  des 
pires  traitements  qu'elle  subit  de  la  part  de  l'instru- 
mentisle  aniiamile. 

C'est  ce  Trong-gianfi  qui  sert  le  plus  souvent  à 
l'orchestre,  où  il  mêle  sa  note  cadencée  à  celles  des 
instruments  mélodiques. 

Cài  trong-boc. 

LE    TAMBOUR    PLAT 

C'est  un  tambour  dans  le  genre  du  tambour  de 
basque  :  un  cercle  de  bois  sur  lequel  est  Icndue  une 
peau  qui  se  frappe  avec  une  légère  baguette  de  rotin. 
C'est  le  bois  de  mit  qui  sert  à  la  confection  des  cer- 
cles de  Trong-boc. 
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Ce  tambour,  comme  le  précédent,  est  recouvert  de 
laque   rouge ,   laquelle   sert   surtout    à   cacher ,  en 

grande  partie,  les  dé- 
fectuosités de  fabrica- 
tion, car  la  majeure 
partie  de  ces  instru- 
ments est  confection- 
née avec  très  peu  de 
soin. 

Lorsque  nous  abor- 
derons les  produits  de 
la    lutherie    cambod- 
gienne,   nous   verrons 
que  ces  artilices  n'ont  plus  de  raison  d'être,  quand 
l'ouvrier  travaille  avec  soin  et  qu'il  se  sert  de  matière 
première  de  choix. 

Cài  trong-quan. 

LA    CORDE    VIBRANTE 

On  plante  deux  piquets  en  terre  qui  supportent,  à 
0°',65  de  hauteur,  un  mince  rotin  d'un  centimètre 
d'épaisseur  et  de  3-4  mètres  de  longueur,  disposé 
horizontalemenl.  Entre  les  deux  piquets,  versleini- 


namites.  A  ce  moment,  jeunes  gens  et  jeunes  lîlles 
se  réunissent  pour  exécuter  des  duos  rythmés  par 
cet  instrument.  Il  est  de  coutume  d'ahandoimer 
l'instrument  au  chanteur,  mais,  même  dans  les  réu- 
nions mixtes,  c'est  un  garçon  qui  frappe  le  Tivng- 
quaii,  alind'aflirmcr  toujours  la  suprématie  du  sexe 
fort. 

Cài-bom. 

LE    TAIIIÎOL'U   LONG 

Comme  on  peut  s'en  convaincre  par  notre  dessin, 
celui-ci  se  rapproche  énormément  du  tambourin 
provençal.  On  le  porte  autour  du  cou  au  moyen 
d'une  lanière  en  cuir,  et  on  le  frappe  des  deux 
mains. 

Oa  lui  donne   une   couche    de   laque  rouge,  sur 


Auire  liisposition 


FiG.  G06. 

lieu,  est  creusé  un  trou  carré  qui  reçoit  une  plan- 
chette de  40  cm.  X  40  cm.  La  planchette  qui  fait 
office  de  caisse  de  résonance  communique  avec  le 
rotin  par  une  forte  ficelle  tendue,  accomplissant 
ainsi  un  mouvement  attractif  sur  l'arc  en  jonc.  Au 
moyen  de  deux  bâtonnets,  on  frappe  le  rotin,  qui 
produit  alors  un  son  grave  comparable  aux  sons  de 
nos  grosses  cordes  de  contrebasse. 

Il  arrive  encore  que  les  Annamites  simplifient  cet 
instrument  déjà  rudimentaire;  ils  fixent  le  rotin  par 
ses  extrémités  au  sol,  puis  ils  relèvent  son  centre; 
il  est  maintenu  en  cette  position  par  un  bambou  de 
0™,60  qui  repose  sur  la  planchette  mentionnée  plus 
haut. 

Dans  l'antiquité,  le  Tronij-quan  était  un  des  acces- 
soires importants  des  cérémonies  publiques.  De  nos 
jours,  il  ne  bourdonne  plus  qu'aux  veillées  autom- 
nales, au  clair  de  lune  qu'ail'ectionnent  tant  les  An- 


FlG.  607. 

laquelle  sont  peints  des  ornements  couleur 
or  représentant  des  dragons  dans  des  nua- 
ges et  autres  sujets  dans  le  goût  in<ligène. 
Le  Cài-bom  est  surtout  en  usage  dans 
les  cortèges  religieux. 

Câi-trong. 

LE    TAM-TAM 


Espèce  de  grosse  caisse,  tendue  de  peau 
de  buffle  des  deux  côtés,  laquée  en  rouge 
et  ornée,  sur  le  bois  comme  sur  la  peau, 
de  dessins  noir  et  or  :  dragons,  chimères, 
oiseaux  dans  des  nuages,  etc. 

On  attaque  la  peau  de  cet  instrument 
avec  un  bâton  de  bois  dur  de  0",.ïO  de  lon- 
gueur. En  Indo-Chine,  on  a  coutume  de 
pendre  l'instrument;  les  Chinois  préfèrent 
le  lixer  sur  un  pied.  Les  anneaux  de  cui- 
vre servant  à  la  suspension  sont  figurés 
également  sur  notre  dessin. 

Le  tam-tam  est  un  des  plus  anciensjins- 

truments  asiatiques;  il  est  déjà  mentionné 

dans  le  iV/w-iV/ifl,  sorte  d'encyclopédie  dont]  il  sera 

question  plus  loin  (voir  :  Instruments  historiques). 


Légende. 

s.   Bàwbûu 

C  .Corde 

P-PlancMte 

R-  Rohn 

T .  Trjudajisle5ol 
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Les  Annamites  désignent   plus   spécialement  cet 
instrument  par  le  terme  Cài-tronrj  ou  Tam-tam,  ré- 
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servant  le  terme  Gong  aux  plaques  métalliques  dont 
il  est  question  ci-après. 

Gongs. 

On  désigne  par  ce  nom  deux  instruments  de  tim- 
bres fort  différents.  Parlons  d'abord  du  petit  Gong 
qui  consiste  en  une  plaque  en  fonte  de  cuivre  d'un 
alliage  particulier,  qui  est  un  secret  en  même  temps 
qu'une  spécialité  des  fondeurs  de  Hanoï.  Ces  derniers 
approvisionnent  presque  tout  l'Extrême-Orient,  car 
leurs  produits  ont  une  excellente  réputation. 

L'épaisseur  moyenne  du  petit  ^ong  est  de  3  milli- 
mètres, mais,  comme  le  démontre  notre  coupe,  elle 
est  moins  forte  à  l'intérieur. 

Le  diamètre  de  ce  petit  gong  est  d'ordinaire  de 
C^jlS;  le  son,  assez  pur,  est  à  peu  près  le  suivant  : 


— t/ 1 

"/L 

n 

-r*\ 

:W 

1 

Mais  cet  ut  ne  peut  être  considéré  que  comme  son 
fondamental;  en  état  de  vibration,  cette  plaque  fait 
entendre,  à  côté  de  la  fondamentale,  des  sous-en- 
tendues. 


nu 


-'Y^fff 


L'Annamite  connaît,  par  la  pratique,  la  différence 
de  son  obtenu  en  frappant  soit  sur  le  bord,  soit  au 
centre  des  plaques  sonores.  Comme  on  peut  le  voir 
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sur  notre  dessin,  le  milieu  de  ce  gong  montre  un 
petit  renflement.  Ceux  qui  fabriquent  ces  inslru- 
ments  savent  qu'en  frappant  une  plaque  quelconque 
en  son  point  central  le  son  fondamental   est  assez 


Fig.  610. 

vigoureux  pour  atténuer  les  sons  sous-entendus; 
mais  si  l'on  attaque  la  plaque  sur  les  bords,  elle 
donnera  toute  sa  gamme  avec  une  intensité  égale; 
.que  ceux  que  la  matière   intéresse   veuillent  bien 


consulter  les  découvertes  du  célèbre  physicien  alle- 
mand Cbladni. 

Les  Annamites  fabriquent  également,  et  en  grande 
quantité,  le  gong  chinois  {cliièng),  dont  le  diamètre 
courant  est  de  0"',60  à  0™,80  et  dont  les  plus  ^.-rands 
atteignent  parfois  un  diamètre  de  1"',30  à  1"',40  cen- 
timètres. Ces  instruments  font  entendre  une  note 
grave  et  sinistre,  que  quelques  compositeurs  euro- 
péens ont  utilisée  avec  beaucoup  de  bonheur. 

Un  autre  timbre,  pour  lequel  nous  ne  trouvons  pas 
de  terme  spécial  en  français,  est  le 

Cài  thièu  canh. 

TIMIÎRE    EN    CUIVBE 

Cet  engin  sonore  n'est  autre  chose  qu'une  petite 
plaque  de  cuivre  martelée  de 
0">,Ï0  de  diamètre  et  dont  le 
timbre  rappelle  à  souhait  le  sou 
des  cloches  de  nos^;ares,  timbre 
d'une  vigueur  moiiulre,  mais  de 
même  diapason  et  produisant 
la  même  impression. 

Afin  de  ne  pas  interrompre 
la  vibration,  les  Annamites  ont 
imaginé  de  percer  trois  pelits 
trous  dans  le  rebord  pour  l'a- 
dapter, au  moyen  de  lil  de  lai- 
ton, dans  un  cadre  rudimen- 
lalre,  confectionné  en  gros  fil  de  fer.  Ainsi  encadré, 
le  Thièu-canh  fait  penser  aux  miroirs  en  usage  chez 
les  vieux  Romains  et  chez  les  Japonais. 

Câi  Tiu. 

TlUBRU    E.N    CUIVnE 

Cet  instrument  à  percussion  consiste  en  un  petit 
bassinet  semi-sphérique,  en  cuivre,  de  0"', 10-12  de 
diamètre.  Il  est  toujours  tenu,  renversé  dans  la 
main,  par  celui  qui  frappe  le  Thieii-canh.  Il  a  le  son 
d'une  petite  casserole  et  n'est  en  usage  que  dans  les 
pagodes  et  les  cérémonies  rituelles,  où  il  sert  à  mar- 
quer la  mesure. 

Cài  thanh  là. 


C'est  une  petite  plaque  en  tôle  de  enivre  de  0'",10 
de  diamètre;  cette  plaque  a  un  petit  rebord  de 
3-4  millimètres,  et  l'ensemble  affecte  assez  la 
forme  d'un  couvercle  rudlmentaire.  Pour  le  faire 
résonner,  on  le  saisit  par  le  rebord,  puis  on  porte, 
au  moyen  d'un  bâtonnet  de  bois  dur,  des  coups 
sur  la  partie  centrale;  on  entend  alors  les  notes 
suivantes  : 


to- 


Càl  Chuông. 


TI.\ninE    EN    CL'IVRE 


Là  où  on  le  l'oncontre,  il  fait  entendre  la  (iiiiuto, 
mais  pus  pure,  du  petit  gong  dont  il  vient  d'être 
question.  Ku  tant  que  l'orme,  le  V.hiwng  est  très 
archaïque;  sur  un  très  ancien  bas-relief  persan,  on 
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peut  voir  un  timbre  semblable  altaclié  au  cou  il'un 
Jromailaii-e.  Cette  même  cloclielte  se  fixait  ancien- 
nement au  cou  des  éléphants.  Voici  la  note  de  ce 
timbre  avec  ses  notes  sous-enlendues  : 


Fondamentale 


Scus-enlendues 


L'épaisseur  du  métal  est  de  3  1/2  millimètres.  A 
Son  sommet  est  percé  un  petit  trou  de  2  millimètres, 
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pour  faire  passer  un  cordon  ou  y  adapter  un  grelot, 
suivant  l'usage  auquel  on  destine  cet  instrument. 

Cài  Nao  Bat. 

LES    CYMBALES 

On  en  trouve  de  plusieurs  espèces. 

D'abord  de  toutes  petites,  6  cm.  de  diamètre,  dont 

le  son,  vu  l'épaisseur  relativement  considérable  du 

métal,  est  plutùt  celui  d'une  clochette  que  celui  des 

cymbales.  Ce  genre  de  petites  cymbales  était  déjà 

en  usage  chez  les 
vieux  Pompéiens 
pour  accompagner  la 
flûte. 

En  Extrême-Orient, 
ce  sont,  autant  les 
petites  que  les  gran- 
des, des  cymbales  de 
pagode.  Les  bonzes 
Fio.  614.  s'en  servent  lorsque 

les  croyants  appor- 
tent des  sacrifices  sous  forme  de  fruits,  viandes,  etc. 
Les  grandes  cymbales  sont  absolument  identiques 
aux  nôtres,  tant  comme  son  et  elfet  que  comme  cons- 
truction. Elles  sont  en  tôle  martelée  d'un  millimètre 
d'épaisseur,  et  les  Annamites  les  tiennent,  les  frap- 
pant de  la  même  façon  que  cela  se  pratique  chez 
nous. 

Nous  ne  signalons  ces  cymbales  qu'à  titre  d'ins- 
truments; elles  ne  font  en  réalité  pas  partie  de  l'or- 
chestre indigène. 

Dans  les  processions,  les  Annamites  et  les  Chinois 
se  servent  de  cymbales  ayant  un  diamètre  de  0™,oO 
et  dont  l'une  est  fêlée,  afin  de  produire  des  sons  plus 
lugubres. 

Câi  Mo. 

GRELOTS   EN    BOIS 

Les  petits  grelots  servent,  en  général,  aux  men- 
diants pour  attirer  l'attention  des  passants.  Les 
aveugles,  en  chantant,  s'accompagnent  également 
avec  cet  instrument  bizarre.  Les  très  grands  Mê  sont 
notamment  employés  par  les  députations  de  bonzes 


ou  de  villageois  allant  quêter  pour  les  pagodes,  et 
c'est  alors  qu'on  les  entend  aux  carrefours  popu- 
leux. Le  son  du  Mo  rappelle  celui  de  grosses  casta- 
gnettes. 

Les  choses  les  plus  diverses  servent  de  modèles  aux 
fabricants  de  grelots;   tantôt  c'est  un  poisson,  un 
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crapaud,  un  oiseau,  un  fruit,  ou  bien  simplement  le 
véritable  grelot,  tel  que  nous  le  connaissons  en  Eu- 
rope. 
Ajoutons  que  tous  ces  grelots  sont  faits  d'une  seule 

pièce  de  bois  dur. 

Les  grands  Mo,  que 
l'on  rencontre  dans 
toutes  les  pagodes, 
reposent  sur  des  tré- 
pieds très  bas  ou  sur 
un  chilfon  ;  le  joueur 
s'accroupit  devant  et 
les  frappe  avec  un 
bâton  de  bois  dur. 

C'est  un  des  bruits 
les  plus  caractéristi- 
ques que  l'on  puisse 
entendre  pendant  la  nuit  en  Indo-Chine,  et  l'Annamite 
aime  à  le  citer  dans  ses  poèmes  : 

Il  est  nuit,  nuit  profonde, 
L'étoile  du  Nord  bville  au  ciel, 
La  brume  couvre  le  fond  des  rizière  . 
Les  bosquets  de  bambous  s'agitent. 
Ils  sont  remplis  du  cri  des  cigales; 
Les  veilleurs  de  nuit  frappent  sur  le  mii  ; 
Les  bonzes  font  résonner  les  cloches  des  pagodes  ; 
On  entend  les  paysans  se  réjouir; 
On  chante  dans  toutes  les  chaumières. 
C'est  la  paix'. 


Cài  Sinh  tien. 

LES     CASTAGNETTES 
A    SAPÈQUES 


Fia.  616. 


Ces    castagnettes   con- 
sistent   en     trois    petites 
lattes  de  bois  dur,  dont  deux  ont  25  centimètres  de 


Fia.  617 


1.  DumoQtier,  Chansons  annamites^  Paris,  Leroui. 
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longueur,  la  troisième  0'»,20  de  longueur;  toutes 
les  trois  ont  une  largeur  de  0"',03,  une  épaisseur  de 
0'",01d.  Deux  de  ces  lattes 
sont  munies  de  clous  gar- 
nis de  quelques  sapèques 
de  cuivre  ;  la  troisième  latte 
a  un  côté  dentelé  que  l'on 
frotte  contre  les  deux  au- 
tres lattes.  L'elîet  produit 
est  faible  et  ne  peut  réelle- 
ment exercer  d'attrait  que 
sur  la  naïve  imagination 
musicale  des  Annamites. 


Cài  sinh. 

CASTAGNETTES    DES    AVEUGLES 

C'est  un'morceau  de  bam- 
bou de  0=",lo  de  longueur 
sur  0™,05  de  largeur  et 
0">,02  d'épaisseur  frappé 
avec  deux  morceaux  de 
FiG.  618.  bois  dur.  L'aveugle  tient  ce 

bambou  entre  deux  doigts 
de  pied,  afin  d'avoir  les  deux  mains  libres  pour  pou- 
voir faire  résonner  cette  castagnette  curieuse. 

Cài  Cap  Ké. 

CASTAGNETTES    ANNAMITES 

Deux  morceaux  de  bois  dur  de  forme  concave  et 
que  l'on  lient  dans  l'intérieur  de  la  main. 

Pour  terminer,  nous  faisons  passer  sous  les  yeux 
du  lecteur  quelques  instruments  qu'on  ne  voit  jamais 
figurer  à  l'orchestre,  comme 

Le  Khanh. 

C'est  une  espèce  de  tympan  en  métal  ou  en  pierre 
verdàtre. 

On  rencontre  dans  beaucoup  de  pagodes  des  Khanhs 
en  métal,  de  grandes  dimensions,  et  agrémentés,  des 
deux  côtés,  de  gracieux  reliefs. 

Les  Annamites  prétendent  que  sa  forme  rappelle 
la  figure  de  la  montagne  et  de  la  lune  et  qu'il  com- 
plète, avec  la  cloche  et  le  tambour,  le  jeu  des  ins- 


Fio.  619,  620,  621. 

truments  d'appel.  Les  indigènes  assurent  en  outre 
que  le  timbre  clair  du  Khanh  a  le  pouvoir  de  rendre 
joyeux  le  cœur  des  hommes  qui  auraient  de  tristes 
pensées;  ils  lui  attribuent  encore  la  vertu  d'ouvrir 
l'intelligence  des  gens  ignorants.  Est-ce  parce  que  le 
son  est  clair,  et  que  ce  qui  est  clair  est  facilement 
iiitelligible? 


Fig.  622. 


Cài  Chuong  Khanh. 

CLOCHETTE    A    TYMPANS 

Comme  le  dit  son  nom  composé:  chuong^ cloche, 
khanh  =  tympan,  c'est  un  instrument  bizarre  com- 
biné avec  ces  deux  genres  d'en- 
gins sonores.  Les  Annamites  l'ac- 
crochent dans  les  endroits  de  la 
maison  les  plus  exposés  aux  cou- 
rants d'air. 

Il  se  compose  d'une  clochette 
fixée  au  milieu  d'une  suspension 
qui  supporte,  en  croix,  quatre  pe- 
tites plaques  ayant  la  forme  de  la 
chauve-souris  ou  du  Khanh  pré- 
cédemment décrit.  Les  petites 
plaques  viennent  se  heurter,  par 
suite  du  vent,  contre  la  clochette 
et,  comme  ces  plaques  diffèrent 
entre  elles  de  quelques  millimètres,  le  son  produit 
n'est  pas  le  même  pour  toutes;  l'on  entend  ainsi  des 
sons  diflérents  et  doux,  rappelant  les  harpes  éoliennes 
très  goûtées  jadis  dans  nos  maisons  de  campagne. 

LES  INSTRUMENTS   HISTORIQUES 

Nous  croyons  devoir  terminer  la  partie  consacrée  à 
l'orchestre  annamite  par  une  courte  description  de 
certains  instruments  tombés  en  désuétude. 

En  parcourant  les  anciens  livres  sino-annamites, 
nos  regards  s'arrêtent  sur  des  gravures  représentant 
des  engins  sonores,  dont  plusieurs  sont  inconnus  de 
la  génération  actuelle.  D'autres,  par  contre,  sont 
restés  en  usage,  et  leur  mention  dans  ces  anciens 
livres  atteste  leur  grand  âge. 

On  conserve  au  palais  impérial  de  Hué,  où  nous 
les  avons  vus,  quelques  spécimens  très  rares,  qui 
eux-mêmes  ne  sont  toutefois  que  des  fac-similés  des 
anciens  instruments;  leur  but  est  de  ligurer  aux  céré- 
monies rituelles  qui  ont  lieu  à  l'intérieur  du  palais. 

Nous  avons  eu  l'occasion  de  questionner  des  man- 
darins très  au  courant  de  ces  questions.  Ils  nous 
répondirent  qu'on  ne  se  servait  plus  de  ces  instru- 
ments, parce  qu'on  ne  trouvait  plus  de  musiciens 
capables  de  les  jouer  avec  talent.  Il  est  cependant 
plutôt  possible  qu'il  se  soit  produit  en  Indo-Chine  ce 
qui  a  été  remarqué  en  Europe  :  les  anciens  instru- 
ments ont  été  perfectionnés,  et  les  nouveaux  ont 
ainsi  fait  négliger  leurs  aînés. 

Les  anciens  instruments  annamites  ont  néanmoins 
donné  naissance  à  plusieurs  instiuments  modernes. 
Le  Tkap-luc,  par  exemple,  dérive  en  droite  ligne  du 
Cam  et  du  Sac. 

Les  dessins  qui  accompagnent  notre  monographie 
sont  empruntés  à  différents  vieux  livres  chinois  : 

Le  Nhi-Nha  (ou  'Uh-Y:l  ou  encore  Kul-Yà),  dont  les 
fines  illustrations  sont  de  petits  chefs-d'œuvre,  est 
un  ouvrage  composé  de  deux  volumes.  C'est  la  plus 
vieille  encyclopédie  du  monde,  car  elle  fut  écrite  au 
v  siècle  environ  de  l'ère  chrétienne  par  le  prince 
Ïchéou-Kong. 

Le  Kiiih-Thi,  désignation  annamite  du  célèbre 
recueil  des  odes  et  chants  populaires  de  l'empire 
chinois,  nommé  Ché-Kin  ou  Livre  des  Vers.  L'empe- 
reur Ouèn-Ouàng  fut  le  premier  à  vouloir  faire  clas" 
ser  tous  ces  chants,  qui  furent  déposés  dans  les  ar- 
chives de  l'empire.  Ce  fut  un  haut  dignitaire  qui  plus 


HISTOIRE   DE   LA   MCSInrE 


LA   MUSIQUE   DANS   L'INDO-CHINE      3121 


tard,  sous  la  dynastie  des  Tchéou  (1122  à  255  avant 
J.-C),  fit  un  choix  des  odes  concernant  les  anciens 
empereurs.  Confucius  classa  de  nouveau  le  Ché-Kin 
en  rassemblant  surtout  les  chants  et  les  odes  lou- 
chant la  dynastie  {des  Tchéou  et  la  dynastie  des 
Yin  (1766  à  1122  avant  J.-C.l.  11  y  ajouta  éi;alemonl 
les  chants  de  la  principauté  de  l.où,  son  pays  natal. 
Le  but  de  Confucius  était  d'en  faii'e  un  livre  de  mo- 
rale à  l'usage  des  peuples  de  l'empire.  Dans  sa  forme 
présente,  le  Ché-Kin  date  de  l'époque  des  Han,  soit 
du  11=  siècle  avant  l'ère  chrétienne;  les  dessins  sont 
modernes.  Voici  donc  ces  instruments  : 

Le  C'a  m. 

Le  Cdm  était  construit  en  bois,  recouvert  de  laque 
rouge  et  agrémenté  de  dessins  :  dragons,  chimères. 
etc.,  couleur  or.  Selon  certains  lettrés,  ces  instru- 
ments dateraient  du  xv°  siècle  avant  J.-C. 

Cette  espcce   de  psalterion  était  gainie,  dans  les 


FiG.  U23. 

temps  anciens,  de  cinq  cordes  en  soie,  auxquelles 
on  ajouta  bientôt  encore  deux  cordes.  Ces  dernières 
furent  nommées  par  les  Annamites  van  et  vo,  sym- 
bolisant les  deux  principes  opposés  :  civil  et  mili- 
taire. Aujourd'hui  encore,  le  ministre  annamite  des 
affaires  civiles  a  le  litre  de  Van-Minh,  et  son  collègue 
du  ministère  de  la  guerre  le  titre  de  Vo-Hien. 

Les  Chinois  affirment  que  les  6"  et  7'  cordes  furent 
ajoutées  respectivement  par  Wen-wang  et  par  Wou- 
wang;  les  Annamites  ont  donc  dû  altérer  la  tradi- 
tion chinoise,  ce  qui  leur  arrive  d'ailleurs  fréquem- 
ment, lorsqu'ils  sont  dans  l'ignorance  d'une  chose. 

La  longueur  du  Cdm  doit  être  de  3™, 66'  en  mesure 


FiG.  62i. 


annamite;  ceux  que  nous  avons  reconnus  n'accu- 
saient qu'une  longueur  de  0'°,92. 

Comme  nous  l'avons  dit,  ces  instruments  ne  figu- 
rent plus  que  dans  les  exhibitions  rituelles  qui  se 


l'ont  dans  les  cours  des  pagodes  impériales  lors  de 
certaines  cérémonies,  oi^  ils  sont  en  grand  nombre 
et,  d'après  les  idées  rituelles,  alin  de  représenter  le 
symbole  des  liarinonics  célesti-s. 

Le  Sàc. 

Le  Stic  (prononcez  chac),  de  même  que  l'instru- 
ment précédent,  n'est  plus  en  usage.  Tout  ce  que 
nous  avons  dit  du  cam  peut  s'appliquer  au  Sdc  ou 
ISha-Si'ic. 

Selon  les  indications  contenues  dans  le  Kinh-Thi, 


Fia.  625. 

sa  longueur,  en  mesure  annamite,  doit  être  de  S^jW. 
Les  cordes  doivent  être  au  nombre  de  vingt-cinq, 
mais  le  Stic  n'en  avait  ordinairement  que  dix-neuf. 
Le    Tung-Sdc  était   une   variante    du  Nha-Sàc;   il 


i.  Le  ihuoc,  que  les  .\nDamites  appellent,  d'apri;5  nous,  mètre,  me- 
sure 20  CID. 


FiG.  626. 

avait  été  créé  dans  les  anciens  temps  pour  chanter 
les  louanges  rituelles. 

Le  Kinh-l'hi  nous  apprend  qu'il  était  long  de  7  m. 
sur  2"',08  (mesure  indigène)  et  qu'il  avait  quelque- 
fois jusqu'à  oO  cordes,  mais  le  plus  souvent  25  cordes 
seulement. 

Le  Sanli-hoang. 

Le  Sanh-hoamj  [hoang  signifie  embouchure)  se 
compose  d'une  gourde  dans  laquelle  sont  fixés  treize 
tubes  de  bambou.  C'est  ainsi  du  moins  que  le  décrit 
le  liinh-lhi.  Dans  certaines  parties  de  la  Chine,  où  il 
est  encore  en  usage,  on  l'appelle  aussi  cliemj,  tclié, 
tcheng,  sinh,  thô,  etc. 

Il  est  évident  qu'il  faut  reconnaître  dans  le  Sanh- 
hoang  un  des  plus  anciens  orgues  du  monde.  L'Anna- 
mite ne  semble  guère  avoir  pratiqué  ce  genre  d'ins- 
trument. Au  Laos,  par  contre,  c'est  l'instrument 
principal;  il  en  existe  deux  variantes;  nous  donnons 
plus  loin  le  dessin  du  type  se  rapprochant  le  plus 
du  sanh  chinois. 
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Xe  Tien. 

Le  Tieu  (prononcez  liou)  était  une  espèce  de  fliUe 
de  Pan,  complètement  ignorée  de  la  race  annamite 
actuelle  qui  n'en  a  même  pas  gardé  le  souvenir. 


Le  Qnang. 

Le  Qiiang  se  composait  de  deux  flûtes  juxtaposées 
comme  nos  pipeaux  et  rappelant  le  Câi-ken-doï 
annamite,  qui  parait  être  le  descendant  du  Quang. 
Dans  le  sens  propre  du  mot,  Quan;/  veut  dire  tube. 


FiG.  627. 


FiG.  62S. 

Sanh-hoang. 


FiG.  629. 


Fia. 630. 


Dans  l'art  annamite,  on  rencontre  fréquemment  le 
Quang  à  titre  d'élément  de  décoration  symbolique. 
En  architecture,  sculpture  et  peinture,  etc.,  il  fournit 
un  sujet  décoratif  très  appprécié.  On  peut  aussi  voir 
le  Quang  représenté  sur  les  plaques  émaillées  qui 
décorent  les  portes  des  tombeaux  royaux  à  Hué. 


il;  :l:hkl;l 


FiG.  631. 


FiG.  632. 


Les  Annamites  appellent  cet  insigne  Doi-Sao;  fixé 
au  bout  d'une  hampe,  l'emblématique  Doï-Sao  fait 
partie  des  huit  précieux  emblèmes  ou  Bat-Bu'u'on, 
plus  justement  dit  :  Bat-Bao.  Parmi  ces  huit  emblè- 
mes, trois  se  rapportent  à  la  musique  :  le  Quang 
(doi-sao),  la  guitare  Dan-ti  et  le  Khanh-da  (tympan 
en  pierre). 

Le  Chue» 

C'est  au  moyen  de  cet  instrument  sonore  qu'on 
donnait  jadis  le  signal  de  commencer  la  musique 
lors  des    réjouissances.  Le   Chue   était   une  simple 


caisse  laquée  en  rouge  traditionnel,  que  l'on  attaquait 
au  moyen  d'un  marteau  en  bois  et  en  portant  des 
coups  vigoureux  contre  les  parois.  Les  Annamites 
appelaient  aussi  cet  instrument  Thô-cô  ou  tam-tam 
en  terre.  Cet  instrument  partage  actuellement  le  sort 
du  Càm  et  du  Sàc ;  on  l'exhibe  ïors  des  fêles  rituelles, 
mais  il  n'est  plus  apprécié  des  musiciens  indigènes. 

Le  IV  gn. 

Cet  accessoire  singulier  se  compose  d'un  tigre  en 
bois  et  d'un  jeu  de 
27  tablettes  de  bam- 
bou retenues  en  leur 
point  central  par  un 
fil  de  laiton.  Ce  jeu 
de  tablettes  était  fixé 
dans  le  dos  du  tigre 
sculpté,  évidé  à  cette 
intention,  de  façon  à 
laisser  entrer  les  pa- 
lettes sonores  jusqu'à 
leur  milieu.  Un  cro- 
chet à  chaque  extré- 
mité retenait  le  fil  de 
laiton.  Le  corps  du 
tigre  ainsi  que  son  support  étaient  peints  en  jaune. 
C'est  au  moyen  du  Ngu  que  les  musiciens  annonçaient 
la  Un  d'un  morceau.  Ils  passaient  rapidement  avec 
une  espèce  de  batte  sur  les  tablettes,  et  ces  dernières 
venaient  se  heurter  les  unes  contre  les  autres.  Cela 
produisait  un  bruit  des  plus  désagréables,  mais  qu'ap- 
préciaient fort  l'auditoire  et  les  musiciens  asiatiques. 


Le  Unen. 

Le  Hticn  était  un  cône  de 
terre  cuite  percé  de  six 
trous;  on  soufllait  par  le 
trou  du  sommet.  Le //«en  et 
l'instrument  qui  va  suivre, 
le  Tri,  élaient  symbolique- 
ment inséparables  dans  les- 
cérémonies    rituelles.     Les 


FiG.  635. 


FiG.  633. 


FiG.  631. 


FiG.  636. 


Chinois  l'appellent  Huan,  les  Annamites  disent  Huen. 
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Le  Ti-i. 

C'est  cet  instrument 
qui  a,  parait-il,  un  liegré 
de  parenlé  symbolique 
fraternel  avec  le  lluen. 

Il  consiste,  d'après  le 
Kinh-Tlii,  en  un  tube  de 
bambou  de  0'",2(5.  Six  à 


liuil  trous  y  sont  percés  dont  chacun  a  3  millimètres 
de  diamètre.  C'est,  en  somme,  une  tlîlte  primitive. 

Le  Taok. 

Le  Tuùl;  est  une  tlûte  à  trois,  cinq   ou   six    trous, 
faite  en   liambou,  comme  d'ailleurs  toutes  les  flûtes 
en  Indo-Chine,  la  matière  première 
étant  abondante   et  semblant  tout 
indiquée  à  cet  usage. 

Nous  possédons  deux  Tuoks,  da- 
tant de  l'époque  de  Gialong  (1801- 
1820)  et  qui,  chose  rare  pourdes  tlù- 
les,  sont  laquées  en  rouge  et  agré- 
mentées de  peintures  couleur  or. 

Leur  longueur  est  de  0™,45,   et 
leur   diamètre  de  2  cm.   Elles  se 
jouaientcorame  nos  anciennes  lliites 
droites;  mais  elles  doivent  être  ajoutées  à  la  série 
des  instruments  hors  d'usage,  par  suite  de  l'adoption 
d'autres  engins  sonores. 

Les  Cloches. 

CHUONG 

On  fait  en  Indo-Chine  des  cloches  de  toutes  gran- 
deurs; celles  de  Hanoi  surtout  sont  très  appréciées 
pour  leurjbonne  sonorité.  Suivant  la  somme  que  le 


FiG.  63S. 


donateur  a  l'iutenlion  de  dépenser  pour  enolTrir  une 
à  la  pagode  de  son  villace,  la  cloche  sera  simple  ou 
pourvue  d'ornements  plus  ou  moins  soignés.  Jamais 
le  tondeur  n'oubliera  de  faire  figurer  à  l'exlérieur 
de  la  cloche  son  poids,  son  prix,  ainsi  que  le  nom  de 
celui  qui  en  fait  l'offrande  à  la  pagode;  très  souvent 
aussi,  l'inscription  dit  la  raison  qui  a  déterminé 
cette  olfrande  de  la  part  du  donateur.  Ces  sortes  de 
cadeaux  sont  pour  la  plupart  du  temps  la  suite  de 
vœux  que  font,  parmi  les  Annamites,  les  personnes 
pieuses. 

Pour  faire  vibrer  les  cloches,  les  bonzes  se  servent 
de  marteaux  en  bois  avec  lesquels  ils  appliquent  des 
coups  à  l'extérieur  de  la  base  inférieure.  C'est  h.  celte 
intention  que,  dans  l'ornementation  générale,  on  a 
'ntroduit  ces  petits  reuUements,  car  ces  cloches  ne 
sont  pas  pourvues  de  battants.  On  les  suspend  par 
l'anneau  qui  se  trouve  placé  au  sommet  de  la  cloche, 
anneau  qui  alTecte  la  forme  de  deux 
dragons  entrelacés.  Dans  les  an- 
ciennes cloches,  l'anneau  est  d'un 
travail  particulièrement  soigné. 
Nous  avons  dit  qu'il  en  existe  de 
toutes  dimensions,  depuis  la  clo- 
chette de  4-0  centimètres  de  hau- 
teur, jusqu'aux  cloches  accusant 
une  hauteur  de  trois  mètres,  comme 
celle,  par  exemple,  qui  se  trouve 
suspendue  dans  un  petit  temple  annexe  de  la  pagode 
de  Confucius  à  Hué. 

Au  palais  impérial  à  Hué,  nous  avons  pu  obser- 
ver un  jeu  de  vingt-quatre  cloches  de  la  forme  ci- 
dessus. 

Le  diamètre  inférieur  de  ces  cloches  est  de  16  cen- 
timètres, et  l'épaisseur  du  métal  varie  entre  6  et  15 
millimètres. 

Voici  la  gamme  que  nous  avons  trouvée  dans  celte 
série,  plusieurs  cloches  ayant  la  même  note  : 
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É 


^ 


ZZ2Z 


^ 


Quoique  celte  gamme  contienne  plusieurs  demi- 
tons,  on  ne  doit  pas  déduire  de  là  que  ces  tons  aient 
été  cherchés  intentionnellement.  Théoriquement,  les 
Annamites  ne  pratiquent  pas  les  demi-tons.  Cesjeux 
de  cloches  ne  sont  d'ailleurs  pas  appelés  à  exécuter  des 
dessins  mélodiques;  ils  sont  placés  dans  les  pagodes 
dans  un  but  tout  à  failj rituel  et  servent  au  culte  à 
certains  moments  du  service  religieux. 

Comme  la  majeure  partie  des  procédés  industiiels, 
la  fonte  des  cloches  se  fait  avec  beaucoup  de  simpli- 
cité. Pour  le  moule  on  emploie  de  la  terre  mélangée 
de  balle  de  paddy  (balle  de  riz).  Une  cage  en  vannerie 
de  bambou,  de  forme  cylindrique,  est  recouverte  de 
cet  enduit;  cette  couche  a  une  épaisseur  de  3-8  centi- 
mètres, et  le  tout  représente  l'intérieur  de  la  cloche. 
Une  couche  est  appliquée  une  fois  que  l'àme  a  pris 
corps.  Cette  dernière  couche  est  un  composé  d'argile 
de  fleuve,  de  terre  glaise  et  de  cendres  de  balle  de 
paddy,  pétries  avec  soin.  Elle  a  l'épaisseur  de  la 
cloche  qu'on  veut  faire,  et  c'est  sur  elle  que  le  fon- 
deur apporte  en  relief  les  dessins  ou  inscriptions, 
et  divers  ornements  qui  doivent  décorer  l'olijet.  Une 
fois  sèche,  cette  partie  présente  une  solidité  ana- 
logue à  celle  du  carton,  et  il  ne  reste  plus  qu'à  l'en- 
tourer de  terre  pour  obtenir  la  partie  extérieure  du 
moule,  divisée  en  deux  parties.  Plusieurs  jours  sont 
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nécessaires  pour  que  cet  ensemble  sèche.  Les  pièces 
subissent  ensuite  une  cuisson,  et  alors  seulement  le 
fondeur  coule  son  métal  dans  le  moule.  Tout  ce  Ira- 
rail  est  assez  rudimentaire,  et  il  est  cependant  rare 
que  le  résultat  ne  soit  pas  excellent.  La  pratique  est 
tout  chez  ce  peuple,  auquel  l'observation  des  mêmes 
mœurs  et  coutumes,  des  mêmes  procédés  employés 
depuis  vingt  siècles,  a  légué  un  précieux  trésor  d'ex- 
périence. Quoiqu'il  ait  été  fait,  jadis,  des  cloches  en 
un  métal  se  rapprochant  beaucoup  du  fer,  elles  ne 
sont  plus  en  usage.  Dans  une  pagode  en  Annam, 
nous  en  avons  rencontré  une;  les  bonzes  s'en  ser- 
vaient pour  y  brûler  des  offrandes. 

Dans  la  composition  des  cloches  annamites  il  entre 
sept  dixièmes  de  cuivre  et  trois  dixièmes  d'étain  de 
premier  choix,  provenant  des  mines  de  la  province 
chinoise  du  Yun-nan. 

Il  arrive  que  les  Annamites  qui  commandent  une 
cloche  chargent  le  fondeur  d'ajouter  au  métal  de 
cloche  un  peu  d'or;  ils  croient  obtenir  ainsi  une  plus 
grande  sonorité.  Mais  des  fondeurs  de  cloches  nous 
ont  affirmé  que  l'or  se  mariait  mal  aux  autres  métaux 
faisant  partie  de  la  composition  citée  plus 
haut,  et  qu'il  tombait  de  suite  au  fond  de 
la  marmite,  étant  le  plus  lourd  des  trois 
ingrédients;  les  fondeurs  ont  peutî-être 
intérêt  à  entretenir  chez  leurs  clients  une 
croyance  qui  permet  à  l'or  de  tomber  au 
fond  de  leurs  poches. 


Kliaiih-du. 


LKS    TYMPANS    EN  PIERRE 


Dans  le  premier  volume  du  Kinh-Thi,  ancien  livre 
chinois  que  nous  avons  déjà  mentionné,  ainsi  que 
dans  le  Nhi-Nlia,  se  trouvent  des  illustrations  qui 
représentent  un  instrument  bien  bizarre,  le  plus 
ancien  peut-être  de  notre  planète.  C'est  le  Khanh-da 
ou  tympan  en  pierre,  affectant  la  forme  d'une  équerre 
de  charpentier  suspendue  dans  un  cadre  de  bois 
dont  les  extrémités  inférieures  sont  fixées  dans  des- 
pieds en  forme  d'oiseau. 

Ces  tympans  sont  d'une  pierre  excessivement  dure, 
ressemblant  à  première  vue  à  nos  pierres  lithogra- 
phiques et  proviennent  de  la  province  annamite  de 
Than-hoaqui  sépare  l'Annam  ilu  Tonkin. 

Quoique  l'empereur  Thuan  (2223  av.  J.-C.)  dise  qu'il 
faisait  tressaillir  d'aise  tous  les  animaux  en  frappant 
sur  ses  Khanh-da,  nous  sommes  à  même  d'assurer 
que  le  son  de  cet  instrument  baroque  est  loin  d'avoir 
une  douceur  telle  que  se  l'imaginait  le  monarque- 
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Khanh-da. 


chinois.  Le  son  en  est  assez  net,  mais  dur  et  bien  peu 
agréable;  d'ailleurs,  sans  rien  affirmer  sous  ce  rap- 
port, il  suffit  de  dire  qu'il  a  pu  faire  la  joie  des  Chi- 
nois, un  des  peuples  les  moins  musicaux  du  monde. 
Les  Annamites  se  sont  également  servis  du  tympan 
en  pierre;  ils  ont  forcément  beaucoup  empruntij, 

par  atavisme  ou  par 
contrainte,  au  peuple 
dont  ils  ont  t  o  u  - 
jours  subi  la  tutelle 
morale. 

Aujourd'hui,    le 
Khanh    ne    sert    plus 
FiG.  (;i3.  que    comme    instru- 

ment d'e  X  h  i  h  i  t  i  0  n 
parmi  tant  d'autres  déjà  cités  par  nous  et  égale- 
ment hors  d'usage,  tels  que  le  Càm  et  le  Sàc. 

Dès  qu'une  cérémonie  a  lieu  dans  une  pagode 
royale,  le  ministre  des  rites  charge  ses  subalternes 
de  disposer  dans  la  cour  même  de  la  pagode  tous 
ces  anciens  intruments,  comme  pour  les  oll'rir  à 
la  mémoire  du  défunt  en  l'honneur  duquel  se  fait 
le  service  mortuaire  commémoratif. 


Parmi  les  vingt-quatre  Khanh-da  que  nous  avons 
eus  entre  les  mains,  à  Hué,  plusieurs  ne  donnaient 
aucun  son,  en  raison  de  leur  ancienneté  ;  on  avait 
l'illusion  de  frapper  sur  un  morceau  de  plomb. 

Voici  un  croquis  exact  du  petit  tympan  : 
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Selon  les  différentes  épaisseurs  que  nous  avons  re- 
levées, voici  les  sons  des  Khanh-da  : 
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Epaisseur    29  30  32 


»>5  millimètres 


Dans  les  cérémonies,  ils  sont  suspendus  par  jeu 
(le  six  dans  des  cadres  soniLdables  à  celui  qui  figure 
sur  la  gravure,  eu  tète  de  ce  chapitre. 

Il  y  a  encore  deux  grands  tympans  dont  voici  le 
diapason  : 


f 


p^^ 


Epaisseur     65  70   millimètres 

Comnae  nous  l'avons  dit  plus  haut,  ces  instruments 
n'ont  aucun  caractère  musical,  et  il  a  fallu  des  peuples 
aimant  le  bruit,  le  vain  tapage,  comme  les  Siuo- 
Aunamites,  pour  imaginer  ce  tympan,  depuis  long- 
temps hors  d'usage  d'ailleurs  ;  il  a  fait  place  aux 
tympans  en  métal  dune  sonorité  infiniment  supé- 
rieure. Ces  derniers  répondent  en  outre  mieux  au 
but,  puisqu'ils  sont  destinés  à  être  des  instruments 
d'appel,  comme  le  sont  les  cloches  et  les  tambours. 


LES   MUSICIENS  ANNAMITES 

11  convient  d'envisager  la  classe  des  musiciens, 
leur  genre  de  vie  ainsi  que  le  rang  qu'ils  occupent 
dans  l'ordre  social  annamite.  Il  va  sans  dire  qu'ils 
demeurent  tous  obscurs,  en  dépit  du  talent  que  pour- 
raient posséder  certains  d'entre  eux.  Quand  nous 
disons  talent,  c'est  au  point  de  vue  de  l'esthétique 
indigène  que  nous  devons  le  considérer.  Aucun  ar- 
tiste annamite,  pour  ainsi  dire,  dans  quelque  genre 
que  ce  soit,  n'a  laissé  son  nom  à  la  postérité;  son 
œuvre  est  admirée,  mais  l'arliste  n'a  droit  à  aucune 
espèce  de  distinction.  11  signe  son  produit  non  pas  de 
son  nom  (comme  chez  les  Japonais),  mais  du  nom  du 
roi  et  du  chiffre  de  règne  de  ce  dernier,  et  c'est  ainsi 
que  l'histoire  annamite  ne  nous  a  légué  aucun  nom 
d'artisan  de  talent,  si  ce  n'est  celui  d'un  mandarin 
exerçant  ou  faisant  faire  des  objets  selon  ses  idées. 

11  est  tout  indiqué  que,  dans  ce  même  ordre 
d'idées,  les  musiciens  ne  devaient  pas  être  favorisés. 
Dans  un  pays  où  il  est  entendu  que  les  meilleurs  ins- 
truments appartiennent  au  roi,  qui  est  par  droit  de 
naissance  le  meilleur  musicien,  l'obscure  indivi- 
dualité, même  la  mieux  douée,  ne  peut  que  végéter, 
comme  du  reste  toutes  les  autres  auxquelles  le  man- 
darinat n'a  pas  ouvert  ses  portes. 

Les  musiciens  de  l'empereur  d'Annam,  chez  les- 
quels on  supposerait  quelque  supériorité,  ne  se  dis- 
tinguent absolument  pas  des  simples  musiciens  de 
carrefours;  les  instruments  de  la  cour  de  Hué  sont 
aussi  ordinaires  que  ceux  que  l'on  peut  se  procurer 
chez  les  premiers  négociants  chinois  venus.  Les  mem- 
bres de  l'orchestre  royal  sont  assimilés  aux  Linhsi 
c'est-à-dire  aux  soldats  annamites  auxquels  incombe 
le  service  de  garde  du  palais.  Ils  sont  administrés 
par  le  ministre  de  la  guerre,  le  Vo-Hien.  Par  une 
des  mille  bizarreries  de  l'administration  autochtone, 
l'orchestre  royal  est  en  outre  placé  sous  les  ordres 
d'un  délégué  du  ministère  des  rites  qui  est  nomina- 
tivement leur  chef,  quoique  n'entendant  rien  à  la 
musique;  c'est  une  simple  sinécure  à  remplir  ou, 
pour  mieux  dire,  une  récompense  accordée  au  titu- 


laire. La  solde  de  ce  dernier  est  d'environ  vingt 
piastres  par  mois,  une  cinquantaine  de  francs,  plus 
un  petit  giade  dans  le  mandarinat.  (Juant  à  la  solde 
des  musiciens,  elle  est  d'une  piastre  quatre-vingts 
cents  par  mois  et  par  tète,  soit  quatre  francs  cin- 
quante; en  plus  de  leur  paye,  ils  reçoivent  une  pièce 
d'étolîe  au  Têt  (le  nouvel  an  annamite}.  Les  musi- 
ciens de  la  cour  portent  une  livrée  en  lainage  jaune 
clair,  rehaussée  d'application  d'autres  étoffes  rouge, 
verte,  bleue;  des  molletières  en  loile  bleue  complè- 
tent cet  uniforme  bariolé.  Ces  musiciens  sont  en 
général  considérés  comme  des  domestiques  plutôt 
que  comme  des  employés  du  palais;  on  les  charge 
même  de  besognes  qui  n'ont  rien  de  compatible  avec 
leurs  allribulions.  Ils  ont  à  accomplir  toutes  espèces 
de  petites  corvées  qui  leur  sont  imposées  par  le  com- 
mandant du  palais;  ils  passent  ainsi  de  service  rn 
service  suivant  les  besoins  des  diverses  administra- 
tions qui  les  régissent,  et  occupent  toujours  le  der- 
nier rang.  Ce  ne  sont,  somme  toute,  que  des  valets 
mélomanes.  El  ce  serait  une  profonde  erreur  de 
croire  que  leur  profession  leur  assure  une  place  pré- 
pondérante parmi  la  valetaille;  ils  ne  s'en  formali- 
sent d'ailleurs  pas,  car  il  en  est  ainsi  depuis  des 
siècles. 

Ajoutons  encore  la  composition  de  l'orchestre 
impérial  de  Hué,  qui  peut  passer  comme  type  du 
genre  :  un  violon,  deux  hautbois,  quatre  flûtes,  des 
castagnf^ttes  à  sapèques,  un  triple  tympan,  une  paire 
de  castagnettes  ordinaires  et  un  tambour.  La  pré- 
sence de  quatre  flûtes  dans  cette  combinaison  orches- 
trale accuse  assez  la  prédilection  du  monarque  pour 
cet  instrument;  dans  les  orchestres  ordinaires  on 
s'en  tient  à  deux  flûtes.  Il  va  de  soi  que  ces  musi- 
ciens se  tiennent  assis  sur  le  sol  lorsqu'ils  jouent, 
car  ils  ne  sauraient  prétendre  occuper  le  même  degré 
que  l'auditoire,  composé  en  majeure  partie  de  man- 
darins, se  prélassant,  eux,  dans  de  larges  fauteuils 
chinois. 


tes  orchestres  d'avengics. 

Ce  genre  d'orchestres  est  très  répandu  au  Tonkin. 
Ceux  qui  en  font  partie  savent  d'ailleurs  en  tirer  un 
profit  très  alléchant,  et  bien  des  musiciens  devien- 
nent à  l'occasion  de  faux  aveugles  alin  de  pouvoir 
exercer  cette  profession  lucrative  à  cause  de  l'engoue- 
ment que  le  peuple  a  pour  ces  orchestres. 

Il  n'est  pas  rare  de  rencontrer  des  familles  entières 
dont  la  cécité  ne  fait  de  doute  pour  personne  et  cons- 
tituer un  Thang-Xàm  ou  Con-Xdm,  c'est-à-dire  un 
orchestre  d'aveugles.  Une  troupe  de  ces  chanteurs 
ambulants  est  toujours  considérée  comme  très 
loyalement  constituée  si  elle  compte  parmi  ses 
membres  un  ou  deux  aveugles.  Une  famille  pauvre 
se  trouve-t-elle  nantie  d'un  de  ces  membres  mal- 
heureux, elle  se  transforme  aussitôt  en  orchestre,  et 
devient  par  conséquent  un  Thang-Xdm. 

Ce  genre  de  bandes  musicales  emploie  des  instru- 
ments dont  plusieurs  leur  sont  particuliers.  D'habi- 
tude, ces  troupes  se  composent  de  3  ou  4  musiciens 
exécutant,  à  l'unisson,  des  chansons  d'allure  et  de 
rythme  très  vif.  Ils  s'accompagnent  au  moyen  du 
monocorde  Cài-dùn-bdo,  des  castagnettes  Cài-sinh, 
d'autres  castagnettes  encore  appelées  Cài-cdp-ké, 
d'un  tambour  Trong-gidng  et  d'un  tympan  métalli- 
que Cdi-thanh-la. 

Les  théâtres  de  ces  orchestres  sont  surtout  les  car 
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refours  populeux  des  quartiers  indigènes,  où  ils  sont 
très  appréciés,  étant  donné  le  caractère  comique 
qu"affecte  la  majeure  partie  des  chansons  d'aveugles. 
On  les  voit  aussi  s'installer  devant  les  restaurants 
(innamiles,  où  ils  savent  que  les  attend  une  bonne 
clientèle.  Nous  donnons  ci-après  un  spécimen  de  ces 
chansons,   qui  fera   voir  au  lecteur  que  l'Annamite 


frappé  de  cécité  supporte  très  allègrement  son  mal- 
heur. Il  suffit  d'ailleurs  de  rappeler  que  le  respect 
pour  toute  infirmité  est  grand  en  Extrême-Orient; 
les  aveugles  sont  entourés  d'une  sollicitude  inconnue 
chez  nous.  Les  Con-Xdm  surtout  jouissent  de  nom- 
breuses marques  d'encouragement.  Voici  une  de 
leurs  chansons,  aux  rythmes  vifs  et  allègres  : 


(Jr160) 
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Ce  qui  surprend  surtout  l'étranger,  c'est  la  virtuo- 
sité incomparable  avec  laquelle  les  artistes  aveugles 
jouent  du  monocorde.  Ils  savent  en  tirer  des  sons 
et  des  nuances,  des  imitations  de  soupirs  humains 
d'une  finesse,  d'une  délicatesse  incroyables,  et  cela  en 
donnant  une  simple  inflexion  à  l'arc  en  jonc  qui 
tend  la  corde  métallique.  Certains  glissés  sont  tout 
simplement  étonnants  au  point  de  vue  de  l'exécution. 

Très  souvent,  l'orchestre  d'aveugles  possède  éga- 
lement un  violoniste  qui  renforce  le  chant  ou  qui 
improvise  des  petits  dessins  d'accompagnement. 

Nos  musiciens  ambulants  peuvent  envier  leurs 
confrères  d'Extrême-Orient,  car  ces  derniers  sont 
exempts  de  toutes  patentes,  permis,  etc.  Il  est  vrai 
que  leurs  recettes  sont,  à  notre  point  de  vue,  bien 
modestes;  quand  la  journée  a  été  bonne,  chaque  mu- 
sicien touche  pour  sa  part  8  à  10  cents  (20  à  25  cen- 
times). Mais  les  vers  suivants  prouvent  que  les 
joies  de  la  terre  ne  sont  pas  tout  à  fait  refusées  à 
ceux  qui  ont  perdu  la  vue  : 

Mes  yeux  sont  morts,  mais  mon  cœur  est  vivant. 
Je  marche  dans  la  nuit  profonde,  éternelle; 
J'entends  votre  rire  et  le  son  de  votre  voix. 
Semblables  aux  vibrations  de  la  cloche  d'or. 
Et  je  vous  aime. 
Etc. 


11.es  sampanuiers  annamites'. 

C'est  surtout  les  sampanniers  de  Hué  dont  nous 

voulons  parler.  Le  soir  venu,  quand  toutes  les  occu- 

l' Homme     _ 

Lent 


pations  de  la  vie  quotidienne  ont  cessé,  quand  le 
calme  nocturne  se  répand  petit  à  petit  dans  cette 
mystérieuse  cité,  le  sarapannier,  dont  l'esquif  était, 
il  y  a  peu  de  temps  encore,  le  seul  moyen  de  loco- 
motion et  de  communication  entre  les  deux  rives, 
pense  au  repos.  Il  amarre  sa  barque  au  milieu  du 
courant,  et  les  ondulations  légères  de  la  rivière 
parfumée  viennent  caresser  les  cloisons  du  sampan. 
C'est  alors  que,  pour  finir  ce  long  jour  de  labeur  au 
soleil  brûlant,  le  batelier  fait  entendre  ces  refrains  qui 
jettent  une  note  claire  dans  ce  tableau  sombre.  Le 
sampannier  et  sa  femme  chantent  à  tour  de  rôle. 
Emotionné  comme  l'est  le  voyageur  par  toutes  les 
choses  charmantes  dont  l'antique  cité  lui  a  offert 
l'aspect  pendant  la  journée,  son  àrae  se  prête  avan- 
tageusement à  cette  sensation  nocturne. 

Les  paroles  sur  lesquelles  sont  tissées  ces  lentes 
mélopées  sont  d'habitude  de  nature  galante.  Nous 
nous  permettons  de  rappeler  au  lecteur  ce  que  nous 
avons  dit  dans  un  autre  chapitre  au  sujet  du  carac- 
tère annamite  2. 

Voici  donc  les  vers  que  chantent  ces  gens  appar- 
tenant cependant  à  une  des  plus  basses  classes  de 
l'organisation  sociale  du  pays  : 

Ainsi  donc  se  décidera-t-on  (mon  amant) 

A  rompre  nos  relations? 
Et  qui  donc  s'était  employé  à  les  nouer  jadis, 
En  faisant  comme  le  jardinier  qui  attire  les  branches 

Et  les  entrelace? 

Nous  faisons  immédiatement  suivre  la  partie  musi- 
cale de  ce  chant,  qui  est  le  monopole  des  sampan- 
niers de  Hué. 


Femme 


i.  C'est-à-dire  les  bateliers  annamites. 


Voir  plus  haut  L'Oriijine  de  la  Musique. 
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Les  premières  mesures  de  cecliaiil  nocturne,  émises 
par  l'homme,  ont  un  aocent  de  hardiesse,  atténué 
bientôt  par  le  final  paisible  sur  la  tonique.  La  femme 
répond  par  deux  mesures  dont  le  court  appel  a  le 
caractère  prononcé  d'une  question  avec  sa  seconde 
longuement  tenue.  Ce  que  l'homme  répond  est 
comme  une  confirmation  du  final  de  sa  première 
phrase.  La  femme  insiste,  l'homme  n'a  plus  qu'une 
mesure,  très  caractéristique  cello-K'i  :  on  dirait  le 
râle  d'un  épuisé,  avec  l'énorme  chute  ut-fa,  surtout 
étant  donné  que  cette  dernière  note  n'est  pas  claire- 
ment émise;   en  la  prononçant,  le  chanteur  laisse 


sa  voix  se  perdre,  en  passant  de  la  voix  chantante  à 
la  voix  parlante.  C'est  alors  la  femme  qui  reprend  la 
phrase  du  début,  le  sampannier  répond  encore  une 
fois,  puis  tout  meurt  sur  la  dominante  finale  que 
fuit  entendre  la  femme.  Pour  ceux  qui  connaissent 
l'àme  annamite,  sa  façon  d'aimer  et  de  soulfrir,  ce 
chant,  en  dépit  d'un  certain  tour  puéril,  est  assez 
suggestif. 

La  mélodie  que  nous  venons  de  traiter  est  la 
principale;  il  existe  encore  un  certain  nombre  de 
refrains  et  de  phrases  plus  ou  moins  longs,  mais  musi- 
calement d'un  niveau  très  bas,  comme  le  suivant  : 


Ce  dernier  refrain  n'a  ni  lacontexture  musicale  du 
premier  chant  ni  sa  tournure  mélodique;  c'est  surtout 
pour  compléter  notre  étude  et  mieux  faire  sentir  la 
différence  que  nous  le  présentons  au  lecteur. 


Les  chanteuses  annaniilcs. 

II  est  de  bon  ton,  chez  les  Annamites,  de  rehaus- 
ser les  festins  et  les  fêtes  par  la  présence  de  chan- 
teuses, exerçant  en  même  temps  la  profession  de 
danseuses.  L'allure  de  ces  dernières  est  d'une  discré- 
tion telle  que  le  spectateur  le  plus  sévère  n'y  verrait 
rien  de  choquant.  Les  danses  annamites  ne  se  com- 
posent, à  vrai  dire,  que  de  pas  assez  lents,  accompa- 
gnés surtout  de  mouvements  mystiques  des  bras  et 
des  mains,  assez  peu  gracieux,  pendant  que  le  corps 
de  la  danseuse  se  complaît  dans  des  ondulations. 
Cette  façon  d'interpréter  l'art  de  Terpsichore  ne  ren- 
ferme pour  nous  qu'une  bien  faible  expression  artis- 
tique. C'est  curieux,  c'est  exotique,  mais  cela  ne  sau- 
rait être  comparé  aux  productions  chorégraphiques 
en  vogue  au  Cambodge,  où  l'on  peut  voir  des  corps 
de  ballet,  richement  vêtus,  rendre  des  pantomimes 
intéressantes  et  où  .l'on  déploie,  à  l'occasion,  un 
grand  luxe. 

Par  contre,  le  Hat-bo-bô  (corps  de  ballet  anna- 
mite) ne  possède  pas  de  costumes  spéciaux  pour  les 
exercices  chorégraphiques.  Les  danseuses  se  meu- 
vent sur  la  scène  dans  de  longs  vêtements  de  soie 
noire  ou  vert  clair,  fardées  à  outrance  avec  de  la  très 
fine  farine  de  riz  et  avec  du  rouge,  dont  elles  se  ser- 
vent pour  donner  plus  de  vermeil  aux  lèvres. 

Une  de  leurs  productions  favorites  est  la  danse  des 
fleurs;  nous  prions  le  lecteur  de  ne  pas  se  faire  une 
idée  trop  suggestive  de  cette  danse.  Pour  exécuter 
cette  dernière,  les  chanteuses  se  servent  d'un  appa- 
reil placé  dans  le  dos,  auquel  se  trouve  fixée,  de 
chaque  côié  de  la  tête,  une  lanterne  en  papier  garnie 
de  fleurs  artificielles.  Cette  entrée  de  ballet  est  ap- 
pelée, chez  les  .\nnamites,  la  danse  des  Heurs  lumi- 
neuses. L'ensemble  est  d'une  puérilité  prononcée  et 
n'a  de  véritable  charme  que  pour  nos  protégés  d'Ex- 
trême-Orient. Ces  danses  sont  exécutées  sur  des  airs 
que  fait  entendre  un  orchestre  groupé  derrière  les 
chanteuses.  Le  nombre  des  exécutants  est  propor- 
tionné à  l'importance  du  corps  de  ballet,  mais  il  est 
rare  de  rencontrer  un  orchestre  de  plus  de  huit  ins- 
trumentiste».  Dans  les  réjouissances  publiques  et 
particulières,  c'est  cependant  le  chant  qui  l'emporte 
sur  la  danse.  N'est  pas  chanteuse  qui  veut.  Quand 
on  considère  qu'une  chanteuse  doit  meubler  sa  mé- 


moire de  tous  les  chants  et  poèmes  classiques  et  de 
tous  les  airs  populaires,  on  se  rendra  compte  qu'il  y 
a  là.  un  effort  de  mémoire  considérable  à  accomplir, 
effort  d'autant  plus  considérable  que  la  majeure 
partie  des  chants  classiques  sont  d'une  longueur  qui 
n'a  d'égale  que  la  monotonie  dont  ils  sont  empreints. 
.Mentionnons  encore  qu'à  la  fin  des  dîners,  on  leur 
demande,  à  l'occasion,  d'improviser,  et  l'on  aime 
alors  quelquefois  laisser  courir  l'imagination  de  la 
chanteuse  assez  longtemps  avant  de  lui  donner  le 
signal  de  cesser. 

Les  chanteuses  se  servent  encore  de  deux  petits  mor- 
ceaux de  bois  de  fer,  de  forme  cylindrique,  qu'elles 
frappent  l'un  contre  l'autre  afin  de  mieux  rythmer 
leurs  chants.  Dans  un  morceau  à  quatre  temps, 
elles  marqueront  ainsi  le  premier  et  le  tioisième 
temps;  si  la  chanson  est  à  deux  temps,  elles  ne  souli- 
gneront que  le  temps  fort.  Elles  chantent  pendant  le 
festin,  et  ce  n'est  qu'après  qu'elles  viennent  prendre 
place  chacune  à  côté  de  celui  des  invités  qui  leur  offre 
à  boire  et  à  manger. 

De  mœurs  plutôt  légères,  les  chanteuses  cessent 
d'exercer  leur  profession  le  jour  où  elles  se  marient. 


Les  actcnrs  annamites. 

11  convient  de  nous  arrêter  quelques  instants  aux 
artistes  qui  sont  l'âme  du  théâtre  annamite  :  les 
acteurs. 

On  les  divise  en  deux  catégories  :  les  Phuong-nha-tro 
et  les  Phuong-chéo. 

Les  Phuong-nha-tro  sont  des  comédiens  patentés 
par  le  gouvernement  annamite.  Il  arrive  qu'une 
troupe  se  compose  d'habitants  de  plusieurs  villages, 
hommes,  femmes  et  enfants;  elle  acquiert  alors  le 
monopole  de  la  comédie  pour  toute  une  province, 
mais  elle  est  obligée  d'envoyer  tous  les  ans  un  cer- 
tain nombre  d'acteurs  à  la  cour  impériale  de  Hué. 
Le  monopole  de  comédie  permet  à  ce  genre  de  trou- 
pes de  revendiquer  pour  elles  seules  le  droit  de  don- 
ner les  représentations  importantes  qui  ont  lieu  sur 
leurs  territoires  respectifs. 

Les  titres  artistiques  tels  que  :  premier  grand 
comique,  jeune  amoureux,  etc.,  sont  absolument 
ignorés  des  acteurs  indigènes.  Ils  se  rangent  dans 
un  ordre  plutôt  militaire;  il  y  a  d'abord  le  grade  de 
.Naht-am  =  capitaine;  l"  et  2=  Son  =  lieutenants; 
des  Caïs  =  fourriers,  et  des  Beps  =  sergent.  Quand  ils 
ne  jouent  pas,  ils  s'adonnent  à  l'agriculture  et  s'exer- 
cent, soit  sur  les  instruments  de  musique,  soit  à  ap- 
prendre leurs  rôles. 
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Les  Phuunij-nha-lrù  ioueat  surtout  des  instrumenls 
à  cordes,  les  seuls  qui  soient  considérés  comme 
nobles;  les  acteurs  s'en  servent  pour  accompagner 
leur  débit,  ce  qui,  pourtant,  n'arrive  pas  dans  toutes 
les  pièces.  Ils  se  plaisent  aussi  à  gesticuler  avec  leurs 
éventails  et  ils  parviennent  à  en  tirer  des  efl'ets  heu- 
reux et  significatifs.  On  peut  aussi  voir  les  acteurs 
et  actrices  (car  il  y  en  a  au  théâtre  annamite,  quoi 
qu'on  en  ait  dit)  esquisser  quelques  pas  de  danse,  très 
sobres  toutefois,  car  les  Annamites  ont  le  mépris 
de  tout  ébat  chorégraphique,  à  l'inverse  des  Cam- 
bodgiens qui,  en  fait  de  réjouissances  scéniques,  s'en 
contenteraient  uniquement. 

Parmi  les  pièces  que  représentent  les  Phuong-nha- 
fro,  il  convient  de  citer,  comme  l'une  des  plus  goû- 
tées, Ddo-Phi-Phuong,  sorte  de  longue  tragédie,  héris- 
sée de  toute  espèce  d'incidents  et  d'aventures,  puis 
Le  Triomphe  de  Trinh  sur  l'Usurpateur  Mac,  rentrant 
dans  la  catégorie  des  pièces  historiques,  héroïques 
et  pathétiques. 

A  côté  d'un  nombre  considérable  de  non-valeurs, 
figurent  beaucoup  d'.acteurs  d'un  réel  talent  doublé 
d'une  science  de  la  scène  et  d'une  connaissance  de  la 
mimique  très  appréciables.  C'est  surtout  au  théâtre 
impérial  de  Hué  que  l'on  peut  voir  à  l'œuvre  une 
véritable  troupe  d'élite,  dont  plusieurs  membres 
sont,  même  pour  nous,  des  plus  intéressants  à  étu- 
dier. 

Les  premiers  sujets  reçoivent  une  rétribution  men- 
suelle qui  varie  entre  20  à  30  piastres  =  50  à  73  francs  ; 
en  Extrême-Orient,  des  appointements  pareils  pas- 
sent pour  excellents. 

ILes  Phuong-Chéo  sont  des  artistes  de  deuxième 
catégorie;  ce  ne  sont  pas  des  comédiens  patentés; 
ils  joignent,  pour  la  plupart,  à  leur  métier  de  comé- 
diens, et  suivant  les  rigueurs  des  temps,  ceux  de 
proxénètes,  voleurs  et  autres  du  même  genre. 

Leur  répertoire  accuse  forcément  une  tendance  en 
rapport  avec  leur  caractère.  Ces  Phuomj-Chéo  exé- 
cutent devant  un  cénacle  trié  parmi  le  bas  peuple, 
et  pour  très  peu  d'argent  (les  prix  d'entrée  vont  de 
2  à  3  cents  =  3  à  10  centimes),  des  farces  burlesques, 
grossières,  très  assaisonnées  et  entrelardées  de  mots 
équivoques.  Ou  bien  ce  sont  des  chausons  erotiques, 
d'un  genre  malsain  et  à  la  portée  des  plus  grossières 
intelligences  de  cet  auditoire  de  coolies,  cochers,  mili- 
taires indigènes,  etc.,  auditoire  qui  vient  réclamer  là, 
dans  les  bas-fonds  de  l'art  théâtral,  des  sensations 
fortes  et  épicées. 

Il  arrive  cependant  qu'à  l'occasion,  on  trouve  sur 
ces  tréteaux  des  comiques  à  la  mimique  très  étudiée 
et  très  drôle.  Voici  en  quelques^ligues  l'alTabulation 
d'une  de  ces  scènes.  Deux  artisans  se  sont  battus,  et 
l'un  d'eux  a  reçu  un  coup  en  pleine  ligure,  qui  en  est 
toute  déformée.  Ils  s'en  vont  devant  le  juge  manda- 
rin. Après  un  court  interrogatoire,  il  appert  que 
celui  qui  a  frappé  est  modeleur  de  son  mélier.  Il  est 
condamné  à  mettre  ses  connaissances  profession- 
nelles à  profit  pour  remettre  en  étal  le  visage  de  sa 
victime.  Notre  homme  commence  à  pétrir  la  face  de 
son  adversaire  sans  arriver^au  résultat  exigé;  c'est 
chaque  fois  de  la  part  du  dernier  un  jeu  de  figure 
inénarrable,  à  la  grande  hilarité  du  public. 

Les  acteurs  des  deux  comédies  mentionnées  se  far- 
dent et  se  peignent  le  visage  d'une  façon  épouvantable. 
A  ce  facteur  si  peu  artistique  vient  s'en  associer  un 
autre  :  une  diction  se  rapprochant  beaucoup  plus 
d'un  hurlement  de  singe  que  du  parler  humain.  Ce 
fait  se  produit  surtout  chez  les  Phuong-nha-lro  qui 


interprètent  les  pièces  sérieuses  écrites,  pour  la  plu- 
part, en  langue  chinoise  du  slijk  écrit,  très  compré- 
hensible lorsqu'on  la  lit,  mais  difficile  à  saisir  dès 
qu'elle  est  prononcée.  C'est  inouï  de  voir  à  quelle 
gymnastique  sont  soumis  la  langue  et  le  larynx  de 
l'acteur  chargé  d'interpréter  un  rôle  écrit  en  cette 
prose.  Infiniment  plus  agréables  sont  les  pièces  de 
théâtre  qui  se  réclament  de  la  langue  chinoise  parlée. 

Chez  les  Phuomj-Chéo,  rien  de  tout  cela,  car  leurs 
pièces,  quand  elles  ne  sont  pas  écrites,  ce  qui  arrive 
fréquemment,  se  débitent  en  langue  annamite  et  sont, 
pour  nos  oreilles,  bien  plus  agréables  à  entendre. 

En  parlant  des  musiciens  annamites,  nous  avons 
déjà  signalé  le  mépris  dans  lequel  végètent  tous  ces 
artistes;  il  en  est  de  même  pour  les  acteurs.  Et  ils 
ont  conscience  du  peu  de  considération  dont  ils 
jouissent  auprès  de  leurs  concitoyens;  nous  n'en 
voulons  pour  preuve  'que  la  phrase  suivante,  con- 
tenue dans  la  scène  d'introduction  de  la  pièce  :  Le 
Triomphe  de  Trinh  sur  l'Usurpateur  Mac  : 

«  L'acteur.  —  Bien  que  nous  ayons  revêtu  des 
costumes  de  hauts  fonctionnaires,  nous  ne  sommes 
que  d'obscurs  paysans,  de  vulgaires  comédiens  sans 
talent.  » 

Cette  phrase  est  caractéristique;  il  n'y  a  cepen- 
dant pas  lieu  de  trop  s'en  étonner;  qu'on  veuille 
bien  se  rappeler  le  peu  de  cas  qu'on  faisait  jadis 
des  acteurs  chez  nous.  Chez  les  Annamites,  le  mé- 
pris signalé  a  encore  une  autre  façon  de  se  mani- 
fester. L'Annamite  qui  se  respecte  ne  va  jamais  au 
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théâtre.  Veut-il  voir  une  pièce,  il  fait  venir  chez  lui 
la  troupe  théâtrale;  il  invite  ses  amis  et  leur  offre, 
après  un  copieux  repas,  les  réjouissances  du  spec- 
tacle. 

Souvent  aussi,  à  l'occasion  de  quelque  solennité, 
une  commune  appelle  les  comédiens.  Ces  communes 
sacrifient  pour  ce  plaisir  des  sommes  considérables, 
si  l'on  tient  compte  de  leur  pauvreté. 

Une  des  meilleures  troupes  de  comédie  est  celle 
que  s'est  attachée  l'empereur  d'Annam.  Plusieurs 
des  artistes  qui  la  composent  sont  véritablement 
digues  de  ce  titre;  certains  lettrés  nous  ont  assuré 
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que  les  Phuonr,-nha-tro  de  la  cour  de  Hué  étaient 
tout  simplement  des  acteurs  hors  de  pair.  L'empe- 
reur d'Annam  est  un  t'ervenl  amateur  du  théâtre  en 
général;  il  ari'ive  qu'il  s'improvise  auteur  de  ballets, 
et  il  paraît  que  son  bon  goût  est  alors  secondé  par  une 
fantaisie  des  plus  souples. 

Aperçu  sur  le  Théâtre  annamite.  —  L'art  théâtral 
annamite  se  compose  surtout  de  comédies,  scènes 
et  vaudevilles.  Parmi  toutes  les  populalions  qui  se 
partagent  l'Extrême-Orient,  le  peuple  annamite  est 
celui  qui  peut  se  vanter  d'être  le  plus  moqueur,  le 
plus  satirique  et  le  plus  gouailleur.  11  est  donc 
naturel  que  l'exubérance  de  ses  penchants  n'ait 
pu  trouver  de  meilleure  application  qu'au  théâtre 
parlé,  et  que  la  pantomime  ne  lui  ait  pas  sufli  comme 
moyeu  d'expression.  La  parole,  plus  précise,  plus 
mordante  et  riche  de  mille  variations,  est  un  moyen 
d'expression  scénique  tout  indiqué  pour  un  peuple 
qui  ignore  le  théâtre  lyrique  et  ne  connaît  pas  le 
charme  qui  résulte  de  l'alliance  de  la  parole  et  de 
la  musique. 

D'autre  part,  l'Annamite  est  moins  doué  sous 
le  rapport  de  la  fantaisie  que  le  Cambodgien; 
son  imagination,  plus  grossière,  ne  conçoit  que 
rarement  les  finesses  et  les  grâces  du  ballet  et  de 
la  pantomime,  en  si  grande  faveur  chez  les  Cam- 
bodgiens, Siamois,  Hindous  et  aulres  peuples  asia- 
tiques. 

La  mise  en  scène  au  théâtre  annamite  est  des  plus 
simples,  dénuée  de  tout  luxe.  Le  fond  est  figuré  par 
un  morceau  de  toile  rouge  uni,  Uanqué  d'une  porte 
de  chaque  côté  pour  l'entrée  et  la  sortie  des  acteurs; 
une  table,  deux  chaises  et  une  espèce  d'établi  qui  — 
selon  les  exigences  —  ligure  une  barque,  un  trône, 
une  boutique,  complètent  l'agencement  scénique.  Si  le 
théàlre  est  luxueux,  on  étendra  une  grande  natte  sur 
le  plancher  de  la  scène. 

Quant  aux  accessoires,  ils  sont  des  plus  rudimen- 
taires  :  quelques  armes  en  bois,  peintes  en  rouge  et 
argent,  quelques  drapeaux  et  tlammes  multicolores, 
un  grand  cachet  en  bois  qui  est  tour  à  tour  sceau 
impérial  ou  mandarinal,  et  une  baguette  de  bambou, 
autour  de  laquelle  est  roulé  un  mouchoir  rouge  figu- 
rant une  lettre,  un  décret  ou  tout  autre  manuscrit. 
Les  auteurs  représentés  sont  pour  la  plupart  Chinois 
et  très  anciens,  surtout  en  ce  qui  concerne  les  drames 
et  les  longues  comédies,  dont  certaines  durent  plu- 
sieurs nuits.  Le  bagage  littéraire  annamite  est  beau- 
coup plus  léger  que  celui  des  Chinois;  il  est  néan- 
moins très  goûté  de  l'auditoire  autochtone,  qui  aime 
à  retrouver  l'écho,  l'analyse  de  sa  pensée;  mais  les 
pièces  de  théâtre,  autant  celles  d'origine  chinoise 
qu'annamite,  sont  gauchement  bâties,  sans  plan 
logique  ni  enchaînement.  Les  épisodes  se  succèdent 
sans  lien,  courant  à  la  rencontre  de  dénouements, 
la  plupart  du  temps  invraisemblables  et  grotesques. 


sans  préparation,  exposition  ni  développement  du 
fond  de  la  pièce. 

Une  des  données  principales,  et  qui  revient  à 
satiété,  est  l'oppression  qu'exerce  le  mandarin  sur 
le  bas  peuple;  finalement,  le  mandarin  est  trahi 
auprès  de  l'empereur,  qui  s'émeut  et  condamne 
l'oppresseur  à  mort;  l'intervention  d'une  jolie  lille 
ramène  le  souverain  à  des  sentiments  plus  miséri- 
cordieux, et  le  mandarin  en  est  (juitte  pour  une 
condamnation  qui  frappe  sa  poche;  il  s'amende  et 
devient  un  bon  mandarin.  Tout  cela  est  accompagné 
de  grands  coups  de  tam-tam  et  du  son  aigrelet  d'un 
violon  qui  joue  sans  se  préoccuper  de  ce  qui  se  passe 
sur  la  scène. 

L'auditoire  n'applaudit  pas  au  théâtre  annamite; 
il  se  trouve  toujours  un  spectateur,  réputé  connais- 
seur et  qui  s'érige  en  juge  suprême.  H  se  place  sur 
un  siège  à  proximité  de  la  scène  et  souligne  les  pas- 
sages qui  lui  plaisent  par  des  coups  vigoureux  sur 
un  tam-tam  placé  près  de  lui.  Lorsqu'une  troupe 
joue  chez  un  particulier,  l'honneur  d'approuver  les 
bons  passages  ou  les  bons  acteurs  échoit  d'ordinaire 
à  un  invité  de  marque.  Alors,  outre  la  rétribution 
convenue,  la  troupe  touche  encore  une  ou  deux 
sapèques  par  coup  de  tam-tam;  cette  somme  est  fina- 
lement partagée  au  prorata  de  la  position  que  les 
acteurs  occupent  dans  leur  troupe. 

Les  costumes,  d'origine  chinoise,  sont  en  général 
de  bon  goût,  quelques  extravagances  mises  à  part. 
C'est  surtout  au  théâtre  impérial  de  Hué  que  l'on 
peut  voir  une  colleclion  de  costumes  confectionnés 
avec  des  soieries  rutilantes,  costumes  qui  atteignent 
de  hauts  prix  et  [doivent  servir  de  longues  années; 
la  propreté  n'étant  malheureusement  pas  toujours 
la  qualité  dominante  chez  ces  peuples,  il  arrive  que 
ces  costumes  portent  trop  visiblement  les  traces  du 
manque  de  soin  dont  ils  sont  victimes. 

Malgré  tous  ses  défauts,  le  théâtre  annamite  est 
intéressant  à  connaître;  il  possède,  à  défaut  de  grâce 
et  de  séduction,  des  qualités  exotiques  attrayantes, 
surtout  pour  ceux  qui  ont  pu  pénétrer  l'idiome  de 
ce  pays. 


CAMBODGE 
La  mélodie  cambodgienne. 

Dans  ses  différentes  manifestations,  la  mélodie 
cambodgienne  est  incontestablement  supérieure  à  la 
mélodie  annamite.  Qu'elle  ait  à  rendre  des  senti- 
ments de  joie  ou  de  tristesse,  jamais  elle  ne  se  des- 
saisira d'un  tour  gracieux,  raffiné  même.  Afin  de 
mettre  le  lecteur  immédiatement  à  même  de  juger, 
nous  reproduisons  ci-après  l'introduction  de  la  mé- 
lopée qui  accompagne  d'ordinaire  les  représenta- 
tions théâtrales  : 


j:ij;^iJ;:.i 


Les  chants  de  théâtre  ne  sont  pas  exécutés  par  les 
actrices-danseuses,  chargées  de  la  partie  mimique 
seulement.  Un  chœur  de  15  à  20  chanteuses,  sous  la 
direction  d'une  première  chanteuse,  est  groupé  dans 
un  coin  de  la  salle  de  spectacle  et  fait  entendre  ces 
phrases  dont  le  charme  étrange  nous  pénètre.  Le 
rvthme  des  chants  est  [presque  toujours  très  lent, 
quasi  solennel. 


Ce  qui  est  surprenant,  c'est  de  rencontrer  chez  le 
Cambodgien  bien  moins  de  goût  pour  la  musique 
que  chez  l'Annamite.  Sa  mélodie  est  cependant  infi- 
niment plus  séduisante.  11  ne  nous  est  jamais  arrivé 
d'entendre  au  Cambodge,  dans  la  rue,  sur  les  sam- 
pans et  dans  les  mille  endroits  populaires,  de  la  mu- 
sique, des  chants  ou  des  manifestations  musicales 
quelconques.  En  général,   la    vie  intellectuelle  du 
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Cambodgien  est  nulle  en  comparaison  de  ce  qu'elle 
est  chez  les  autres  peuples  de  l'Iudo-Chine. 

Sans  vouloir  dire  que  la  musique  soit  un  privilège 
des  riches,  il  faut  admettre  que  le  premier  Cambod- 
gien venu  ne  peut  avoir  à  sa  solde  un  orchestre  com- 
plet, ce  qui  n'est  pas  non  plus  le  cas  en  Annam. 
Mais  l'Annamite  peut  passer  des  heures  à  jouer  d'un 
instrument,  tout  seul,  sans  auditeur  aucun,  pour  le 
simple  plaisir  d'entendre  des  sons.  Le  soir,  dans  les 
maisons  indigènes,  dans  les  'petits  restaurants  anna- 
mites, dans  la  rue,  nos  Tonkinois  aiment  à  chanter 
ou  à  faire  Je  la  musique.  Rien  de  tout  cela  ne  se 
rencontre  chez  le  Cambodgien,  dont  les  instruments 
sont  pourtant  infiniment  supérieurs  aux  produits  si- 
milaires annamites.  Devons-nous  donc  conclure  à  un 
manque  d'aptitude  musicale?  Nous  nous  trouvons 
en  face  d'un  peuple  dégénéré,  étant  données  toutes 
les  richesses  artistiques  que  lui  ont  léguées  ses  pères. 
Les  ruines  d'Angkor  sont  là  comme  un  dernier  témoi- 
gnage de  son  ancienne  puissance  artistique. 


La  mélodie  cambodgienne  a  subi  deux  inlluences 
qui  lui  ont  ôté  tout  caractère  autochlone  :  l'inlluence 
siamoise  d'abord,  l'inlluence  sino-annamile  ensuite. 
Nous  avons  reproduit  plus  haut  un  motif  cambodgien 
de  provenance  siamoise;  en  voici  venir  un  qui  est  du 
terroir  sino-annamite  ; 


SeeS 


^ 


~rT- 


Nous  devons  conslalerque  la  ligne  mélodique  chi- 
noise, comme  facture  et  comme  rythme,  est  em- 
preinte d'une  raideur  avec  laquelle  la  mélodie  sia- 
moise-cambodgienne forme  un  heureux  contraste. 
Dans  certaines  pièces  musicales,  nous  rencontrons 
des  motifs  qui  déroutent  et  qui  s'opposent  à  tout 
etfort  vers  une  définition  nette  de  la  musique  cam- 
bodcienne. 


Ces  deux  motifs  sont  du  genre  hybride,  car  ils  con- 
tiennent le  4=  degré  diatonique  exclu ,  comme  le 
7«  degré,  de  la  gamme  rituelle  asiatique. 

La  musique  cambodgienne  pure  se  sert  de  la 
gamme  classique,  c'est-à-dire  de  la  gamme  pentalo- 
nique  comprenant  les  1",  2»,  3=,  a«  et  6«  degrés 
toniques,  mais  en  groupant  les  notes  avec  plus  de 
goût  que  les  Sino-Annamites,  et  en  évitant  les  inter- 
valles brusques  et  disgracieux,  comme  on  pourra  en 


juger  par  les  spécimens  que  nous  citons  à  la  fin  de 
ce  chapitre. 

Les  Cambodgiens  ont  su  tirer  de  la  gamme  à  cinq 
tons  des  motifs  d'une  grâce,  d'une  légèreté  que  ne 
soupçonnent  même  pas  les  musiciens  sino-anna- 
mites;  nous  n'en  voulons  pour  preuve  que  ces  petits 
motifs  dont  nous  donnons  ci-après  quelques  spéci- 
mens : 


Vif 


^ 


#    • 


^Jlp^fc 


É^ 


to=-^.  h^  I  j  rm^ 


On  va  d'ailleurs  pouvoir  vérifier  notre  affirmation 
dans  l'important  fragment  qui  suit,  et  que  l'on  peut 
entendre  jouer  par  tout  l'orchestre  au  début  et  au 
cours  des  longues  représentations  théâtrales.  Pour  I 

Lent 


faciliter  au  lecteur  la  pénétration  dans  les  arcanes 
de  l'orchestre  cambodgien,  nous  joignons  l'orches- 
tration du  début  de  cet  air  : 


/w,:",ijT]|,i_jm^..  |j-g^jT|j^- 


^^g 


g 
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Ce  pvéliule  est  curieux  à  plus  d'un  titre;  les  trois 
dernières  mesures  sont  dans  le  ton  du  relatif  mineur 
(rt'),  fait  assez  rare  pour  ne  pas  être  passé  sous  si- 
lence; ce  fragment  nous  prouve,  en  outre,  le  grand 
parti  que  le  Cambodgien  a  su  tirer  d'une  gamme  où 


les   Sino-Aimamiles   n'avaient    trouvé  que  des    airs 
puérils  et  souvent  antimusicaux. 

Dans  le  fragment  d'orchestre  qui  va  suivre,  plus 
d'un  détail  se  recommande  à  l'altention  du  musico- 
graphe. 


8- 


Kong-thom 


Kong-foch 


Chloïe 


Chloïe 


Roneat-ck 


Roneat-thoum 


Roneat-dcc 


claire 


Percussion 


grave 


^ 


--  -=^      T^ 
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f^m 
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etc. 
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Alors  que  l'unisson  domine  en  majeure  partie,  la  I  c'est  ainsi  que  les  mesures  H  et  12  ne  se  jouent  pas 
polyphonie  apparaît  cependant   de  temps  à  autre;  |  à  l'unisson,  mais  en  harmonie  comme  suit  : 


Instruments 


Percussion 


'y     J   J.    -Hv 


J   J.    il-. 


^ 


Le  motif  qui  va  suivre  est  curieux  à  cause  de  son  mouvement  vif  et  alerte  et  de   son  caractère  qui  a 
quelque  chose  de  nos  chansons  de  marche  : 


j-piJ.  J'i  il  n I  ^^>jT]  iJ  ili^a 


32 


Nous  eûmes  l'occasion  d'entendre  un  flûtiste  cambodgien  jouer  à  satiété  une  sorte  d'introduction  qui 
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accuse  une  ressemblance  frappante  avec  l'introduc- 
tion de  la  célèbre  Marche  de  Rakoczij,  composée  par 
Barna  et  reprise  par  Berlioz  : 


Nous  y  vo3-ons  figurer,  et  non  pour  la  première 
foi-s,  la  note  sensible  qui  est,  nous  pouvons  l'attester, 
parfaitement  connue  des  musiciens  cambodgiens, 
quoiqu'elle  soit  peu  usilée. 

Pour  terminer,  disons  que  les  Cambodgiens  n'ont 
pas  imaginé  de  système  graphique  propre  à  la  nota- 
tion musicale;  le  fait  de  jouer  de  mémoiie  a  donné 
à  ces  musiciens  une  très  grande  force  mnémotech- 
nique, qui  leur  fait  se  passer  sans  inconvénient  de 
l'écriture  musicale.  Il  est  à  présumer,  cependant,  que 
les  mélodies  autochtones,  tant  par  leur  contact  avec 
les  musiques  des  peuples  circonvoisins  que  par  la 
grande  aptitude  des  Cambodgiens  à  se  plier  aux  us 
et  coutumes  de  leurs  voisins,  auront  perdu  de  leur 
archaïsme  et  ne  sont,  à  l'heure  actuelle,  que  les 
répliques  aux  arêtes  fuyantes  des  originaux  dispa- 
rus, parce  que  non  graphiquement  conservés. 


Les  iiinsicîcns  painbotlgiens. 

Durant  notre  séjour  au  Cambodge,  nous  pûmes 
constater  que,  seul,  le  roi  possède  les  deux  orches- 
tres complets  et  spéciaux,  Pip-hat  et  Mohori,  que  nous 
envisagerons  en  détail  plus  loin.  Le  Pip-hat  est  le 
grand  orchestre  d'apparat,  dont  les  instruments  puis- 
sants font  un  orchestre  de  plein  air  ou  tout  au  moins 
destiné  à  de  grandes  salles,  alors  que  le  Mohori  est 
une  espèce  d'orchestre  léger,  plus  propre  à  se  faire 
entendre  dans  des  locaux  restreints.  Cela  s'explique 
facilement.  Alors  que  les  instruments  sino-anna- 
mites  se  vendent  à  des  prix  très  bas,  les  produits  de 
la  lutherie  cambodgienne  ne  sont  accessibles  qu'aux 
bourses  des  riches;  on  ignore  en  général,  dans  ce 
pays,  les  produits  médiocres;  le  Cambodgien  préfère 
se  passer  d'instruments  que  d'en  acquérir  d'une  qua- 
lité inférieure. 

Les  gages  et  les  frais  d'entretien  pour  les  deux 
orchestres  sont  également  très  élevés;  le  luidget  du 
roi  du  Cambodge  accuse  un  chitfre  de  12.000  pias- 
tres,  soit  30.000  francs  par  an  pour  ses  artistes 
musiciens.  On  voit  donc  qu'il  faut  une  fortune  royale 
pour  consacrer  une  telle  somme  à  la  passion  de  la 
musique.  Le  second  roi'  est  même  obligé  d'emprun- 
ter l'orchestre  royal  lorsqu'il  désire  entendre  de  la 
musique  ou  lorsqu'il  donne  une  fête,  sa  liste  civile 
ne  lui  permettant  pas  d'adjoindre  à  sa  maison  un 
corps  coûteux  comme  l'est  un  orchestre  cambod- 
gien. 

Il  est  facile  de  déduire  de  ce  qui  précède  que  ce 
n'est  qu'à  la  cour  royale  que  l'on  peut  entendie  les 
deux  orchestres  complets. 

Pip-hat.  —  C'est  ainsi  que  se  nomme  le  premier  des 
deux  orchestres  qui,  certes,  comme  nombre  et  comme 
qualité  des  exécutants,  est  le  plus  complet.  Il  est  ex- 
clusivement composé  d'hommes,  et  c'est  lui  seul  qui 


1.  Celui  qu'on  a  coutume  d'appeler  second  roi  est  une  sorte  di- 
prince  royal,  frère  du  roi,  élu  du  vivant  du  roi  et  réunissant,  conirnc 
-successeur,  les  préférences  du  monarque  au  pouvoir. 


prête  son  concours  à  toutes  les  grandes  solennités  et 
somptueuses  représentations  théâtrales  que  donne  la 
cour  royale  du  Cambodge. 

En  parlant  des  musiciens  annamites,  nous  avons 
esquissé  les  conditions  particulièrement  modestes 
dans  lesquelles  ceux-ci  végètent.  Il  n'en  est  pas  de 
même  pour  leurs  collègues  de  Pnom-Penh.  Le  mu- 
sicien cambodgien  n'est  pas  considéré  comme  un 
valet,  mais  comme  un  employé.  Il  n'est  pas  astreint 
aux  mille  petites  servitudes  dégradantes  qu'on  impose 
à  son  confrère  annamite.  Puis,  l'artiste  cambodgien 
est  encore  favorisé  sous  le  rapport  de  l'argent; 
c'est  ainsi  qu'il  touche  une  paye  mensuelle  presque 
double  de  celle  qui  est  allouée  au  musicien  de  la 
cour  de  Hué;  et,  bizarrerie  asiatique,  le  chef  anna- 
mite l'empoite  comme  traitement  sur  son  confrère 
cambodgien  qui,  en  outre,  doit  jouer  parfaitement  de 
tous  les  instruments,  alors  que  le  chef  d'orchestre 
de  l'empereur  d'Annam  ne  remplit,  on  s'en  souvient, 
qu'une  douce  sinécure. 

Les  musiciens  cambodgiens  n'ont  pas  de  costume 
spécial.  Ceux  de  la  cour  portent,  comme  tous  les 
Cambodgiens  aisés,  le  sampot,  espèce  de  jupon  roulé 
autour  de  la  taille,  et  le  veston  blanc  européen. 

Les  orchestres  du  Pip-hat  se  servent  des  instru- 
ments suivants  : 

1  Roncal-ek, 

1  Ronéat-tchoum, 

1  Roncat-dèc, 
i  Kong-thom, 
i  Tro-khmer, 

2  Kloics, 

i  Som-plio, 

1  Saugna, 

1  Scothom, 

i  Tchoung. 

En  tout  onze  instruments. 

Quand  l'orchestre  se  fait  entendre,  le  chef  s'assied 
dans  un  coin  pour  surveiller  ses  e.xécutaiits  et  rece- 
voir les  ordres  du  maître.  Quelquefois  aussi,  il  joue 
du  ronéat-ek,  dans  l'exécution  duquel  il  se  distingue 
par  une  virtuosité  peu  commune. 

Le  deuxième  orchestre  est  celui  dit  :  Muhori,  dont 
les  membres  sont  triés  dans  l'essaim  des  femmes  qui 
composent  le  harem  royal.  C'est,  du  reste,  dans  ce 
milieu  aussi  que  sont  recrutées  les  chanteuses,  les 
danseuses  et  les  actrices.  Le  lecteur  comprendra 
facilement  que  nos  renseignements  à  ce  sujet  soient 
inliniment  plus  vagues  que  pour  les  orchestres  mas- 
culins. Cette  catégorie  de  femmes  est  dilïicilement 
accessible  pour  l'Européen,  et  les  indigènes  qui,  par 
leur  situation,  pourraient  lui  donner  certains  ren- 
seignements se  gardent  bien  de  communiquer  les 
moindres  éclaircissements  au  sujet  d'une  question 
qui  touche  de  si  près  à  la  vie  privée  du  monarque. 

Nous  pouvons  cependant  donner  la  nomenclature 
des  instruments  remarqués  dans  l'orchestre  Mohori. 
Il  y  a  d'abord  les  cinq  premiers  instruments  men- 
tionnés au  Pip-hat,  seulement  ils  sont  de  proportions 
plus  restreintes.  A  ceux-là  viennent  s'ajouter  : 

i  Takhé, 

i  Chiiprij-thom, 

I  Chapey-tùch, 

l  Tro-u, 

l  Tro-khmcr, 

i  Tro-duong. 

Kn  tout  onze  instruments,  parmi  lesquels  les  six 
derniers  sont  tous  des  instruments  à  cordes. 

Pour  terminer,  il  nous  reste  à  parler  aussi  de  l'or- 
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chestre  tagal,  c'est-à-dire  manillais,  que  le  roi  du 
Cambodge  tient  à  son  service.  Les  artistes  qui  le 
composent  sont  des  sujets  appartenant  à 
l'archipel  des  îles  Philippines.  Cet  orcliestre 
n'est  du  reste  qu'une  modeste  fanfare  com- 
posée de  son  chef  et  de  dix-neuf  exécu- 
tants, soit  de  vingt  personnes  en  tout.  Le 
répertoire  de  cette  fanfare  ainsi  que  les 
instruments  sont  entièrement  européens. 
Sa  Majesté  Norodon  ramena  ces  'raf,'als 
à  Pnom-Penli,  en  1872,  lors  d'un  voyage 
qu'il  fit  à  Manille,  à  bord  de  la  Bounujiie. 
La  dépense  lolale  qu'occasionne  cet  or- 
chestre simili-européen  s'élève  à  750  francs 
par  mois.  11  est  probable  que  cette  fanfare 
sera  bientùt  supprimée,  car  les  princes 
appelés  à  snccéder  à  Norodon  sont  plutôt  rétifs  aux 
miuiifestalions  de  musique  européenne  dans  leur 
pays. 


L'orchestre  cambodgien. 

D'après  la  description  que  nous  avons  donnée  de 
l'orchestre  annamite,  nos  lecteurs  auront  compris 
que  ce  sont  les  instruments  à  cordes  qui  y  tiennent 
le  premier  rang.  Dans  l'orchestre  cambodgien,  au 
contraire,  la  place  prépondérante  est  occupée  par  les 
xj'lophones  et  par  les  carillons,  qui,  tous,  sont  d'une 
fabrication  excessivement  soignée. 

Les  premiers  de  ces  instruments  importés  dans  le 
pays  devaient  être  certainement  de  provenance  sia- 
moise, ainsi  du  reste  que  tout  ce  qui  a  trait,  de  nos 
jours,  à  l'art  musical  ou  théâtral  du  Cambodge. 

Voici  la  nomenclature  des  instruments  de  musi- 
que actuellement  usités  au  Cambodge  : 

d°  Le  Ronéat-ck; 

2°  Le  Ronéat-thoiim; 

3°  Le  Ronéat-déc; 

4°  Le  Ko7i;i'thom; 

5°  Le  Kong-toch; 

6"  Le  Tal;lw; 

7°  Le  Chnpcy-thôm; 

8°  Le  Chapcy-toch  ; 

9°  Le  Tro-u; 

10°  Le  Tro-khmer; 

11°  Le  Ti-o-duoiig  ; 

12°  Le  Sadiou; 

13»  Le  Sralay; 

14°  Le  Ktoïe; 

i'6"  Tclt-hiinrj  ou  tchoung; 

16°  Le  Som-i^ho; 

17°  Le  Sau-gna; 

18°  Le  Sco-thom; 

19°  Le  Thong; 

20°  Le  Ronmonéa; 

21°  Le  Crap-fiiong. 

Kous  allons  passer  à  présent  à  la  des- 
cription détaillée  de  ces  instruments,  qui 
ne  peuvent  certes  pas  être  accusés  de  man- 


anciennes  barques  à   fond   plat.   En  raison   de    sa 
forme  bombée,  ce  xylophone  repose  sur  un  pied  rap- 


FlG.  GiG. 

porté  dans  l'axe  central.  Ce  pied  est  le  plus  souvent 
orné  de  peintures,  de  placages  en  ivoire,  ou  bien 
fabriqué  au  moyen  de  bois  d'es- 
sences diverses,  suivant  la  va- 
leur de  l'instrument.  Les  parois 
sont  faites  en  bois  dur,  le  (plus 
souvent  agrémenté  de  loupes.  A 
chacune  des  deux  extrémités 
sont  fixés  deux  crochets  en  mé- 
tal auxquels  on  suspend  le  cla- 
vier. C'est  surtout  à  la  confec- 
tion de  ces  deux  extrémités  que 
le  luthier  apporte  le  plus  de 
soins,  et  pour  l'ornementation 
desquelles  il  fait  de  véritables 
efforts  d'imagination  artistique. 
Les  extrémités  de  la  boite  sonore 
sont  fabriquées  avec  la  même  matière  que  les  pa- 
rois, mais  leur  coupe  élégante  est  encore  rehaussée 
par  de  larges  bordures  d'i- 
voire soigneusement  adap- 
tées au  bois. 

Les  touches,  en  bambou, 
au  nombre  de  vingt  et  une, 
sont  retenues   les  unes  aux 
autres  par  un  fort  cordon  qui  passe  par  les  extré- 
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quer  de  diversité  dans  leurs  moyens  d'expression, 
dans  leurs  timbres,  dans  les  ressources  qu'ils  offrent 
pour  l'exécution  des  mélodies,  toutes  qualités  qui  ne 
sont  pas  étroitement  limitées  et  qui  peuvent  exercer 
un  attrait  tout  particulier  sur  notre  sens  musical. 

Les  dessins  joints  à  nos  monographies  sont  faits 
à  l'échelle  d'un  dixième. 

1°  Le  Roni-at-ck.  —  Ainsi  que  le  fait  voir  le  dessin, 
cet  instrument  a  tout  à  fait  la  forme  de  certaines 


FiG.  6i9. 

mités  de  la  lame,  comme  l'indique  notre  dessin  en 
coupe. 

Voici  d'ailleurs  le  clavier  et  le  corps  de  la  boite 
vus  en  plan  et  à  l'échelle  du  dixième. 

Il  ne  faut  pas  se  dissimuler  que  les  luthiers  cam- 
bodgiens ne  connaissent  aucune  des  règles  qui  régis- 
sent l'acoutisque  ou  les  vibrations  des  corps  sonores; 
tout  cela  est  pour  eux  lettre  morte.  Ils  sont  donc 
obligés,  pour  obtenir  les  différents  tons  et  les  sono- 
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rites  voulues,  d'avoir  recours  à  des  moyens  empiri- 
ques. Nous  avons  examiné  à  Pnom -Penh  tous  les 
xylopliones  qu'il  nous  a  été  donné  de  voir,  une  qua- 
rantaine environ,  et  nous  n'en  avons  pas  trouvé  un 
seul  dont  certains  tons  n'aient  été  rectifiés  au  moyen 


d'un  mélange  de  cire  et  de  praphite,  coulé  dans 
un  creux  aménagé  à  cette  intention  au  dos  de  la 
touche. 

Une  fois  l'instrument  accordé,  on   en   obtient   la 
gamme  chromatique  suivante  : 
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Le  premier  fa  de  celte  échelle  est  produit  par  la 
percussion  de  la  plus  grande  touche  du  clavier;  le 
dernier  mi  b,  par  la  percussion'de  la  plus  petite. 
Le  son  conserve  forcément  le  caractère  de  sono- 
rité éclatante  qu'en- 
gendre tout  bois  dur 
sur  lequel  on  frappe; 
ce  serait  en  vain  que 
l'on  chercherait  à 
obtenir  une  note 
moelleuse.  A  l'or- 
chestre, la  crudité 
de  son  du  Roiiéat-ek 
se  trouve  atténuée 
par  le  timbre  des 
autres  instruments,  notamment  par  celui  des  Eong- 
thùm  et  des  Kong-toch,  dont  les  ondes  sonores  ont  un 
joli  son  cristallin. 

On  se  sert  du  bambou  mâle  pour  la  confection 
des  touches;  les  différences  de  son  s'obtiennent 
d'une  manière  générale  en  diminuant  les  propor- 
tions de  longueur  des  touches,  en  allant  du  grave  à 
l'aigu.  Quant  aux  légères  différences  d'épaisseur  de 
ces  lames,  elles  doivent  être  plutôt  considéiées 
comme  autant  de  rectificatifs,  et  attribuées  à  l'obli- 
gation dans  laquelle  se  trouvent  les  luthiers  de  dimi- 
nuer les  longueurs  des  touches  d'une  manière  cons- 
tante et  uniforme. 


Ainsi,  dans  le  xylophone  dont  nous  donnons  la  re- 
production, la  grande  touche  qui  fait  entendre  le  sol 
grave  a  trente -huit  centimètres  de  longueur  et 
quinze  millimètres  d'épaisseur,  tandis  que  la  plus 
petite  touche,  qui  a  trente  centimètres  de  longueur, 
accuse  une  épaisseur  de  dix-sept  millimètres. 

Parmi  tous  les  matériaux  xylophoniques  de  I'E-k- 
trème- Orient,  le  bambou  tient  incontestablement 
une  des  premières  places.  Sa  sonorité  claire,  l'éga- 
lité et  la  régularité  de  sa  contexture  fibreuse,  la 
facilité  et  le  bas  prix  auxquels  on  peut  se  le  procurer 
le  désignaient,  tout  naturellement,  à  l'attention  des 
luthiers.  Léger  et  solide,  il  esl  un  des  corps  sonores 
les  plus  importants  de  l'orchestre  cambodgien. 

Pour  faire  vibrer  les  touches  de  bambou  et  en 
obtenir  du  son,  l'exécutant  les  frappe  au  moyen  de 
deux  marteaux  à  tête  ronde  et  à  tige  d'une  certaine 
ilexibilité.  Cette  tête  ronde  est  formée  d'un  morceau 
de  bois  dur,  entouré  de  fil  et  d'un  ruban  sur  le  péri- 
mètre, durcis  à  la  laque. 

Lorsqu'on  veut  jouer  du  Ronéat-ek,  on  pose  l'ins- 
trument à  terre,  et  l'exécutant  s'accroupit  devant  en 
prenant  de  chaque  main  un  marteau.  Et  alors  on  a 
absolument  l'illusion  de  voir  un  tzigane  jouant  du 
cymbalum;  nous  sommes  en  outre  à  même  de  certi- 
fier que,  pour  la  virtuosité,  le  musicien  cambodgien 
ne  le  cède  en  rien  à  son  confrère  de  la  puszta  hon- 
groise. 
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Nous  avons  déjà  dit  qu'il  existait  des  ronéats  de  |  sert  au  Pip-hat  a  l'",10  de  longueur,  alors  que  celui 
deux  grandeurs  différentes.  L'instrument  dont  on  se  I  en  usage  au  Mohori  ne  mesure  que  0",92;  les  autres 
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mesures  sont  naturellement  proportionnées  à  la  dif- 


iérence  de  longueur. 


2°  Le  Rom'at-thonm.  —  Cet  instrument  est  cons- 
truit selon  les  mêmes  principes  que  le  premier  -xylo- 
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phone,  et  sa  forme  présente  beaucoup  d"atialogie 
avec  celle  du  Ronéat-ek;  seulement,  le  fond  de  celui-ci 
est  droit    et  l'instrument  repose  sur  des  roulettes. 

Le  bois  employé  pour  la  caisse  est  le  même  dans 
les  deux  cas,  les  ornements  sont  identiques;  il  n'y  a 
que  le  dessin  des  deux  extrémités  qui  varie  avec 
celui  du  premier  xylophone. 

Ces  extrémités  sont  bien  moins  élégantes,  comme 
on  peut  s'en  convaincre  par  notre  dessin;  c'est  encore 
l'ivoire  qui  est  employé  pour  l'ornementation  et 
qui  dessine  un  feston  sobre,  mais  néanmoins  artis- 
tique. 

Le  nombre  des  touches  n'est  plus  le  même  non 
plus;  le  clavier  du  Ronèal-tlioum  n'en  compte  que 
dix-sept.  Elles  sont  faites  éi,'alement  en  bambou. 

En  admettant  que  le  xylophone  précédent  puisse 
élre  considéré  comme  remplissant  à  l'orchestre  les 
fonctions  de  ténor,  l'instrument  qui  nous  occupe 
aurait  plus  spécialement  à  jouer  le  rôle  d'un  baryton. 
Nous  verrons  plus  loin  que  ce  groupe  d'instruments 
possède  également  des  basses. 

Vu  la  différence  de  proportions,  tant  en  longueur 
qu'en  épaisseur,  qui  existe  entre  les  touches  des  deux 
instruments,  beaucoup  plus  fortes  en  volume  dans 


le  lio)iént-tkoum,  il  est  tout  naturel  que  ce  clavier 
fasse  entendre  une  autre  gamme  que  nous  donnons 
ci-dessous. 


m 


M 


Cet  instrument  se  joue  de  la  même  façon  que  le  pré- 
cédent; il  nous  semble  donc  inutile  de  nous  répéter. 

Le  Roncat-thoiim  fait  également  partie  des  deux 
orchestres  Pip-hat  et  Mohori,  et  l'on  peut  admettre 
que  les  dimensions  des  deux  instruments  varient 
entre  elles  d'un  dixième  environ. 

A  l'orchestre,  le  Ronéal-tlionm  double  très  souvent 
les  parties  du  Roiu'al-eh,  lorsqu'il  s'agit  de  donner 
plus  de  vigueur  à  la  mélodie  que  l'on  veut  faire 
entendre.  Qu'il  nous  soit  toutel'ois  permis  de  faire 
observer  que  ces  redoublements  ne  sont  pas  tou- 
jours d'un  heureux  effet,  en  raison  de  certaines  quar- 
tes et  quintes  qui  viennent  s'y  placer  d'une  manière 
fort  inopportune.  La  sensation  qu'éprouve  l'ouïe  est 
quelquefois  peu  agréable,  même  pour  des  oreilles 
accoutumées  aux  bizarreries  de  l'art  musical  asia- 
tique. 
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3"  Le  Ronéat-dêc  (carillon).  —  Pour  cet  instrument 
également,  nous  nous  trouvons  en  présence  d'un 
clavier  composé  de  lames  de  grandeurs  différentes 
que  l'on  frappe  aussi  au  moyen  de  petits  mar- 
teaux. Mais  ce  n'est  plus  ici  le  bambou  qui  fournit 
la  matière  sonore;  nous  y  rencontrons  des  tou- 
ches en  airain  d'un  timbre  excessivement  pur  et 
argentin.  Ses  créateurs  ont  tout  à  fait  abandonné 
la  forme  de  bateau,  et  la  caisse  largement  écbancrée 
du  Ronéat-thoum  a  fait  place  à  une  boite  carrée  et 
oblongue,  taillée  à  angles  droits,  qui  se  meut  sur 
roulettes. 

C'est  encore  l'ivoire  qui  sert  à  décorer  cet  instru- 
ment. 

Nous  avons  dit  plus  haut  que  les  louches  du  Ro- 
néat-dêc sont  en  métal.  I!  y  en  a  vingt  et  une;  on 
trouvera  ci-dessus  un  croquis  représentant  la  plus 
petite  et  la  plus  grande  de  ces  touches,  tant  en  plan 
qu'en  coupe. 

Voici  la  gamme  complète  des  sons  que  l'on  obtient 
sur  ce  carillon  : 
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Le  Cambodgien  n'ayant  pas  de  connaissances  suf- 
fisantes en  ce  qui  concerne  la  production  du  son, 
n'obtient  les  proportions  de  ces  lames  que  par 
tâtonnements;  c'est  ce  qui  explique  l'irrégularité  des 
dimensions  des  touches. 

Les  lames  sonores  reposent  sur  les  deux  supports 


et  y  sont  tout  simplement  juxtaposées  pour  y  être 
retenues  par  des  attaches  quelconques  (fig.  657). 

Le  Ronéat-dêc  se  joue  de  la  même  façon  que  les 
xylophones  précédents,  au  moyen  des  petits  marteaux 


Fig.  657. 

dont  nous  avons  déjà  donné  la  description  dans  le 
chapitre  consacré  au  Ronéal-ck. 

Cet  instrument  appartient  également  aux  deux  or- 
chestres; on  l'emploie  aussi  bien  dans  le  Pip-hat  que 
dans  le  Mohori.  La  seule  dillérence  entre  les  deux  mo- 
dèles réside  dans  les  proportions  de  l'instrument,  sui- 
vant son  affectation,  environ  un  dixième. 

4°  Le  Kong-thom  (jeu  de  timbres).  —  Qu'on  se 
figure  quatre  cercles  faits  en  fort  rotin  de  Ora,03  de 
diamètre,  disposés  deux  par  deux,  au-dessus  les  uns 
des  autres  et  reliés  par  une  suite  de  petites  colonnes 
en  bois  fortement  attachées. 

Le  développement  des  deux  cercles  supérieurs  pré- 
sente une  longueur  suffisante,  soigneusement  calculée 
de  façon  à  permettre  d'aligner  entre  ces  deux  péri- 
mètres, et  à  la  suite  les  unes  des  autres,  17  timbales 
de  dimensions  variées,  ainsi  que  le  montre  notre 
dessin. 

Les  deux  cercles  du  haut  sont  terminés  à  leurs  ex- 
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trémités  par  deux  planchettes  de  bois  dur  qui  encas- 
trent la  partie  courbe  des  dernières  timbales.  Leur 
forme  est  la  suivante  : 


FiG.  659. 


Pour  jouer  du  Kong-thôm,  l'exécutant  s'assied  au 
centre  du  cercle  intérieur.  L'artiste  qui  joue  de  cet 
instrument  se  plaît  souvent,  pour  faire  montre  de 
virtuosité,  à  parcourir  d'une  seule  main,  avec  son 
marteau,  toute  la  gamme  des  dix-sept  timbales. 

Les  corps  sonores  adaptés  aux  cercles  en  rotin  sont 
de  petites  timbales  en  métal  composées  surtout  de 
cuivre  mélangé  de  quelques  parties  d'étain. 

Il  en  est  de  ces  timbales  comme  des  touches  du 
xylophone.  Les  proportions  varient  selon  les  notes 
qu'il  s'agit  d'obtenir.  Nous  mettons  ci-contre  (fig.  660, 
6C1,  662)  en  parallèle  les  deux  timbales  extrêmes  du 
cercle.  La  plus  grande  donne  le  do  grave  de  l'échelle 
mentionnée  plus  loin  ;  la  plus  petite  donne  le  7ni  aigu. 


On  aperçoit  sur  les  côtés  deux  ouvertures  de  cinq 
millimètres  chacune  ;  elles  donnent  passage  aux 
lanières  de   cuir   par   lesquelles    on    les  fixe  à  leur 


Fig.  660,  661,  662. 

place  dans  le  cadre,  dès  que  l'on  se  dispose  à  jouer. 
Un  espace  d'environ  un  centimètre  est  conservé 
entre  chaque  timbale,  afin  d'éviter  la  confusion  des 
sons  que  produiraient  deux  timbres  métalliques  s'ils 
venaient  à  se  toucher.  L'épaisseur  du  métal  de  ces 
timbales  est  en  général  de  deux  millimètres.  Leur 
timbre  est  assez  pur  dans  le  bas  et  dans  le  haut,  et 
devient  très  pur  et  très  sympathique  dans  les  notes 
du  médium. 

Nous  donnons  ci-après    l'étendue   du  Koixj-lhôm, 
dans  la  gamme  de  sol  majeur  : 


dfei 
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Les  sons  que  ces  timbales  sont  appelées  à  produire 
doivent  être  très  vigoureux;  elles  exigent  par  consé- 
quent, pour  les  faire  vibrer,  des  marteaux  appropriés 
d'une  façon  spéciale.  Kn  comparant  les  deux  dessins 
que  nous  donnons  on  pourra  facilement  se  rendre 
compte  de  la  différence  qu'ils  présentent  entre  eux. 

La  mailloche  du  Koiig-thôm  consiste  en  une  forte 
baguette  de  bois  dur  garnie  à  son  extrémité  inférieure 
d'une  rondelle  d'argent  et  dont  l'autre  extrémité 
porte  une  large  roulette  de  bois  entourée  de  cuir  sur 
l'étendue  de  son  périmètre.  Le  cuir  a  pour  but  d'at- 
ténuer la  crudité  du  son,  crudité  qui  se  produit 
infailliblement  dès  qu'on  touche  ces  timbales  avec 
une  simple  mailloche  de  bois  dur. 

Dans  l'orchestre  cambodgien,  le  Konrj-thôin  occupe 
une  place  très  importante;  il  souligne  généralement 
la  mélodie,  comme  le  fait  voir  notre  exemple  : 


Kong 
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Dans  le  spécimen  de  partition  cambodgienne  que 
nous  avons  donné  ci-dessus,  il  sera  aisé  de  se  rendre 
compte  du  rôle  que  chaque  instrument  y  joue. 

5°  Le  Konrj-toch.  —  Le  Kong-loch  ressemble  en  tous 
points  au  Kong-thùm,  toutefois  ses  proportions  sont 
légèrement  supérieures.  Quant  à  la  forme,  il  est  en 
tout  semblable  au  premier,  mais  il  faut  remarquer 
que  ses  timbales  sont  au  nombre  de  seize  et  font 
entendre  l'octave  inférieure  du  précédent  instrument. 
Sa  gamme  de  sol  majeur  comprend  l'étendue  suivante  : 


^ 


^ 


L'ensemble  de  ces  cinq  instruments  est  caractérisé 
par  une  grande  puissance  de  son  qui  procure  à  l'au- 
diteur l'illusion  d'entendre  un  concerto  do  piano 
avec  accompagnement  il'orcbestre. 

Nous  pouvons  donner  l'assui'ance  que  le  coté  artis- 
tique ne  fait  pas  défaut  à  la  phalange  des  exécutants 
qui  jouent  de  leurs  instruments  avec  une  virtuosité 
remarquable. 

6°  Le  Talihê  (guitare  à  :i  cordes).  —  Les  dimensions 
qui  caractérisent  cette  guitare  ne  pei'meltent  pas  de 
s'en  servir  dans  la  position  que  nous  avons  adoptée 
pour  jouer  de  la  nôtre.  L'instrument  cambodgien  a 
des  proportions  et  un  poids  tels  que  les  indigènes 
ont  imaginé  de  le  poser  par  terre  sur  des  pieds, 
comme  l'indique  notre  dessin,  et  l'exécutant  le  fait 
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alors  rt'sonner  de  la  même  façon  que  les  Tyroliens 
jouent  de  la  cithare. 

La    boite    harmonique    du    Takhc  est  faite  d'une 


seule  pii'ce  de  bois  de  jaquier,  sauf  le  fond  qui  est 
rapporté. 
Celte  boile,  dont  les   parois  ont  une  épaisseur  (h^ 
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huit  à  di.x  millimètres,  repose  sur  quatre  pieds  en 
ivoire,  alin  d'aupmenter  la  sonorité  qui  serait  en 
grande  paitie  perdue  si  l'instrument  était  placé  direc- 
tement sur  le  sol. 

Commi.'  pour  la  plupart  des  instruments  à  cordes 
cambodfiiens,  les  chevilles  du  Takhc  sont  en  ivoire, 
très  soigneusement  ouvragées.  Avant  d'arriver  à  la 
touche,  les  cordes  passent  par  un  chevalet  de  con- 
formation assez  curieuse.  Nous  le  représentons  ci- 
dessus:  il  est  également  en  ivoire,  cette  matière  se 
prêtant  d'ailleurs  fort  bien  à  la  confection  d'acces- 
soires de  ce  genre. 

La  corde  aiguë  et  celle  du  médium  scmt  en  boyau, 
la  troisième  est  en  fil  de  laiton.  Les  Cambodgiens 
accordent  le  Takhé  en  la,  sur  les  notes  suivantes  : 

l"".*         2?      3?ccrde 


m 


En   posant  le   doigt    successivement  sur  les  onze 

touches  de  l'instrument,  on  obtient  les  trois  gammes 

suivantes  :  ..p 

,1    1  .   corde 


$ 


1 


W 


fes 


2?  corde 


# 


ôfcorde 
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ce  qui  donne  donc  la  gamme  diatonique  de  la  ma- 
jeur de 


^ 
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Les  trois  cordes  du  Takhé  sont  fixées  à  un  cordier 
qui  est  également  d'une  forme  peu  commune  et  que 
nous  reproduisons  ci-dessous  en  plan,  en  élévation 
et  en  coupe. 

L'extrémité  des  cordes  est  enroulée  sur  une  espèce 
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de  petit  arc  de  bois  dur  et  passe  ensuite  sur  une 
plaque  de  cuivre  assu- 
jettie sur  le  bois  du  cor- 
dier. 

Ce  cordier  consiste  en 
deux  montants  de  bam-  ~  '' 
hou  retenus  au  fond  par 
une  petite  pièce  de  bois 
qui  relie  ces  deux  mon- 
tants. Nous  avons  indi- 
qué plus  haut  le  registre 
tonal  que  cet  instru- 
ment peut  parcourir;  il 
convient  d'ajouter  que 

le  timbre  du  Tal:lLc  est  très  agréable  à  l'ouïe.   Les 
sons  ont  une  ampleur  peu  commune,  une  sonorité 
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très  vibrante,  ce  qu'explique  la  longueur  des  cordes 
résonnant  sur  une  boîte  harmonique  très  puissante 
rt  très  heureusement  aménagée, 
quoique  d'une  forme  assez  disgra- 
cieuse et  empreinte  même  d'une 
certaine  lourdeur  robuste. 

IS'ous  avons  déjà  eu  l'occasion 
de  parler  de  ces  infimes  petits  dé- 
tails que  les  luthiers  cambodgiens  ulTectionnent  tout 
particulièrement  et  qu'ils  se  plaisent  à  rechercher, 
alin  d'y  trouver  l'occasion 
de  manifester  leur  goût 
pour  l'ornementation.  C'est 
à  ce  titre  que  nous  faisons 
figurer  ici  le  dessin  d'une 
partie  du  manche  duTakhc, 
si  on  peut  l'appeler  ainsi. 

La  partie  que  nous  repré- 
sentons lia  tête)  est  l'ou- 
veitui'e  où  les  cordes  vien- 
nent s'adapter  aux  chevilles, 
qui  sont  en  vieil  ivoire.  Les 
bords  de  l'ouverture  sont 
protégés  par  une  garniture 
d'argent.  Les  deux  petites  plaques  d'ornementation 
sont  également  en  argent. 
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Il  nous  reste  à  envisager  les  touches,  qui  ne  dif-     son  registre  aigu  pour  se  faire  entendre  en  solo; 


fèrent  pas  des  touches  des  instruments  annamites. 
Nous  reproduisons  ci-contre  les  deux  touches  ex- 
trêmes, dont  la  plus  petite  se  trouve  à  proximité  du 
cordier. 

Nous  avons  précédemment  dit  que  les  touches 
étaient  au  nombre  de  onze.  Entre  les  deux  touches 
extrêmes,  il  y  en  a  donc  encore  neuf,  dont  la 
iiauteur  est  facile  à  déterminer  dès  que  l'on  tient 
compte  de  l'éloignement  qui  les  sépare  les  unes  des 
autres. 

Le  vrai  rôle  du  Takhé  consiste  à  renforcer  les 
accompagnements;  il  est  comme  la  base  des  instru- 
ments à  cordes.  Cependant,  il  use  à  l'occasion  de 


nous  reproduisons  ci-dessous  deux  de  ces  petits  airs, 
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dont  l'un,  le  second,  contient  même  cette  fameuse 
quarte  que  d'aucuns  prétendent  être  inconnue  des 
Asiatiques. 


u cjir  a'^^ 
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Quand  le  Takhé  exécute  un  solo,  le  rôle  des  autres 
instruraenis,  des  violons  surtout,  est  de  faire  enten- 
dre des  notes  produisant  des  quintes  avec  les  notes 


du  Takhé,  ce  qui  détruit  souvent  l'effet  mélodique 
qui,  sans  cela,  serait  agréable  même  pour  l'oreille 
européenne. 


Fi».  672.  —  Chapey-lhôm. 


Les  Cambodgiens  obtiennent  des  effets  très  heureux 
en  associant  au  Takhé,  le  Tro-u  et  le  Cymbalum  chi- 
nois. Cette  combinaison  instrumentale  procure  par 


moments  l'illusion  d'un  violon  jouant  avec  accom- 
pagnement de  piano. 

T>  Le  Chapey-thôm  (instrument  à  4  cordes).  L'ins- 
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trunienl  que  nous  allons  décrire  frappe  au  premier 
abord  par  ses  proportions  extraordinaires  ;  il  mesure 
en  lon"ueur  un  mètre  cinquante-quatre  centimètres. 

Ainsi  que  le  représente  notre  dessin,  le  corps  de 
cette  mandoline  affecte  légèrement  la  forme  d'un 
cœur  arrondi  à  sa  base. 

Le  manche  de  cet  instrument  est  fait  d'une  seule 
pièce  de  bois  dur,  dont  l'extrémité  se  termine  en  une 
courije  gracieuse,  obtenue  en  soumettant  le  bois  à  la 
vapeur  de  l'eau. 


En  appuyant  successivement  le  doigt  sur  les  douze 
touches  qui  garnissent  le  manche,  on  obtient  les 
deux  gammes  suivantes  : 


corde. 


^m 


Gamme  de  Mi  b  maj. 


HISTOIRE   DE  LA   MCSIQCE 


LA    MUSIQUE   DANS  L'INDO-CHINE     in» 


3?  a  4? 

corde 
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Gamme  de  Si  i>  maj. 

La  longueur  de  ces  cordes  produisant  un  son  Irop 
faible,  les  Cambodgiens  ont  imaginé  de  les  accou- 
pler afin  d'obvier  à  ce  défaut;  le  son  en  reste  néan- 
moins très  discret.  Comme  on  le  voit  par  notre 
e.\eraple,  les  deux  premières  cordes  sont  accordées 
sur  le  si[i,  les  3«  et  4'  cordes  le  sont  sur  le  fa;  elles 
sont  en  boyau  et  ont  environ  l'épaisseur  de  la  clian- 
terelle  de  notre  violoncelle. 

Comme  dans  toute  bonne  lutherie  asiatique,  les 
chevilles  sont  en  ivoire.  Celles  du  Chapcy-lhùm  ont 
la  longueur  considérable  de  vingt-deux  centimètres 
et  sont  tournées  d'une  seule  pièce. 

Sur  leur  parcours,  avant  de  venir  effleurer  les  tou- 
ches, les  cordes  ont  à  passer  par  une  sorte  de  sillet 
en  ivoire  qui  les  maintient  à  quarante-cinq  millimè- 
tres au-dessus  du  manche. 

Après  avoir  parcouru  le  manche  et  le  corps  de 
l'instrument  dans  toute  leur  longueur,  les  cordes 
viennent  aboutir  au  cordier  en  ivoire  qu'un  cadre  en 
corne  maintient. 

Nous  l'avons  déjà  dit  et 
nous  le  répétons  ici  :  la 
lutherie  cambodgienne  ac- 
cuse dans  tous  ses  pro- 
duits une  facture  soignée, 
élégante,  attestant  son 
grand  âge  par  l'expérience 
acquise.  Rien  n'est  inventé 
d'hier;  les  moindres  cho- 
ses, chez  les  peuples  asiatiques,  constituent  des  héri- 
tages dont  l'origine  serait  difficile  à  préciser.  Deux 
ou  trois  siècles  ne  jouent  dans  ces  contrées  aucun 
rôle  au  point  de  vue  de  la  valeur  du  temps.  Pour  ces 
peuples  à  civilisation  si  ancienne,  un  objet,  un  évé- 
nement, une  simple  coutume  même  ne  deviennent 
vraiment  antiques  que  lorsqu'ils  atteignent  deux  ou 
trois  mille  ans  d'existence. 

11  nous  reste  à  parler  des  touches,  qui  ont  la  même 
structure  que  celles  qu'on  peut 
voir  sur  toutes  les  mandolines 
et  guitares  de  ces  pays.  Leur 
largeur  est  toujours  égale  à 
celle  du  manche  sur  lequel  elles 
sont  fixées  au  moyen  d'un  peu 
de  colle. 

Le  son  du  Chapey-lhôm  est 
plein  et  agréable  à  l'oreille.  Il 
est  produit,  comme  chez  les 
Annamites,  par  le  raclement 
des  coi'des  au  moyen  de  petits  onglets  en  bambou 
que  les  Cambodgiens  fixent  à  leur  doigt  par  une 
bandelette  de  papier  ou  par  un  petit  ruban. 

8°  Le  Chapey-toch  (petit 
instrument  à  4  cordes).  — 
ISous  ne  nous  étendrons 
pas  plus  longuement  sur 
cet  instrument,  qui  res- 
semble en  tout  à  la  guitare 
annamite  (voyez  Cài-dan- 
nguyet).  Nous  nous  borne- 
rons à  en  donner,  à  l'appui 
du  dessin,  les  mesures 
principales.  La  longueur  de  cet  instrument  est  de 


^"','Jl,  le  diamètre  de  la  caisse  est  de  U"',;i7  et  sa 
hauteur  est  de  0", 06.  Les  qnalre  cordes  sont  retenues 
par  des  chevilles  de  bois  ou  d'ivoire,  tendues  sur  un 
espace  divisé  en  douze  touches. 


^ 
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90  Le  Tro-u  (ruvanastron).  —  Le  Tro-u  est  un  rava- 
nastron  qui  se  distingue  de  ce  dernier  par  son  corps 
de  résonance,  qui  n'est  autre  chose  que  la  moitié 
d'une  noix  de  coco  soigneusement  évidée,  de  façon  à 
ne  laisser  aux  parois  qu'une  épaisseur  de  trois  à  quatre 
millimètres. 

Cette  demi-noix  est  fermée  par  une  légère  peau  de 
chèvre.  Du  côté  opposé  au  centre  de  la  demi-noix, 
il  est  d'usage  de  pratiquer  une  ouverture  dont  le  but 
est,  comme  pour  les  ouïes  de  nos  violons,  d'aug- 
menter la  sonorité  de  la  caisse.  Le  luthier  cambod- 
gien, aimant  à  joindre  le  beau  à  l'utile,  ne  manque 
pas  de  profiter  de  l'occasion  qui  se  présente  à  son 
instinct  décoratif  pour  laisser  dans  cette  ouverture 
la  matière  nécessaire  afin  d'y  faire  figurer  un  oiseau- 
chimère  ou  un  petit  motif  quelconque,  dont  les  ajours 
suffisent  pour  procurer  la  sonorité  voulue.  Nous  re- 
présentons plus  bas  un  spécimen  de  ces  motifs. 

Les  musiciens  indigènes  accordent  le  Tro-u  selon 
les  circonstances,  soit  qu'ils  jouent  avec  accompagne- 
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ment  de  flûtes  ou  de  chant,  soit  qu'ils  fassent  leur 
partie  à  l'orchestre.  Toutefois,  l'accord  ne  s'écarte 
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jamais  sensiblement  du  diapason  sino- annamite 
adopté  pour  cet  instrument  et  dont  nous  avons  parlé 
à  l'occasion  du  violon  annamite  wo'w  Cài-nid). 

Ainsi  que  le  Takhé,  le  Ckapey-lhôm  et  le  Chapey-toch, 
dont  nous  avons  parlé  piécédemraent,  le  Tro-u  fait 
également  partie  de  l'orchestre  Mohori. 

•10°  Le  Tro-khmer  (violon  cambodgien).  —  Le  vio- 
lon cambodgien  —  Tro-khmer  —  est  l'un  des  plus 
élégants  instruments  à  cordes  qu'il  nous  ait  été 
donné  d'examiner  dans  l'orchestre  Mohori.  Le  long 
manche  ainsi  que  l'extrémité  inférieure  et  les  che- 
villes sont  en  ivoire  finement  tourné. 
L'extrémité  du  manche  se  termine  en  s'é- 
vasant  à  peu  près  comme  une  espingole, 
et  l'extrémité  inférieure  finit  en  une  pointe 
gracieuse  ouvragée  au  tour. 

Le  corps  de  résonance  de  ce  violon  bi- 
zarre est  en  bois  de  trac,  une  des  meil- 
leures et  des  plus  belles  essences  de  ces 
pays,  et  qui  se  prèle  admirablement  aux 
ouvrages  de  sculpture. 

Vue  de  profil  et  de  face,  la  caisse 
offre  une  singulière  conformation,  voulue 
du  reste  ;  elle  figure  le  buste  d'une  femme 
mettant  à  nu  la  poitrine  et  le  ventre. 
Malgré  notre  désir  de  nous  renseigner  sur  l'origine 
de  cette  conformation  don- 
née à  celte  partie  du  violon, 
nous  n'avons  pu  arriver  à 
savoir  à  quelle  impulsion 
avaient  obéi  les  premiers 
luthiers.  11  serait  par  consé- 
quent téméraire  de  formuler 
des  hypothèses  qui  ne  nous 
donneraient  aucune  solu- 
tion satisfaisante  en  somme. 
11  reste  à  conclure  que  ses 


i 


É 
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Dans  la  douceur  du  timbre  de  ce  violon,  il  s'agit 
de  tenir  compte  d'abord  de  l'archet,  qui  y  est  pour 
beaucoup,  et  de  la  fai;on  d'aménager  le  crin,  qui  n'est 
pas,  comme  chez  nous,  tendu  à  un  certain  degré  de 
raideur,  mais  au  contraire  tenu  assez  flasque.  Cet  ar- 
chet relâché  frottant  sur  des  cordes  en  soie  produit 
des  sonorités  très  douces  et  pénétrantes.  LesCambod- 
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créateurs  ont  dû  avoir  une  raison  sérieuse  pour  ce 
faire,  les  Asiatiques  ne  créant  rien  au  hasard;  il  con- 
vient d'opiner  en  faveur  d'un  symbole  que  repré- 
sente ce  buste  féminin. 

Comme  pour  le  Tro-u,  le  dessus  du  Tro-khmer  est 
également  en  peau  de  chèvre  collée  sur  les  côtés  de 
la  caisse  sonore. 

C'est  sur  cette  peau  que  repose  le  chevalet,  fait 
d'un  seul  morceau  de  bois  dur.  Les  chevilles  sont  en 
ivoire  ;  elles  sont  très  soigneusement  ouvragées. 

Ce  violon  est  à  trois  cordes,  en  soie  celles-ci  ;  leur 
timbre,  plus  doux  que  les  cordes  de  boyau,  pourrait 
placer  l'instrument  entre  notre  alto  et  notre  vio- 
loncelle. Cependant,  la  façon  de  les  accorder  leur 
assigne  plutôt  la  place  du  violon;  elles  sont  accor- 
dées en  quarte  dans  le  registre  suivant  : 
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giens  aiment  à  faire  des  successions  de  septièmes  sur 
cet  instrument,  dont  l'accord  s'y  prête  de  son  mieux. 

Pour  terminer  la  description  du  Ti  o-khmer,  nous 
devons  encore  faire  mention  de  la  capsule,  objet  que 
nous  n'avons  fait  qu'effleurer  jusqu'ici. 

Ainsi  que  le  représente  notre  dessin,  cette  capsule 
qui  entoure  le  manche  d'ivoire  est  d'un  très  joli  effet 
artistique.  Elle  consiste  en  une  pièce  de  cuivre  doré 
et  dont  les  fonds  des  dessins  en  relief  sont  émaillés 
en  bleu  clair  qui  tranche  agréablement  sur  le  brun 
clair  du  vieil  ivoire  (voir  fig.  683). 

11°  Le  Tro-duong  (ravanastron  chinois).  —  Il  est 
identique  au  ravanastron  chinois  en  usage  chez  les 
Annamites  concurremment  avec  le  violon  annamite  ; 
mais  le  Cambodgien  lui  donne  une  facture  plus 
soignée;  il  est  en  ce  point  à  la  hauteur  des  autres 
produits  de  la  lutherie  cambodgienne  ;  le  corps  est 
en  ébène,  les  chevilles  sont  en  ivoire;  quant  aux  deux 
cordes,  elles  sont  en  boyau. 

L'archet,  dont  le  crin  est  très  peu  tendu,  n'est  pas 
en  rotin,  mais  est  formé  d'une  baguette  courbée  au 
moyen  de  la  vapeur  d'eau.  D'un  côté,  le  crin  est  passé 
par  un  ti'ou  et  retenu  par  un  nœud  ;  à  l'extrémité  qui 
sert  de  poignée,  le  crin  est  cousu  dans  une  pièce  d'é- 
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tolfe  qui  le  retient  sui'  l'aroliel.  Le  manche  de  l'archet 
se  termine  par  un  gros  bouton  en  ivoire.  Ce  violon 
est  accordé  selon  les  besoins,  soit  qu'il  joue  avec 
d'autres  instruments  à  sons  fixes,  comme  les  xylo- 
phones, soit  qu'il  ait  à  accompagner  d(!s  chanteuses. 
12°  Le  Sadioii  (monocorde).  —  Le  monocorde  que 
nous  allons  décrire  est  un  des  instruments  les  plus 
curieux  du  Cambodge. 


HISTOIRE  DE  LA   MVSIQVE 


LA   MUSIQUE  DANS  L'INDO-CHINE      siM 


Sa  constniclion  dillere  absolume[it  de  celle  de  son 
confrère  de  l'Annam  que  nous  avons  ]ir<.'Ci'deniment 
étudié. 

Une  baguette  de  bois  dur  de  0"',S0  de  lonj^tieur  fait 
office  de  mancbe.  C'est  sur  ce  manclie  qu'est  lixée  la 
longue  cheville  dont  l'extrémité  se  lerinine  en  l'orme 
de  poire.  Au  quart  do  la  longueur,   du  cOdé  de  ladite 


Fifl.  es 


clie\ille,  se  trouve  le  pavillon  sonore,  fait  avec  la 
moitié  d'une  cucurbitacée  spéciale,  dont  les  parois 
ont  une  épaisseur  de  deux  millimètres. 

Pour  adapter  cette  demi-courge  au  manche,  les 
luthiers  cambodgiens  ont  imaginé  le  procédé  suivant  : 
la  courge  est  percée  à  son  sommet  et  donne  ainsi 
passage  à  une  mince  lanière  de  rotin  qui  est  ensuite 
retenue  à  l'intérieur  du  pavillon  par  un  petit  morceau 
de  bois.  Pour  obtenir  plus  de  solidité,  les  ouvriers 
indigènes  garnissent  l'intérieur  de  la  fragile  courge 
d'une  plaquette  de  fer-blanc  retenant  le  petit  mor- 
ceau de  bois  ainsi  que  l'indique  notre  croquis. 

L'extrémité  opposée  à  celle  où  se  trouve  la  cheville 
mérite  quelque  attention  ;   elle  se  termine  par  une 
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espèce  de  tête  sculptée  qui  est  en  même  temps  le 
cordier  de  cet  instrument  original.  La  corde 
de  laiton  traverse  cette  tête  dans  le  sens 
indiqué  par  le  trait;  elle 
est  retenue  à  l'extrémité 
par  une  petite  pièce  de 
bois. 

Pour  jouer  de  cet  ins- 
trument les  Cambod- 
giens appliquent  les 
doigts  de  la  main  gau- 
che sur  la  corde  comme 
s'ils  jouaient  de  la  guitare  ou  du  violon  ;  ce  qui  donne 
des  sons  tout  à  fait  curieux,  c'est  qu'ils  appliquent, 
plus  ou  moins  fort,  le  pavillon  contre  le  ventre;  plus 
ils  le  serrent,  et  plus  les  notes  sont  bouchées,  à  l'ins- 
tar de  celles  de  nos  cors. 

Le  Sailiou  n'est  pas  en  usage  dans  l'orchestre  cam- 
bodgien, où  sa  trop  faible  sonorité  serait  couverte 
par  les  puissants  xylophones,  etc.  La  corde  est  d'ha- 
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bitude   accordée  sur  le  do 


* 


» 


Dès 


que  la  corde  ne  résonne  plus  à  vide,  elle  perd  la  plus 


grande  partie  de  sa  sonorité;  les  ç/lissi's  y  sont  toute" 
fois  d'un  grand  charme  et  d'une  surprenante  linesse, 
surtout  lorsque  le  Sadion  se  Irouve  en  de  bonnes 
mains. 

i:i"  Le  Sralay  (hautbois).  — •  Le  Sralai/  cambod- 
gien ressemble  beaucoup,  comme  son,  au  Ciii-licn 
annamite.  Il  est  formé  d'une  seule  pièce  de  bois  de 
trac,  assez  lourde,  de  35  à  36  centimètres  de  longueur. 
Son  diamètre  aux  deux  extrémités  est  de  4a  millimè- 
tres, et  le  canal  qui  le  traverse  de  part  en  part  a  un 
diamètre  de  15  millimètres.  Ce  tuyau  est  traversé  par 
six  petits  trous  qui  font  entendre  successivement  les 
six  notes  suivantes  : 


$ 


É 


^ 


L'anche  esl  formée  par  quatre  languettes  juxtapo- 
sées dont  la  forme  est  rapportée  par  notre  dessin  : 


FiG.  690. 

ces   languettes'  sont   faites    de    feuilles  de  palmier 
qu'on  a  soumises  à  certain  procédé  de  fumigation. 

14°  Le  KIoh'  (flûte).  —  Le  Klole  estune  llùle  faite  en 
bambou  laqué  jaune,  strié  de  brun  oblenu  par  un 
fer  rougi.  Sa  longueur  est  de  43  à  45  centimètres;  son 
diamètre  est  de  24  millimètres. 

FiG.69i. 

Sept  trous  sont  ménagés  pour  le  doigté;  ces  trous 
ont  un  diamètre  de  sept  millimètres.  Aux  deux  extré- 
mités nous  pouvons  remarquer  deux  larges  bagues 
en  ivoire. 

Le  ton  très  doux  de  cette  flûte  est  agréable;  il 
efface  la  mauvaise  impression  que  nous  ont  laissée 
les  notes  stridentes  du  Sralay. 

■Voici  la  gamme  que  fait  entendre  le  Kloie  si  l'on 
pose  le  doigt  sur  les  ouvertures  aménagées  à  cette 
intention  : 


* 


n P 


r^-jf 


^^ 


C'est  le  Kloie  qui  se  charge,  à  l'orchestre  cambodgien, 
d'orner  chaque  temps,  chaque  note  d'un  trille,  etc., 
dont  les  auditeurs  indi- 
gènes sont  très  friands, 
mais  dont  se  fatigue  vite 
l'oreille  européenne;  le 
lecteur  voudra  bien  se 
reporter  à  la  partition 
cambodgienne,  où  la  llùte 
a  une  partie  importante 
à  tenir. 

Les  Tchoung  (Tch-thung 
ou  Tchoumj]  (cymbales). 
—  C«s  cymbales,  faites 
d'un  cuivre  blanc,  ont  une 
sonorité  très  pure.  A  les 
entendre,  on  croirait  per- 
cevoir le  son  d'un  triangle. 
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L'épaisseur  même  du  métal  est  de  cinq  millimè- 
tres sur  les  bords  et  de  huit  millimètres  au  som- 
met; les  deux  cymbales  sont  réunies  par  une  mince 
lanière  de  cuir  qui  fait  en  même  temps  office  de 
poignée.  L'e.xécutant  tient  de  la  main  gauche  la 
cymbale  inférieure,  dans  la  position  indiquée  par 
notre  dessin.  Puis,  il  roule  le  cordon  autour  de  l'in- 
dex et  frappe  les  cymbales  l'une  contre  l'autre,  mais 
sans  changer  la  position  des  instruments,  se  distin- 
guant en  ceci  de  nos  oymbalistes  européens  qui  tien- 
nent leurs  cymbales  dans  la  position  verticale. 

Cet  instrument  est  généralement  appelé  à  marquer 
les  temps  forts  ou  à  souligner  rythmiquement  les  mo- 
tifs que  font  entendre  soit  les  chœurs,  soit  l'orchestre. 

16°  Le  Sompho.  —  On  sait  le  rôle  important  que 
jouent  les  instruments  à  percussion  dans  toutes  les 
manifestations  de  l'art  musical  chez  les  peuples 
orientaux. 

Dans  la  liste  des  instruments  qui  composent  le 
Pip-hat,  le  lecteur  aura  remarqué  que  plus  du  tiers 
de  ceux-ci  appartiennent  au  groupe  des  tambours. 

Quant  à  leur  ornementation,  elle  est  toujours  d'o- 
rigine siamoise. 

L'instrument  représenté  ci-dessous  est  fait  d'une 
espèce  de  barillet  sur  lequel  sont  adaptées  des  la- 
nières de  cuir  retenant,  des  deux  côtés,  la  peau  de 
résonance.  Il  faut  remarquer  que  ce  gros  tambour 
produit  deux  sons  bien  différents,  l'un  très  clair, 
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l'autre  plutôt  grave.  Cette  différence  tonale  est  obte- 
nue au  moyen  d'un  peu  de  riz  glutiné  étendu  sur  la 
partie  centrale  de  la  peau.  Une  poignée  en  cuir  est 
attachée  au  sommet  de  l'instrument  pour  en  facili- 
ter le  transport;  il  est,  en  outre,  retenu  à  son  pied 
par  deux  bandelettes  de  cuir  passées  dans  deux  an- 
neaux. 

Le  support  est  d'une  coupe  très  élégante,  rehaus- 
sée par  des  dessins  à  couleurs  vives,  des  étoiles  en 
or  sur  le  champ  qui  est  rouge.  Les  bordures  sont 
d'un  vert  clair,  incrustées  d'une  quantité  de  petits 
miroirs  ronds;  sur  son  périmètre,  ce  pied  est  recou- 
vert de  laque  d'or. 

Pour  produire  le  son,  on  frappe  ce  tambour  uni- 
quement avec  les  mains;  le  son  qu'il  fait  entendre 
rappelle  assez  celui  du  tambourin  provençal. 

17°  Le  Sangna.  —  Nous  ne  pourrions  mieux  dé- 
peindre cet  instrument  qu'en  le  comparant  au  tam- 
bourin provençal  ;  le  seul  point  par  lequel  le  tambou- 
rin cambodgien  diffère,  c'est  le  mode  d'emploi.  Pour 
le  faire  résonner,  on  ne  fait  usage  d'aucun  acces- 
soire. Le  joueur  s'assied  par  terre,  le  pose  sur  ses 
genoux  et  le  frappe  avec  les  mains  sur  les  deux  côtés 
à  la  fois. 

Ce  tambour  produit  simultanément  un  son  grave 
et  un  son  clair.  Nous  avons  déjà  indiqué,  dans  notre 


description  du  Som-pho,  de  quelle  façon  les  Cambod- 
giens se  servaient  de  riz  glutiné  pour  obtenir  ce 
résultat. 

Le  corps  de  l'instrument  est  un  barillet  oblong  et 
droit,  fait  en  bois 
ordinaire.  Les  peaux 
de  résonance  sont 
retenues  par  des  la- 
nières de  cuir  de 
cinq  millimètres  de 
largeur.  Au  milieu 
de  la  caisse,  et  afin 

de  maintenir  la  solidité,  se  tiouvent  d'autres 
lanières  entourant  la  caisse  et  l'enveloppant  dans  le 
centre. 

Cet   instrument  n'est  agrémenté  d'aucune  espèce 

d'ornementation,  fait  d'autant  plus  bizarre  que  tous 

les    engins    sonores   cambodgiens  sont   l'objet    de 

soins  particuliers  sous  ce  rapport. 

Le  Scothom  (grand  tam-tam).  —  Le  corps  de  ce  grand 

tam-tam  au  son  puis- 
sant est  confectionné 
en  bois  de  jaquier. 
Nous  avons  eu  l'occa- 
sion de  voir  à  la  cour 
du  roi  Norodon  un 
instrument  de  ce 
genre  dont  la  caisse 
était  faite  d'une  seule 
pièce  vidée  au  tour 
et  travaillée  extérieu- 
rement de  la  même 
façon. 

Fiii.  C95.  Il   va   de   soi   qu'il 

serait  plutôt  difficile 
de  faire  vibrer  à  l'aide  des  mains  seules  la  grosse 
peau  de  buffle  tendue  sur  ses  extrémités  et  dont 
l'épaisseur  est  de  cinq  millimètres.  Le  musicien 
chargé  de  le  faire  entendre  se  sert  à  cet  effet  de 
deux  solides  bâtons  de  bois  dur. 

Nous  croyons  intéressant  de  faire  connaître  éga- 
lement la  position  que  donne  l'instrumentiste  à  ce 
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tambour  lorsqu'il  est  appelé  à  en  jouer;  à  cet  effet, 
deux  bâtons  sont  passés  par  l'anneau  de  cuivre  fixé 
au  centre  du  Scothom,  ce  qui  maintient  ce  dernier 
dans  la  position  voulue. 

Le  son  est  extrêmement  grave  et  l'épaisseur  de 
la  peau  entraîne  l'instrumentiste  à  ne  pas  la  mé- 
nager. 

19°  Le  Thong.  —  Un  des  plus  élégants  et  des  plus 
luxueux  accessoires  de  l'orchestre  camboilgien. 
L'exécutant,  accroupi  comme  tous  ses  camarades, 
pose  ce  tambourin  sur  ses  genoux,  le  tient  de  la 
main  gauche  et  le  bat  de  la  main  droite. 

Ce  tambour  consiste  en  une  pièce  de  bois  dur 
travaillée,  vidée  au  tour  et  ensuite  richement  dé- 
corée de  petites  appliques  en  papier  mâché  doré 
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ainsi  que  de  minuscules  petits  morceaux  de  mi- 


roirs. 


Eu  A  cet  instrument  reste  ouvert,  et  c'est  sur  la 
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face  opposée  B  que  se  trouve  ti.xée  la  peau  de  réso- 
nance; elle  est  retenue  au  tambour  par  un  tressage 
en  jonc. 

Selon  que  l'on  bouche  le  pavillon  A  ou  qu'on  le 
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laisse  ouvert,  on  obtient  des  sons  d'une  intensité  diiïé- 
renle.niais  se  rapprochant  toujours  du  son  de  notre 
tambour. 

20°  Le  Ronmonéa.  —  Le  Ronmonéa  est  un  petit  tam- 
bour ressemblant  un  peu  au  tambour  de  basque  des 
Espagnols.  Il  a  environ  trente  centimètres  de  diamè- 
tre; sa  hauteur  varie  entre  six  et  huit  centimètres. 
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Les  Cambodgiens  resserrent  la  peau  de  ce  tambou- 
rin en  appliquant  une  forte  corde,  à  l'intérieur,  entre 
la  partie  supérieure  du  cadre  et  la  peau,  à  l'endroit 
où  cette  dernière  est  clouée  au  tambour. 

La  partie  circulaire  inférieure  de  cet  instrument 
consiste  en  ivoire  et  en  bois  dur,  divisant  ainsi  ce 
cercle  en  huit  parties  égales. 

21.  Le  Crap-fuong.  —  Le  Crap-fuong  se  compose 
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de  deux  morceaux  de  bois  dur  creusé  à  une  certaine 
profondçur,  comme  le  montre  notre  dessin,  ot  faisant 
office  de  castagnettes  (lîg.  601). 

Le  Cambodgien  en  saisit  une  de  chaque  main  et 
les  frappe  l'une  contre  l'autre  du  cùté  évidé.  Cet 
instrument  fait  partie  de  l'orchestre  Mohori. 

Aperçu  du  théâtre  cambodgien. 

Aujourd'hui  encore,  ce  sont  les  auteurs  anciens 
qui  jouissent,  au  théâtre,  de  la  plus  grande  vogue 
auprès  du  public.  Leurs  récits  tirés  des  épor|ii,s 
célèbres  de  Uama  et  de  Crichna.du  Ramayon  hindou 
surtout,  font  la  joie  de  ce  peuple  et  passionnent  ces 
masses  naïves  autant  qu'indolentes. 

Ce  peuple,  si  dégénéré,  aime  à  entendre  rappeler 
les  temps  anciens  où  l'histoire,  empiétant  sur  le 
domaine  de  la  fable,  lui  montre  la  vie  des  rois  de 
l'antiquité,  leurs  guerres,  leurs  exploits,  leurs  amours, 
toutes  choses  auxquelles  il  ratUiche  ses  origines. 
Ueste  à  savoir  s'il  tire  de  ces  représentations  de  l'é- 
poque glorieuse  des  conclusions,  un  encouragement 
quelconque;  espère-t-il  un  réveil?  Envahis  de  lous 
côtés  par  des  populations  actives,  pleines  de  sève  et 
de  vie,  les  Cambodgiens  en  sont  arrivés  à  se  persua- 
der de  l'inutilité  de  toute  résistance  physique  ou 
morale.  C'est  probablement  à  cette  conviction  intime 
et  profonde  qu'il  faut  attiibuer  l'unité  du  but  vers 
lequel  convergent  actuellement  toutes  les  produc- 
tions de  leurs  lettrés,  de  leurs  poètes.  Toutes  leurs 
œuvres  sont  dédiées  à  l'amour,  la  seule  des  passions 
nobles  qui  leur  soit  restée  et  à  laquelle  ils  obéissent. 
Qu'expriment-ils,  même  dans  bon  nombre  de  leurs 
productions  les  plus  récentes?  Toujours  les  mêmes 
aspirations;  l'un  dit  :  «  Depuis  que  je  vous  ai  vue, 
ma  belle  et  bien-aimée,  mon  cœur  est  tout  à  vous;  » 
l'autre  :  «  Depuis  que  vous  occupez  ma  pensée,  mes 
préoccupations  grandissent.  »  Un  autre  encore:  uJ'ai 
vu  les  femmes  de  tous  les  pays  et  je  n'en  ai  trouvé 
aucune  qui  puisse  vous  être  comparée;  vous  êtes  la 
seule,  chère  belle,  qui  possédiez  les  grâces  des  déesses 
du  précieux  monde  d'Oudar  Karo.  »  Un  dernier  enfin 
s'écrie  :  «  Quel  bonheur  pour  mes  yeux  de  vous  avoir 
vue,  quel  bonheur  pour  mon  cœur  de  vous  aimer, 
quel  bonheur  pour  ma  bouche  de  vous  avoir  parlé!  » 

Les  règlements  rituels  veulent  que  la  femme  cam- 
bodgienne porte  les  cheveux  courts.  Au  théâtre,  et 
pour  dissimuler  l'effet  de  laideur  qui  en  résulte,  les 
actrices  s'affublent  de  précieuses  coiffures  en  métal 
doré,  ornées  de  pierreries  vraies  et  fausses  et  enri- 
chies de  pendeloques;  l'ensemble  se  rapproche  assez 
de  la  coiffure  de  Salammbô. 

11  n'y  a,  au  Cambodge,  qu'un  seul  théâtre  qui 
vaille  la  peine  d'être  cité  :  c'est  celui  du  roi  Noro- 
dom,  situé  dans  l'enceinte  du  Palais  de  Phom-penh,  à 
quelques  pas  de  la  salle  du  trône.  Encore  est-il  loin 
d'avoir,  comme  monument,  l'importance  que  l'on 
pourrait  s'attendre  à  lui  trouver.  La  salle  n'est  autre 
chose  qu'un  grand  hangar  pouvant  contenir  environ 
trois  cents  personnes. 

Vers  le  centre,  faisant  face  au  milieu  de  la  scène, 
et  élevée  de  plusieurs  marches  au-dessus  du  plan- 
cher général,  se  trouve  la  loge  réservée  au  monar. 
que.  On  la  remarque  dès  l'entrée,  grâce  au  parasol 
royal  qui  attire  les  regards.  A  droite  de  la  scène  et 
dans  des  conditions  à  peu  près  identiques,  mais  à 
hauteur  d'un  premier  étage,  on  voit  les  places  réser- 
vées aux  princesses  de  la  cour. 

La  scène,  un  simple  plancher  placé  sur  des  tré- 
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le  iLix,  a  environ  ving-sepl  melres  de  largeur  sur  dix 
Ae  profondeur.  La  salle  a  une  longueur  identique 
sur  une  profondeur  de  huit  mètres. 

Malgré  ses  dimensions  respectables,  la  scène  ne 
peut  donner  place  à  plus  de  quatre-vingts  danseuses, 
car  il  faut  tenir  compte  des  emplacements  occupés 
par  les  chanteuses  et  par  l'orclieslre.  C'est  peu  si 
1  on  songe  que  les  trois  troupes  royales  réunies  accu- 
sent un  effectif  de  six  cents  personnes.  On  prétend  que 
la  favorite  royale  seule  aurait  déjà  à  sa  disposition 
une  troupe  complète  de  trois  cents  personnes. 

Tout  le  personnel  scénique  est  recruté  parmi  les 
femmes  de  la  cour;  il  convient  d'ajouter  que  beau- 
coup de  fenimes  se  virent  attachées  à  la  cour  en 
vertu  même  de  leurs  connaissances  et  aptitudes  théâ- 
trales. Ce  n'est  que  dans  de  rares  occasions,  lors  des 
représentations  de  grands  drames,  au  moment  de  la 
fête  des  Eaux,  que  l'on  fait  intervenir  des  hommes 
pour  représenter  certains  personnages.  A  part  cela, 
les  rôles  d'hommes,  rois,  princes,  soldats,  esclaves, 
sont  toujours  tenus  par  des  femmes. 

Les  pièces  jouées  sur  la  scène  cambodgienne  sont 
pour  la  plupart  siamoises  et  d'origine  hindoue;  les 
actrices,  dans  leur  débit,  se  servent  de  la  langue 
cambodgienne,  mais  les  textes  chantés  sont  en  lan- 
gage siamois,  d'ordinaire  imparfaitement  compris 
par  les  exécutantes  et  pas  du  tout  par  le  gros  de 
l'auditoire. 

Dans  bien  des  pièces  aussi,  les  actrices  ne  s'occupent 
que  de  la  partie  mimique,  tandis  que  les  paroles 
arrangées  en  longues  mélopées  sont  interprétées 
par  un  corps  de  quinze  à  vingt  chanteuses.  Vague 
réminiscence  du  théâtre  grec,  pour  nous  s'entend. 

Il  arrive  que  certaines  représentations,  pantomimes 
et  ballets  surtout,  durent  des  nuits  entières.  Dans 
ce  cas,  les  exécutants  de  la  scène  et  de  l'orchestre  se 
relayent  et  ne  cessent  de  jouer  que  sur  un  ordre 
du  roi. 

La  pantomime  est  un  des  éléments  les  plus  impor- 
tants du  répertoire  du  théâtre  cambodgien.  C'est  dans 
ce  genre  de  pièces  que  la  fantaisie  orientale  se  sent 
les  coudées  franches.  Dans  ces  pays  au  gouverne- 
ment autocratique,  bien  des  choses  peuvent  s'expri- 
mer par  un  geste,  alors  qu'il  serait  impossible  de  les 
prononcer.  Privé  de  la  parole,  l'artiste  cambodgien  y 
supplée  par  le  geste,  la  mimique,  le  costume,  les 
accessoires,  etc.  Certains  arrangements  scéniques 
viennent  aussi  faciliter  au  spectateur  la  compréhen- 
sion de  l'action. 

Les  danses  sont  en  général  fort  bien  réglées,  avec 
un  ensemble  d'une  discipline  parfaite.  Si  en  Europe 
ce  sont  les  jambes,  ici  ce  sont  les  bras  et  les  mains  des 
danseuses  qui  ont  à  accomplir  la  majeure  partie  de 
leur  rôle. 

Parmi  les  différentes  danses  qu'on  nous  fit  repré- 
senter, il  en  est  une  qui  attira  spécialement  notre 
attention,  à  cause  de  sa  ressemblance  avec  notre  vieux 
menuet  français,  pour  le  pas  de  danse  s'entend,  car 
la  mélodie  et  son  rythme  en  étaient  purement  cam- 
bodgiens. Des  initiés  nous  dirent  que  celte  danse 
avait  été  introduite  au  Siam  et  au  Cambodge  par 
les  ambassadeurs  indigènes  chargés  de  déposer,  en 
1686,  l'hommage  de  leur  roi  aux  pieds  de  Louis  XIV, 
à  Versailles. 

Nous  avons  dit  plus  haut  que  les  rôles  d'hommes 
étaient  presque  toujours  remplis  par  des  femmes.  Et 
alors,  a(in  d'éviter  toute  confusion,  celles-ci  porteni 
des  masques  appropriés  à  la  circonstance,  mais  qui 
donnent  toujours    un  aspect  grotesque  au  person- 


nage identilié  et  qui  sont  loin  de  posséder  les  qua- 
lités artistiques  des  masques  japonais.  S'agil-il'  de 
représenter  un  roi,  l'artiste  a  le  visage  entièrement 
doré  et  la  tète  recouverte  d'un  énorme  casque  de 
métal  également  doré.  Faut-il,  au  contraire,  ligurer 
un  démon,  alors  la  figure  est  noire,  les  lèvres,  le 
tour  des  yeux,  les  narines  sont  d'un  rouge  vif;  de 
plus,  le  crâne  est  parsemé  de  gros  clous.  Quant 
aux  artistes  qui  jouent  leurs  rôles  de  femmes,  elles 
se  contentent  de  se  farder  avec  du  blanc  et  un  peu  de 
poudre  jaune. 

Les  costumes  sont  en  général  très  beaux,  et  les 
accessoires  d'une  grande  richesse.  Les  tissus  filés  d'or 
viennent  des  Indes,  mais  les  costumes  sont  confec- 
tionnés au  palais  par  des  artisans  cambodgiens  et 
des  brodeuses  spéciales  attachées  à  la  cour. 

Les  casques  des  principaux  sujets  sont  en  or  massif 
et  constellés  de  vrais  diamants;  il  y  a  de  ces  casques 
qui  ont  coûté  trente  à  quarante  mille  francs.  Les 
couronnes,  également  très  belles,  sont  parsemées  de 
pierreries  de  grande  valeur;  elles  l'esseniblent  aux 
couronnes  royales  d'Europe,  et  sont  agiémentées, 
aux  deux  côtés  de  la  figure,  de  pendeloques  qui,  par 
leurs  mouvements,  projettent  sur  les  visages  des 
ombres  d'un  très  joli  effet. 

Les  accessoires  sont  également  confectionnés  avec 
grand  soin;  les  lances,  sabres,  couteaux,  poignards, 
bâtons  et  étendards  sont  tous  travaillés  avec  beau- 
coup d'art  et  de  goût. 

La  scène  n'est  plantée  d'aucun  décor;  la  première 
salle  venue  peut  faire  office  de  scène  théâtrale;  le 
spectateur  doit  donc  imaginer  le  cadre  dans  lequel 
se  déroule  la  pièce. 

Quant  à  l'orchestre,  il  se  trouve  placé  au  fond  et 
sur  la  gauche  de  la  scène;  lorsqu'il  joue  seul,  les 
femmes  l'accompagnent  en  frappant  l'une  contre 
l'autre  des  grandes  battes  de  bois  dur. 

Nous  avons  remarqué  certains  finales  d'actes  ou 
d'épisodes  où  le  grand  tam-tam  faisait,  sur  un 
rythme  très  vif,  l'office  de  pédale  tonique.  Les  deux 
grands  tam-tams,  joués  par  un  seul  timbaliei',  sont 
toujours  accordés  en  quarte. 

Tout  ce  qui  est  employé  au  théâtre,  pièces  de  litté- 
rature, étoffes,  ornement,  costumes,  accessoires  et 
instruments  de  musique,  est  d'origine  siamoise. 

Malgré  la  richesse  des  atours,  la  somptuosité  des 
bijoux  et  le  luxe  des  costumes,  malgré  la  grâce  des 
actrices  et  le  charme  de  leurs  visages  intéressants, 
l'Européen  se  lasse  vite  de  ce  genre  de  spectacles, 
conduils  avec  solennité,  car  les  émotions  ressenties 
diffèrent  trop  peu. 

Le  Cambodgien  ne  vit  pas  momentanément  avec 
l'acteui'  qu'il  écoule;  il  se  préoccupe  fort  peu  de  ses 
paroles,  de  son  discours,  et  ne  le  suit  guère  dans  les 
péripéties  de  son  rôle. 

Beaucoup  plus  lascif,  il  ne  réclame  que  le  plaisir 
des  yeux,  et  il  a  vraiment  de  quoi  être  pleinement 
satisfait.  D'espritinflniment  moins  fin  et  moinsobser- 
vateurque  l'Annamite,  il  se  contente  do  laisser  tomber 
ses  l'Cgards  sur  un  corps  svelte  et  gracieux,  sur  une 
jolie  tète  puérile,  car  il  n'est  plus  à  la  hauteur  d'ap- 
précier et  de  comprendre  les  auteurs  anciens  qui  lui 
parlent  de  ses  glorieuses  épopées  des  siècles  passés. 

LE   LAOS 

La  musique  des  Laotiens  est  infiniment  plus 
simple  que  celle  des  peuples  environnants;  elle  pré- 
sente cependant  le  l'ait  presque  uniqui'  en  maliére  de 
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musique  asiatique  de  se  composer  d'un  clKint  aoconi- 
papné  d'une  suite  d'accords,  puis  encore  celui  de 
n'être  pas  de  simples  chants  solliés,  comme  c'est 
l'habitude  chez  les  Annamites,  mais  bien  d'exprimer 
par  la  parole  une  foule  d'images  gracieuses,  le  plus 
souvent  à  l'adresse  de  la  bien-aimée. 

Ce  qu'il  y  a  de  certain,  c'est  que  la  musique  lao- 
tienne a  fait  des  emprunts  aux  muses  cambodgienne 
et  siamoise.  Tout  en  conservant  la  gamme  rituelle 
de  cinq  tons,  elle  se  plait  en  improvisations  et  en 
quelques  airs  qu'on  entend  répéter  à  satiété.  Ces  diffé- 
rents airs  ont  une  grande  parenté  avec  les  mélodies 
birmanes,  malaises  et  siamoises,  dont  le  capitaine  Low 
a  publié  des  spécimens  dans  le  Journal  de  la  Société 
asiatique  de  Londres'. 

L'orchestre  laotien  est  encore  plus  rudimentaire; 
les  Laotïiens,  qui  détiennent  le  record  de  la  paresse 
et  de  l'insouciance  parmi  les  peuples  d'Extrême- 
Orient,  connaissent  deux  instruments  principaux  :  la 
û&leCliii  ou  Koiii/  (appelée  Kloïe  au  Cambodge,  Kluï 
chez  les  Siamois)  puis  le  Khen. 

Le  Khen  (que  les  Siamois  ont  adopté  et  appellent 
P'hen)  est  l'inslrument-type  du  Laos;  il  mérite  qu'on 
lui  consacre  un  court  examen.  C'est  un  faisceau  de 
tubes  de  bambou  de  longueur  dilïérente,  passant  à 
travers  une  embouchure  commune;  chaque  tube  est 
pourvu  d'un  trou  que  le  doigt  ferme  pour  l'émission  du 
son.  Les  anches  en  argent,  que  le  souffle  de  l'homme 
met  en  vibration,  provoquent  des  sons  assez  sembla- 
bles à  ceux  d'un  hautbois;  les  vibrations  des  anches 
s'opèrent  à  la  fois  par  insufflation  comme  par  aspira- 
lion.  La  longueur  du  Khen  varie  de  1  à  3  mètres,  avec 
une  étendue  tonale  correspondante;  on  peut  cepen- 
dant donner  comme  étendue  courante  celle  que  nous 
indiquons  dans  l'exemple  suivant  : 


1 


^ 


Nous  devons  toutefois  faire  remarquer  que  les  notes 
aiguës  sortent  difficilement  et  manquentde  clarté. 

Le  grand  rùle  du  Khen  est  d'accompagner  les 
chants  ou  les  phrases  de  flûte  en  produisant  une  suite 
d'accords.  D'autres  fois,  lorsque  le  joueur  de  Khen 
fait  entendre  un  solo,  il  joue  son  instrument  comme 
une  cornemuse  en  maintenant  la  pédale  tonique  si, 
sa  note  fondamentale,  sur  laquelle  il  brode  une  mé- 
lodie dans  le  ton  de  la  pédale. 

En  Extrême-Orient,  on  semble  goûter  tout  parti- 
culièrement la  tonalité  de  fa  majeur. 

Quant  aux  llùtistes,  il  importe  de  mentionner  un 
fait  curieux  les  concernant  :  ils  ne  respirent  pas  par 
la  bouche,  mais  par  le  nez,  ce  qui  leur  j)ermet  de  jouer 
d'assez  hnijs  morceaux  sans  interruption;  ils  parvien- 
nent à  obtenir  également  des  sons  par  une  forte 
aspiration;  le  joueur  de  Khen  qui  les  accompagne  est 
à  même  de  les  suivre,  puisque,  en  aspirant,  l'instru- 
ment produit  les  mêmes  sons  qu'en  soufflant.  Mais  il 
est  un  point  sur  lequel  les  flûtistes  laotiens  n'imi- 
tent pas  leurs  confrères  siamois  et  cambodgiens  :  ils 
ne  font  pas  entendre  de  trilles  sur  chaque  note; 
afin  d'enrichir  le  rythme,  ils  se  contentent  de  pro- 
duire des  doubles  croches  consécutives  sur  les  temps 
faibles,  et  ce  toujours  avec  modération. 

Dans  le  nord  du  Laos  on  rencontre  le  Khen  le  plus 


1.  Sisîory  of  Tenasserim. 
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rudimentaire  que  l'on  puisse  imaginer.  Sept  tubes  de 
bambou,  très  courts,  sont  fixés  dans  une  courge  à 
laquelle  est  soudée,  au  moyen  de  kupie,  une  longue 
embouchure.  Nous  reproduisons  plus  loin  cet  instru- 
ment aux  sons  vulgaires  (fig.  701). 

Les  Laotiens  connaissent  et  se  servent  quelquefois 
de  crotales  et  d'un  tambour  que  nous  retrouvons 
chez  les  Cambodgiens  à  l'état  perfectionné  (Voir 
Tchounn  et,  Thong,  Cambodge).  Mentionnons  encore 
une  espèce  de  lourd  tam-tam,  en  usage  dans  les  fêtes 
et  réjouissances  laotiennes. 

Le  peuple   laotien,  de  l'avis  de  tous  ceux  qui  ont 


Fig.  701. 

observé  et  étudié  son  existence  si  particulière,  se 
présente  comme  un  des  plus  insouciants  et  des  plus 
adonnés  aux  réjouissances  qui  soient.  Tout  com- 
mence, continue  et  se  termine  par  des  fêtes,  où  la 
chanson  erotique  et  le  chœur  amoureux  ont  le  pre- 
mier pas.  Il  n'est  d'ailleurs  pas  un  pays  asialique  où 
la  femme  ait  un  tel  prestige,  un  tel  empii'e  sur  l'homme, 
et  il  est  aussi  peu  de  pays  où  le  peuple  passe  tout 
son  temps  à  se  le  dire,  à  se  le  chanter  et  à  faire  de 
l'amour  le  point  culminant  de  la  vie. 

Voici  par  exemple  la  fête  du  printemps  qui  a  lieu 
lorsque  les  arbres  se  couvrent  d'orchidées.  Vers  midi,, 
les  jeunes  gens  se  rendent  au  bois  pour  y  pratiquer 
la  coupe  des  fleurs,  le  Nàm  dok  mai;  le  produit  de 
la  cueillette,  sous  forme  de  gerbes  multicolores, 
est  déposé  à  l'entrée  du  bois.  Vers  le  crépuscule, 
c'est  le  tour  des  théories  de  jeunes  filles  de  se 
rendre,  en  chantant  l'amour,  vers  la  forêt  pour  y 
rejoindre  leurs  jeunes  amis.  Là,  s'organisent  des 
chants,  des  chœurs  par  répliques  surtout,  où  jeunes 
filles  et  jeunes  gens  chantent  séparément.  Vers  le  soir, 
la  procession  rentre  au  village  pour  aller  déposer 
cette  offrande  odorante  sur  l'autel  de  Phra-Chao,  le 
doux  et  indulgent  Bouddha  qui,  selon  les  Laotiens, 
protège  l'amour.  Ce  retour  a  lieu  avec  des  chants 
joyeux,  où  les  airs  connus  retentissent  dans  la  nuit; 
pour  conserver  la  cadence,  les  deux  groupes  jettent 
entre  chaque  strophe  un  long  cri  :  lieu  heu  heup, 
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parliculier  aux  auloclitones,  el  qui  se  réclame  des 
temps  anciens.  Les  nuils  passent  à  accomplir  le 
Pai  Bang,  sorte  de  pastorale  nocturne  consistant 
à  courir,  muni  de  fleurs,  d'une  pagode  à  l'autre; 
les  murs  de  ces  édifices  sont  couverts  de  peintures 
licencieuses,  dont  la  jeune  assistance  ne  s'émeut 
guère.  En  se  rendant  aux  pagodes,  ce  sont  encore 
des  chants  d'amour  que  font  entendre  les  Laotiens. 
Voici,  à  titre  d'exemple,  le  texte  d'une  de  ces  strophes 
amoureuses  : 

Le  Garçon. 

Je  suis  sans  maîtresse,  ma  chère, 
Je  suis  libre,  et  je  viens  à  toi. 
Non,  tu  ne  me  repousseras  pas. 

La  Fille. 

Ah  !  si  j'en  croyais  tes  paroles, 

Tu  serais  tout  entier  à  moi. 

Mais  ton  cœur  est  k  quelqu'un  d'autre, 

Je  ne  crois  guère  à  ton  amour. 

Et  plus  loin,  le  jeune  homme,  faisant  sa  cour,  s'a- 
dresse ainsi  à  la  jeune  fille  : 

Chère  écharpe  aux  fleurs  d'or, 
Pourquoi  rester  sans  mari 
Alors  que  tu  sais  qu'on  t'adore  ? 
Comme  une  liane,  au  pied  de  l'arbre 
Qu'elle  se  dispose  à  enlacer, 
Je  suis  là  et  je  te  supplie 
De  m'aimer... 

Mentionnons  au  passage  un  intéressant  petit  ou- 
vrage. Chansons  et  Fêtes  du  Laoi  de  l'explorateur 
Pierre  Lefèvre-Pontalis',  où  le  curieux  trouvera  en- 
core bien  des  documents  que  nous  ne  pouvons  faire 
figurer  ici. 


A  rencontre  des  autres  Indo-Chinois,  les  Laotiens 
sont  grands  amateurs  de  chorégraphie. 


1.  Leroux,  éditeur. 


Hommes  el  femmes  du  Bas-Laos  cultivent  un  genre 
de  danses  aux  gestes  lents  el  aux  poses  plastiques 
langoureuses,  telles  qu'on  peut  en  rencontrer  chez 
les  Siamois  et  les  Cambodgiens. 

Les  Poulhaïs  qui  habitent  le  Haut-Laos  s'adonnent 
à  des  danses  plus  réelles  où  les  couples,  sans  entrer 
en  contact,  se  font  cependant  vis-à-vis  d'une  manière 
assez  significative,  réglant  leurs  pas  sur  les  cadences 
rythmées  par  des  bambous  frappés. 

La  danse  se  pratique,  en  outre,  encore  dans  quel- 
ques fêtes  religieuses  et  dans  les  processions  rituelles. 
Il  est  même  des  anniversaires  religieux  où  le  roi  et  sa 
suite  ne  dédaignent  pas  de  se  mêler  à  la  foule  pour 
prendre  part  à  ses  ébats  chorégraphiques. 

Plus  nous  remontons  vers  le  nord,  et  plus  les  cou- 
tumes gracieuses  du  Laotien  font  place  aux  qualités 
sérieuses  dont  il  est  dépourvu.  La  race  youne  offre 
déjà  un  contraste  frappant,  accentué  encore  lorsque, 
en  pénétrant  davantage  vers  le  nord,  nous  rencon- 
trons les  Lus. 

Le  véritable  Laotien  cependant  est  celui  dont  nous 
avons  parlé  en  premier  lieu  el  qui  est,  comme  on  a 
pu  voir,  tout  acquis  au  chant,  à  l'amour,  aux  danses 
et  aux  joies,  fuyant  les  préoccupations  matérielles 
pour  cultiver  le  Khen  aux  lents  accords,  évoquant  les 
passions  amoureuses  qui  sont  l'unique  souci  de  son 
heureuse  existence. 

Pour  conclure  el  bien  faire  comprendre  au  lecteur 
la  place  qu'occupe  la  musique  laotienne,  il  importe 
de  reconnaître  qu'elle  est  tributaire  de  la  musique 
siamo-cambodgienne  pour  la  mélodie,  mais  autoch- 
tone par  son  accompagnement  de  Khen,  qui  est  son 
invention  et  semble  être  resté  son  monopole.  Les 
rares  Siamois  qui  se  servent  du  Khen  déclarent  sans 
hésitation  que  cet  instrument  leur  vient  des  Laotiens, 
qui  furent  longtemps  leurs  vassaux.  On  peut  donc 
admettre  que  les  Laotiens  sont  les  créateurs  de  la 
polyphonie  dans  celte  partie  de  l'Asie. 
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En  commençant  notre  étude  sur  la  musique  et  les 
inslrunieiits  des  Indes  orientales,  il  peut  èti-e  utile  de 
se  souvenir  de  la  défiiiilion  que  donne  Rousseau  de  la 
musique,  savoir  :  «  La  musique  est  l'art  de  combiner 
les  sons  d'une  façon  agréable  à  l'oreille.  « 

On  pourrait  dire  que  la  musique  des  Indes  orien- 
tales ne  va  pas  au  delà.  Les  bommes  qui  se  plaisent 
à  cette  musique  ne  possèdent  pas  ce  que  nous,  habi- 
tants de  l'Europe,  nous  appelons  l'ouïe  artistique 
musicale.  Si  l'on  considère  comme  but  de  l'art  mu- 
sical d'éveiller  en  nous  des  émotions  par  des  combi- 
naisons de  sons  modifiés  à  l'infini,  certes,  la  musique 
des  Indes  orientales  ne  peut  être  considérée  comme 
musique.  Si,  comme  le  dit  Berlioz,  la  musique  est 
l'art  qui,  par  des  sons,  parle  à.  l'âme  des  êtres  spé- 
cialement organisés  et  e.xceptionnellemeut  intelli- 
gents, on  se  trouverait  devant  une  énigme;  car,  sans 
être  organisés  d'une  manière  spéciale  et  sans  être 
très  intelligents,  les  Indiens  reçoivent  des  impres- 
sions très  vives  des  sons  et  même  des  sonorités  que 
l'on  peut  produire  sur  leurs  instruments.  Distinguons 
toutefois  l'intention  qui  dirige  les  créations  musi- 
cales et  l'impression  que  ces  créations  produisent. 

Soyons  en  outre  prudents  en  jugeant  un  art  aussi 
étrange  que  celui  des  peuples  de  l'Orient,  un  art  dont 
la  base  n'est  pas  la  même  que  celle  de  notre  art  et 
qui,  en  outre,  est  l'expression  de  sensations  si  diflé- 
rentes  de  celles  que  nous  autres,  peuples  de  l'Europe, 
nous  éprouvons. 

Comme  on  le  verra  par  la  suite,  la  gamme  des  Java- 
nais ne  peut  être  considérée  comme  une  mutilation 
de  la  gamme  dont  nous  nous  servons;  on  ne  saurait 
admettre  non  plus  que  ce  que  les  Javanais  veulent 
exprimer  par  leur  musique  ressemble  en  quoi  que  ce 
soit  à  ce  que  dans  notre  vie  intérieure  nous  cher- 
chons à  traduire  par  des  sons  harmonieux. 

Du  reste,  dans  les  Indes  comme  partout  ailleurs, 
ce  n'est  qu'à  de  rares  intervalles  que  la  musique 
sert  à  des  épancliements  de  l'àme.  Dans  nos  orches- 
tres d'opéra  ou  dans  notre  musique  militaire,  le  mu- 
sicien est  bien  loin  d'exprimer  les  émotions  person- 
nelles de  son  âme;  il  en  est  absolument  de  même 
pour  les  joueurs  de  r/amelan-;  ils  jouent  ce  qui  a  été 


1.  Dans  l;s  mots  maUiâ,  javanais,  soudanais,  etc.,  cités,  û  =:  (jn 
dans  at/neau;  dj  et  tj  =  dj  et  tch  français,  mais  plus  mouillés,  c'est- 


préparé  d'avance.  Ils  sont  des  interprètes.  A  vrai  dire, 
le  joueur  de  gamelan,  disposant  d'une  plus  grande 
liberté  de  paraphrase  que  notre  musicien  d'orcliestre, 
pourra  y  mettre  plus  de  son  âme.  Peut-êtie  quelque- 
fois, quand  un  homme  se  croit  seul  et  quand  il  sent 
le  besoin  de  traduire  ses  émotions  en  sons  harmo- 
nieux, la  voix  de  l'àme  se  fait-elle  entendie  dans 
cette  musique.  On  pourrait  croire  que,  plus  on  s'é- 
loigne de  la  civilisalion  conventionnelle,  plus  la 
chance  est  grande  de  trouver  quelque  chose  qui  soit 
d'un  certain  intérêt  pour  l'histoire  du  développement 
de  la  musique. 

La  musique  des  Indes  orientales  ne  peut  pas  être 
considérée  comme  un  art  qui  trouve  sa  raison  d'être 
en  lui-même;  elle  n'est  qu'un  art  auxiliaire.  Certes,  le 
gamelan  est  arrivé  à  un  plus  haut  degré  de  perfec- 
tion que  les  spécimens  d'art  qu'on  trouve  à  côté  de 
lui,  mais,  malgré  cette  perfection  plus  grande,  il 
n'est  le  plus  souvent  qu'une  illustration  pour  un 
drame  ou  pour  des  événements  quelconques.  V  a-t-il 
une  fête,  quel  que  soit  son  caractère,  le  gamelan  en 
sera.  Mais  jamais  on  ne  fera  jouer  l'orchestre  java-  . 
nais  pour  le  simple  plaisir  d'entendre  de  la  musique. 
Ce  n'est  certes  pas  que  le  grand  nombre  d'occasions 
qui  exigent  la  musique  enlève  le  temps  nécessaire  à 
la  production  d'oeuvres  purement  musicales,  mais 
l'exercice  de  cet  art  pour  lui-même  est  à  peu  près 
inconnu.  La  musique  n'est  qu'un  moyen,  ce  n'est  pas 
un  but.  Nous  voudrions  l'appeler  un  art  domestique, 
un  moyen  reconnu  depuis  des  siècles,  qui  sert  d'illus- 
tration à  toute  sorte  d'événements,  depuis  le  berceau 
jusqu'à  la  tombe,  un  moyen  destiné  à  faciliter  et  à 
régulariser  le  travail  et  toute  autre  occupation,  la 
danse,  le  canotage,  la  marche,  la  lecture  de  l'alco- 
raii.  Considérée  de  cette  façon,  la  musique  change 
de  signification,  et  sa  valeur  en  augmenle.  On  peut 
apprécier  la  musique  indienne  comme  on  apprécie 
toute  musique  simple,  produite  avec  des  moyens 
limités.  Dans  cet  art,  tout  ce  qui  est  grand  et  sublime 
fait  défaut.  Du  reste,  la  musique  de  l'antiquité  a  dû 
avoir  un  semblable  caractère;  elle  n'excitait  pas 
l'àme,  elle  ne  produisait  point  de  grandes  émotions, 
au  contraire,  elle  fiallait  par  sa  simplicité  l'oreille  de 

à-dire  suivis  d'un  léger  son  d'i;  'j  =^  g  français  dans  ga^  gué,  g^i^t 
tjo,  gou;  «j  .=;  it'  anglais. 

2.  Gamelan  est  le  nom  de  l'orchestre  javanais. 
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l'audileur,  tandis  que  le  cœur  en  était  légèrement 
ému.  La  musique,  en  dehors  du  gamelan,  du  violon 
et  de  la  tlûte,  peut  être  caractérisée  par  ces  deux 
mots  :  concordance  et  dissonance. 

On  reproche  à  la  musique  des  Indes  : 
1°  Les   multiples   répartitions    du    même  thème, 
soit  avec  variation  de  diapason,   soit  avec  variation 
de  rythme  ; 

2°  Les  harmonies  dissonantes,  qui  blessent  l'o- 
reille ; 

3"  Les  nombres  de  notes  dans  les  passages  qui 
font  l'efTet  de  n'avoir  point  de  rapport  entre  eus  ; 

4°  Les  crescendos  aboutissant  au  tapage,  dont  le 
seul  avantage  est  d'annoncer  la  fin  du  morceau. 

Mais  ne  pourrait-on  en  dire  autant  de  mainte  œu- 
vre issue  de  l'art  occidental?  Ce  ne  sont  pas  là  des 
traits  caractéristiques  des  œuvres  orientales. 

On  ne  saurait  rien  dire  de  certain  touchant  l'origine 
de  la  musique  de  l'archipel.  Quant  à  l'origine  des 
instruments  primitifs,  comme  les  tambours,  les  flûtes 
émettant  un  petit  nombre  de  sons,  et  les  instruments 
percutés  ou  pinces,  on  ne  pourrait  qu'avancer  des 
suppositions.  On  ne  peut  pas  davantage  préciser 
quelle  influence  provenant  de  l'étranger  ont  subie 
les  instruments,  et  quels  furent  les  changements  qui 
résultèrent  de  cette  intluence. 

A  côlé  des  sons  produits  par  ces  instruments  pri- 
mitifs, le  chant  fait  partie  de  la  musique  la  plus 
ancienne.  On  ne  sait  pas  si  ce  chant  s'est  développé 
un  peu  comme  celui  des  Grecs,  commençant  simple- 
ment par  des  sons  séparés,  devenant  plus  tard  de 
courtes  phrases  accompagnant  la  danse,  le  mouve- 
ment rythmique  du  corps.  On  serait  tenté  de  le  croire, 
vu  le  caractère  de  la  danse  des  Javanaises  :  «  Celte 
danse  lentement  cadencée,  aux  mouvements  souples 
et  rares,  est  le  groupement  des  poses  hiératiques.  » 
Nulle  part  la  tradition  n'a  été  purement  conservée, 
pas  même  chez  les  anciennes  tribus;  les  instruments 
de  ces  tribus  prouvent  l'influence  exercée  par  le 
contact  avec  les  étrangers.  11  n'y  a  que  la  musique  de 
Java  qui  nous  procure  un  peu  plus  de  si'ireté  et  pour 
laquelle  les  suppositions,  grâce  à  de  meilleures  don- 
nées, deviennent  un  peu  plus  vraisemblables.  La  mu- 
sique de  l'île  de  Java,  comme  toute  la  civilisation  de 
cette  île  et  de  ses  habilanls,  a  eu  un  fond  indigène; 
c'est  aussi  probable  que  sa  modincalion  sous  des 
influences  chinoises,  indo-chinoises,  hindoues  et  ara- 
bico-persanes. 

Des  recherches  importantes  et  étendues  restent  à 
faire  en  dehors  de  l'ile  de  Java,  tant  sur  la  musique 
que  sur  les  instruments.  Lorsque  l'enfant  de  la  nature 
sentit  de  plus  en  plus  le  besoin  d'exprimer  ses  sen- 
sations de  sorte  que  le  langage  devint  le  chant,  la 
marche  et  le  mainlien  devinrent  la  danse;  lorsqu'on 
chercha  à  reproduire  sous  forme  de  drames  les  évé- 
nements de  la  vie  humaine,  et  qu'on  tâcha  d'en  ren- 
forcer l'impression  par  l'accompagnement  de  sons 
produits  sur  des  espèces  d'instruments,  une  dilféren- 
ciation  ne  tarda  pas  à  se  produire.  Un  art  fut  préféré, 
un  autre  négligé.  D'une  part  se  développa  le  récit 
avec  gestes,  d'autre  part  ce  fut  l'air  à  danser  qui 
surgil,  ailleurs  encore  le  chant,  dans  lequel  le  corps 
resta  immobile,  prit  le  dessus,  ou  bien  la  danse  et  la 
musique  instrumentale.  Jusqu'à  nos  jours,  on  a  très 
rarement  fait  attention  à  ce  développement  d'une 
espèce  d'art  au  détriment  d'une  ou  de  plusieurs 
autres. 

En  outre,  le  plus  souvent,  les  explorateurs  n'ont 
pu  se  défaire  de  l'idée  que  partout  où  nous  enten- 


dons la  musique  vocale  ou  inslrumentale,  c'est  notre 
échelle  acoustique  européenne  qui  doit  servir  de  base 
pour  juger  l'échelle  étrangère. 

Cette  mesure  est  littéralement  fausse;  au  lieu  de 
se  plaindre  que  les  séries  de  sons  que  l'on  entend 
dans  la  musique  des  Indes  ne  se  retrouvent  pas  dans 
nos  intervalles,  et  de  considérer  ce  fait  comme  une 
erreur,  même  pardonnable,  en  dehors  du  bon  che- 
min, il  vaut  mieux  oublier,  autant  que  possible, 
notre  système  de  musique  et  juger  sans  préjugé  de 
ce  que  l'on  entend,  comme  quelque  chose  de  spécial, 
de  nouveau,  et  non  pas  comme  une  dégénérescence 
de  notre  gamme  diatonique  ou  chromatique,  .^otre 
vieille  musique,  elle  aussi,  a  été  composée  d'après 
un  système  bien  différent  de  celui  de  notre  musique 
actuelle.  Pour  juger  de  cette  musique,  il  faut  se 
mettre  à  son  point  de  vue. 

Quant  au  degré  d'euphonie,  c'est  une  question 
d'habitude,  la  fausseté  des  tons  étant  une  simple 
convention. 

Rappelons-nous  que  ce  n'est  qu'au  xni°  siècle  que 
l'on  est  revenu  de  cette  idée  que  les  tierces  et  les  sixtes 
majeures  et  mineures  fussent  dissonantes  comme  le 
prétendaient  les  anciens. 

Il  ne  sera  pas  superflu  de  faire  remarquer  que 
ce  que  l'on  trouve  dans  les  mélodies,  écrites  dans  le 
mode  appelé  salendro,  et  dont  nous  parlerons  plus 
tard,  correspond  exactement  à  la  gamme  chinoise, 
nègre,  écossaise  et  grecque.  Celte  coïncidence  ne 
peut  être  considérée  comme  un  pur  hasard.  Bien 
au  contraire.  On  ne  peut  l'attribuer  qu'au  degré  de 
développement  de  l'ouïe  dans  les  races  et  même  chez 
l'individu.  Tous  ceux  qui  ont  eu  l'occasion  de  faire 
faire  des  dictées  musicales  aux  jeunes  enfants  et  aux 
débutants  ont  dû  remarquer  que,  quand  on  leur 
chante  une  mélodie,  ils  se  trompent  fréquemment 
dans  les  notes  qu'ils  écrivent.  Tantôt  ils  écriront  un 
troisième  degré  au  lieu  d'un  quatrième,  tantôt  ils 
feront  le  contraire.  Pour  eux,  dont  l'ouïe  n'est  pas 
suffisamment  développée,  la  division  de  la  quarte 
juste  n'est  pas  celle  de  deux  tons  et  demi,  mais  plu- 
tôt celle  du  6<=,  T'  et  8°  ton  des  sons  harmoniques. 
Il  est  possible  que  les  instruments  des  Indes  sur 
lesquels  on  a  mesuré  la  valeur  des  intervalles  n'aient 
pas  été  toujours  absolument  justes  comme  intonation. 
Il  est  toutefois  certain  que  l'examen  des  différents 
instruments,  mesurés  à  dittérentes  époques  par  dif- 
férentes personnes,  a  toujours  donné  les  mêmes  ré- 
sultats, savoir  :  les  relations  du  6°  au  7"  et  au  8"  ton 
des  sons  harmoniques. 

En  admettant  donc  qu'en  effet  le  mode  le  moins 
compliqué  de  la  musique  javanaise,  appelé  salen- 
dro, ait  pour  base  les  6°,  7°  et  8'  tons  des  sons  har- 
moniques, on  retrouvera  aisément  dans  toutes  les 
mélodies  de  Java  les  deux  tricordes  conjoints  ou 
disjoints  dont  se  compose  la  gamme  salendro.  Mais 
il  y  a  plus.  Si  l'on  admet  cette  construction  de  la 
gamme  javanaise  [salendro],  il  faut  bien  admettre 
aussi  que  les  gammes  à  cinq  tons  des  Chinois,  des 
Ecossais,  des  Grecs  et  des  Nègres  ont  dii  avoir  la 
même  base.  Comme  nous  venons  de  le  dire,  on  ne 
peut  pas  supposer  que  le  hasard  soit  cause  de  cette 
coïncidence.  En  appliquant  à  cette  base  les  théories 
musicales  des  anciens  Grecs,  on  trouvera  que  leurs 
modes  chromatiques  et  enharmoniques  ont  drt  être 
des  extensions  tout  à  fait  justes  et  naturelles  dans 
le  sens  musical  de  nos  idées  et  théoiies  modernes.  Il 
est  certain  que  la  musique  javanaise  devient  un  art 
tout  à  fait  intelligible  et  compréhensible  pour  tout 
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musicien,  du  moment  qu'il  l'envisage  au  point  de 
vue  indiqué  ci-dessus.  Celte  musique  devient  alors 
au  moins  aussi  logique  que  la  nôtre.  Le  cliaime  qui 
en  émane  est  indélinissable  pour  ceux  qui  se  sont 
donné  la  peine  d'appiofondir  la  signification  de  cette 
musique  suave,  voluptueuse,  pleine  de  sentiment  el 
d'expression. 

Certainement,  tout  ceci  doit  être  la  raison  qui  fait 
que  les  informations  sur  la  musique  orientale  rap- 
portées par  les  voyageurs  manquent  d'intérêt;  rare- 
ment ces  voyageurs  étaient  suflisamment  préparés 
pour  une  telle  étude.  Les  renseignements  donnés 
sur  les  instruments  ne  sont  pas,  le  plus  souvent, 
moins  superliciels.  Parfois,  on  se  contente  de  nous 
dire  que  les  indigènes  jouent  d'une  espèce  de  gui- 
lare,  ou  d'une  espèce  de  ilûte;  d'autres  vont  jusqu'à 
nous  décrire  exactement  la  forme  de  l'instrument 
avec  ses  ornements  et  ses  particularités,  mais  ils  ne 
disent  mot  des  sons  que  l'instrument  peut  produire, 
ni  de  la  manière  dont  on  s'en  sert,  et  voilà  juste- 
ment ce  qui  nous  intéresserait. 

Faute  de  documents  suffisants,  cette  élude  sur  la 
musique  et  les  instruments  de  musique  ne  pourra 
être  que  malheureusement  incomplète. 

Et  mainlenanl,  commençons  noire  description  par 
la  musique  de  l'ile  de  Java;  c'est  là  que  l'art  musi- 
cal est  le  plus  développé. 

Java. —  La  musique  des  Javanais  atteint  son  point 
culminant  dans  l'espèce  d'orchestre  javanais  qu'on 
appelle  le  ijamelanK 

Tandis  que,  dans  les  orchestres  européens,  les  ins- 
truments à  cordes  et  les  instruments  à  vent  occu- 
pent une  place  prédominante,  ce  sont  les  instruments 
à  percussion  qui  dominent  dans  le  gamelan.  Dans 
cet  orchestre,  on  ne  trouve  que  le  rcbab  (espèce  de 
violon),  le  souling  (espèce  de  flûte)  et  le  selompret 
(espèce  de  clarinetle),  comme  instruments  ayant 
caraclère  mélodique. 

Le  Rcbab.  —  Parmi  ces  instruments  on  en  trouve 


Le  Rébab. 


de  très  précieux,  en  ivoire  et  dorés  en  partie.  Ils 
sont  d'origine  arabico-persane;  on  les  trouve  sous 


I.  Tout  comme  chez  nous,  l'orchestre  javanais  peut  ûtre  composé 
de  différentes  manières. 


le  même  nom  chez  les  Arabes  du  x"  siècle.  Les  deux 
cordes  en  laiton  sont  accordées  dans  le  troisième 
et  le  sixième  Ion  de  l'octave  salendro.  La  meilleure 
boîte  résonnante  {batoq)  pour  le  l'ébab  est  la  moitié 
d'une  grande  noix  de  coco.  Quand  ou  eu  joue,  on 
peut  le  poser  ou  non  sur  un  pied  {planlian).  Le  che- 
valet {sattten)  très  large,  qui  ne  figure  pas  dans  notre 
dessin,  s'appuie  sur  une  peau  tendue  (bad(til),  en 
vessie  de  buftle,  sur  les  deux  tiers  du  bord  inférieur. 
Le  joueur  prend  dans  la  main  l'archet  {i_-ioloq  ou  Ijcnrj- 
liog),  large  et  bien  colophane,  absoliimeiil,  comme 
l'on  prend  une  plume  à  écrire,  et  met  en  vibration 
les  cordes  un  peu  au-dessus  de  la  caisse  résonnante; 
en  haul,  donc  sur  le  manche  {imtamjan),  il  appuie 
les  doigts  de  la  main  gauche  sur  les  cordes,  sans 
toutefois  les  presser  couti'e  le  manche. 

Les  sons  que  produit  l'instrument  ne  nous  rappel- 
lent en  rien  les  sons  de  flageolet  de  nos  violons;  ils 
imitent  tout  simplement  le  son  guttural  que  l'on  en- 
tend souvent  dans  le  chant  des  Javanais.  Les  instru- 
ments de  qualité  inférieure  produisent  un  son  criard 
et  incertain,  ceux  de  qualilé  supérieure  ont  un  son 
moins  désagréable;  l'on  pourrait  le  compai-er  à  la 
voix  plaintive  d'une  jeune  fille.  Non  seulement  le 
rébab  pose  et  introduit  la  mélodie  par  un  prélude, 
qui,  le  plus  souvent,  est  composé  selon  une  même 
formule,  mais,  pendant  toul  un  morceau,  les  autres 
instruments,  qui  font  des  variations  sur  la  mélodie 
posée  par  le  rébab,  suivent  celte  mélodie.  Le  joueur 
de  rébub  doit  donc  être  considéré  comme  le  guide, 
directeur  si  l'on  veut,  de  l'orchestre  javanais. 

Le  Souiinij  du  gamelan  salendro  est  une  flûte  en 
bambou,  ouverte  en  dessous,  avec  4  trous.  Le  Sou- 
ling du  gamelan  pelage  a  6  trous.  On 
ferme  les  trous  avec  les  doigts.  Dans  la 
flûte  à  4  trous,  ceux-ci  sont  espacés  sur 
la  partie  inférieure  de  l'instrument.  A 
l'extrémité  supérieure  de  l'instrument, 
le  nœud  du  bambou  a  été  coupé  en  ligue 
oblique,  de  sorte  qu'un  petit  segment 
de  la  cloison  de  travers  a  pu  être  éloi- 
gné et  qu'il  s'est  formé  une  ouverture  à 
moitié  ovale.  Un  anneau  de  bambou 
plat  et  mince,  placé  autour  de  cette 
extrémité,  conduit  l'air  introduit  entre 
la  cloison  et  l'anneau  vers  l'ouverlure 
semi-ovale.  Pour  introduire  l'air,  on 
n'a  qu'à  placer  le  bord  inférieur  de 
l'embouchure  entre  les  lèvres  et  souffler. 
La  hauteur  du  son  est  déterminée  par 
le  trou  qui  n'est  pas  fermé  par  un  des 
doigts. 

Le  Selompret.  —  Quoique  le  nom 
semble  être  déduit  du  mot  trompette, 
cet  instrument  ne  paraît  jamais  sous  la 
forme  d'un  tube  recourbé.  Le  selompret 
est  plutôt  une  espèce  de  clarinelte  en 
bois  de  djaki  ou  nangka;  il  se  termine 
en  forme  de  pavillon,  il  a  une  embou- 
chure et,  tout  près  de  là,  en  dessous,  un 
Irou.  V.n  bas  de  linstrumenl,  on  trouve 
soit  4  trous  pour  le  mode  salendro,  soil  6  pour'  le 
mode  pelog. 

Généralement  cet  instrument  ne  figure  pas  dans 
le  gamelan. 

Le  Kendang  est  un  tambour  fait  d'un  morceau  de 


FiG.  703. 
I.e  Soulin". 


2.  Pelog  est  le  nom  d'un  mode  indien   dont  nous  parlerons  plus 
loin. 
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nangka  creusé.  De  chaque  côté  se  trouve  une  mem- 
brane, en  peau  de  brebis  ou  de  bouc,  tendue  sur  un 
cerceau  par  des  cordes  et  des  liraiits.  Le  kendann 


qui  sont  posées,  le  côté  ouvert  en  bas,  sur  des  cordes, 
lesquelles  sont  tendues  sur  un  châssis  reposant  sur 
quatre  pieds  en  bois  (ran^'f'^a»)- On  en  joue  au  moyen 
de  petits  marteaux  (tahouh)  ou  de  petites  baguettes 
enveloppées  de  fil  ou  de  coton.  Dans  chaque  main , 


Fis.  704.  —  Le  Kendang. 


FiG.  707  et70S. 


■  Les  Bonangs. 


Fis.  705.  —  Le  Kendang  javanais. 

n'exige  point  une  hauteur  de  ton  déterminée.  Il  y  a 
quatre  manières  d'en  jouer,  selon  qu'on  bat  avec  les 
doigts,  avec  la  main  et  selon  la 
place  où  l'on  bat  la  peau.  Les 
quatre  sonorités  différentes  s'ap- 
pellent :  long,  pak,  doeng  et  deng. 
Le  Ketipoung  est  un  tamboui' 
comme  le  kendang,  mais  il  est  plus 
petit.  Il  en  existe  encore  une  espèce 
intermédiaire  entre  les  deux  précé- 
dentes :  le  Penountong.  On  peut 
aussi  se  servir  de  ces  deux  tam- 
bours en  les  plaçant  verticalement 
sur  la  plus  grande  membrane  tan- 
dis qu'on  joue  sur  la  petite  avec  le 
bout  des  doigts. 

Le  Tjelempoung  est  un  instru- 
ment qui  joue  dans  le  gamelan  le 
rôle  d'une  sorte  de  harpe  couchée 
ou  de  guitare  formée  d'une  caisse 
résonnante,  montée  de  14  cordes 
doubles.  Ces  14  cordes  représentent 
les  7  sons  du  mode  pelog.en  deux 
octaves,  et  s'appuient  sur  la  table 
de  l'instrument  par  l'intermédiaire 
d'un  haut  chevalet  en  tôle  de  fer, 
posé  obliquement  sur  ladite  table. 
Les  cordes,  en  fil  de  laiton,  sont 
attachées,  d'une  part  à  la  partie 
inférieure  de  la  caisse  résonnante 
au  moyen  de  crochets,  et  s'enroulent  d'autre  part 
sur  des  chevilles  en  fer,  qui  se  manœuvrent  à  l'aide 
d'une  clef.  Les  cordes  sont  mises  en  vibration  par 
l'ongle  du  pouce  des  deux  mains;  les  autres  doigts 
faisant  l'oflice  d'étoulfoirs'. 

Les  Bonangs  sont  des  espèces  de  timbales  {gongs)  en 
mélal(troisquarts  en  cuivre  rouge  etun  quart enétain) 


Fig.706. 
Le  Tjelempoung 


le  joueur  de  bonang  prend  un  taboiih  avec  lequel 
il  frappe  le  gong,  juste  à  la  place  où  se  trouve 
une  protubérance  [pcntjou]  arrondie  en  haut  du 
gong. 

Dans  les  bonaags  on  distingue  les  gongs  masculins 
(indiquons-les  par  le  signe  :  &,  wangoun  lanang)  et 
féminins  (servons-nous  du  signe  :  iP,  wangoun  we- 
don).  Les  premiers  ont  un  bord  plus  élevé  et  une 
protubérance  centrale  plus  élevée;  les  gongs  fémi- 
nins sont  moins  élevés  et  plus  plats.  Les  Chinois 
distinguent  aussi  des  gongs  a'  et  iP,  ces  derniers 
n'ont  point  de  protubérance.  Nous  donnons  ci-des- 
sous l'échelonnement  des  gongs  du  bonang  dans  le 
gamelan  salendro  et  dans  le  gamelan  pelog,  avec  les 
noms  des  degrés  de  l'échelle.  Quelquefois  le  gamelan 
pelog  compte  14 -f  2  gongs;  dans  ce  cas  les  deux 
derniers  gongs  correspondent  avec  deux  des  qua- 
torze autres.  Quand  les  bonaiigs  sont  exceptionnelle- 
ment grands,  deux  joueurs  {niogo)  deviennent  indis- 
pensables. Dans  ce  cas,  ceux-ci  se  trouvent  en  face 
l'un  de  l'autre;  l'un  d'eux  joue  les  tons  hauts,  l'au- 
tre les  tons  bas.  Dans  les  deux  échelles  que  nous 
donnons,  les  degrés  qui  portent  les  mêmes  numé- 
ros ont  une  différence  d'une  octave  de  hauteur, 
c'est-à-dire  que  le  a''  est  d'une  octave  plus  haut 
que  le  iP. 
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Dans  quelques  instruments,  une  boite  resonnante 
en  terre   cuite    pend  en   dessous   de    chaque  gong, 


1.  La  figure  du  Tjelemiiouiuj  donnée  ici  ne  correfpond  pris  exac- 
tement à  la  description  qui  est  faite  de  cet  inslrunienl.  [Note  de  la 
Direction.] 
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comme  on  le  trouve  aussi  dans  un  instrument  de 
musique  en  Afrique  (marimba).  En  dehors  du  bnnantj 
le  plus  usilé,  qui  s'appelle  bonang  pcneinboung,  il  v 
a  encore  deux  autres  esprees,  qui  vont  en  diminuant 
de  grandeur  et  qui  dilTërent  chacune  d'une  oclave  :  le 
bonang  baroung  et  le  boy^ang  penerous.  I^e  son  des 
bonangs  ne  doit  pas  être  étouffé;  on  les  laisse  réson- 
ner. Pour  les  accorder  {iiglaras]  on  hausse  le  son  en 
amincissant  le  penljou  avec  une  lime,  on  baisse  le 
son  en  limant  l'anneau  plat  au  pied  du  pentjou,  le 
tout  sans  reforgeage. 

Le  Saron\  espèce  de  canapé  creux,  dont  l'ouver- 
ture est  couverte  de  lames  en  métal  —  cet  instru- 
ment ressemble  à  un 
grand  harmonica 
d'enfant.  Il  dispose 
dans  le  gaincUm  sa- 
Icndro  de  6  tons , 
dans  le  gamclanpctoij 
de  7.  Kn  joignant  les 
lames  accordées 
dans  le  mode  pelog 
Fk;.  709. -Le  Saion javanais.        à     celles     du     mode 

salendro,  le  joueur 
peut  faire  usage  du  même  instrument  pour  les  deux 
gamelans  de  mode  dilTérent.  Les  lames  {soroggan) 
de  rechange  sont  gardées  dans  la  boite  [grobogan) 
de  l'instrument.  Elles  diminuent  de  grandeur  de 
gauche  à  droite  et  reposent  sur  des  coussins  annu- 
laires de  planures  de  rotin-,  posées  autour  des  che- 
villes, afin  que  les  vibrations  soient  interrompues  le 
moins  possible.  Les  lames  du|s<îron  sont  accordées 
plus  haut  quand  on  lime  les  deux  bouts,  elles  se 
baissent  au  contraire  quand  on  lime  le  milieu.  Le 
plus  souvent,  on  laisse  résonner  le  son  de  la  lame; 
si  l'on  veut  l'étouffer,  on  pince  la  lame  entre  deux 
doigts.  Le  savon  suit  la  mélodie  et  la  marque  plus 
positivement  que  le  bonang.  Dans  les  grands  cres- 
cendos,  c'est  le  saron  qui  continue  la  mélodie  au- 
dessus  des  autres  instruments.  11  y  a  4  savons  qui 
se  succèdent  en  augmentant  de  grandeur  et  en  hau- 
teur de  diapason,  savoir  :  le  sieniem,  qui  a  des  pent- 
Joùs  au  milieu  des  lames;  le  demoung;  le  savon  pro- 
prement dit,  et  finalement  le  sctento,  le  plus  petit, 
émettant  les  tons  les  plus  hauts.  Pendant  les  allé- 
gros vifs,  il  y  a  deux  joueurs,  l'un  en  face  de  l'autre, 
qui  battent  du  demoung,  les  notes  rapides  deman- 
dant une  grande  force  musculaire. 


FiG.  710.  —  Le  Gambang  javanais. 

Le  Gambang  gongsa  a  15  lames  de  métal,  qui,  dans 
le  gamelan  pelog ,  sont  pourvues  de  pentjous;  on  en 
joue  avec  deux  sarons-tabonhs  en  forme  de  marteau, 
on  en  étoufTe  très  rarement  la  résonance.  Il  y  a 
aussi  des  gambangs  dont  les  lames  sont  en  fer  forgé  ; 


i,  Saron  veut  dire  «  carcasse  ". 
2.  Ou  rotang  (en  javanais  rotan). 


ces  lames  sont  pourvues  de  protubérances  comme 
les  autres. 

Le  Gambang  katjou  est,  comme  l'indique  snn  nom, 
un  instrument  à  lames  de  bois,  (|ui  ne  sont  pas  po- 
sées sur  des  coussins,  mais  sur  les  cOtés  du  châssis 
igrobojàn);  leur  nombre  monte  à  16,  18  ou  20,  de 
3  12  à  4  octaves,  avec  un  grand  nombre  de  sovog- 


FiG.  711.  —  Le  Gambang  Kayou  primitif. 

gans.  On  les  fait  en  bois  de  djembir,  de  rawan,  de 
djali  ou  de  lanking  ;  souvent  le  premier  son  de  chaque 
octave  est  colorié  plus  clairement,  pour  que  le  joueur 
en  reconnaisse  le  commencement.  Non  Sfulement  les 
lames  sont  plus  courtes  pour  les  sons  plus  élevés, 
mais  souvent  pour  les  sons  les  plus  hauls  on  se  seit 
de  lames  en  forme  de  rouleau.  On  frappe  les  lames 
avec  deux  labonhs,  en  forme  de  disque,  à  manche, 
qui  se  tiennent  légèrement  entre  le  pouce  et  l'index. 
On  n'étouffe  pas  le  son  des  lames.  Le  gambang  katjou 
n'a  pas  de  boite  de  résonance,  comme  le  mavimba 
des  cafres  et  autres  claviers  en  bois. 

Le  Gendev  sert  au  renforcement  de  la  mélodie. 
Dans  le  gamelan  salendvo,  il  a  11  ou  12  lames  de  mé- 
tal, minces  et  légèrement  voûtées  ou  courbées;  dans 
le  gamelan  pelog,  il  en  a  12  ou  1.3;  mais  il  y  a  aussi 
des  gendevs  à  7  lames.  Ces  lames  sont  rangées  trans- 
versalement au-dessus  des  bords  d'une  caisse  quasi 
rectangulaire;  pour  pouvoir  vibrer  facilement,  elles 


Fio.  712.  —  Le  Gender. 

sont  suspendues  à  des  cordes  fixées  le  long  des 
bords  de  la  caisse.  Les  tuyaux  de  bambou,  qui  pen- 
dent en  dessous  des  lames,  servent  de  boites  de  réso- 
nance; ils  sont  coupés  de  façon  à  ce  que  le  nœud  du 
jonc  —  qui  précise  la  hauteur  du  son  —  soit  à  l'ex- 
trémité la  plus  basse  pour  les  sons  les  plus  bas,  plus 
au  milieu  des  tuyaux  pour  les  sons  moins  bas,  et  ainsi 
de  suite  jusqu'aux  sons  les  plus  élevés.  L'uniformité 
de  longueur  des  tuyaux  n'est  donc  qu'apparente. 
Les  deux  tabouhs,  identique»  k  celles  du  gambang 
kayou,  se  tiennent  entre  l'index  et  le  médius;  les  4" 
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et  î)'  doigls  de  la  même  main  servent  à  étoull'er  le 
son  des  lames  aussitôt  après  qu'elles  ont  été  frap- 
pées. Comme  ce  mouvement  continuel  exige  un  poi- 
gnet extrêmement  souple,  Ton  confie  cet  instrument 
de  préférence  à  une  femme. 

Le  gcndcr  est  un  instrument  qui  sert  surtout  à 
paraphraser  les  notes  simples  de  la  mélodie;  le  son 
en  est  doux  et  mélodieux.  C'est  le  gender  qui,  géné- 
ralement, dans  le  ■u-mjang  (sorte  d'ombres  chinoises 
ou  marionnettes),  accompagne  les  dialogues,  lesquels 
sont  presque  toujours  dits  comme  une  espèce  de  réci- 
tation. On  distingue  trois  espèces  de  genders,  savoir  : 
le  penemboung  (le  plus  grand),  le  baroung  (moyen) 
et  lepeîieroHs  (le  plus  petit). 

Ce  n'estpas  seulement  à  l'île  de  Java  qu'on  trouve 
cette  espèce  d'instrument;  au  Mexique,  par  exemple, 
on  en  rencontre  de  la  même  espèce  avec  vingt  et  une 
lames  de  bois. 

Le  Gong  est  un  instrument  qui  se  compose  de  deux 
ou  trois  timbales  en  métal,  souvent  suspendues  à  un 
tréteau  (gayor).  Les  timbales  ont  quelquefois  un  mètre 
de  diamètre.  Lorsqu'une  timbale  est  d'une  dimension 
moins  grande,  tout  en  conservant  sa  sonorité  pleine 


FiG.  713  et  714.  —  Les  Gongs  javanais. 

et  profonde,  elle  est  d'autant  plus  précieuse.  Le  son 
du  gong  est  comme  une  espèce  de  pédale  et,  plein 
de  charme,  il  se  perd  peu  à  peu.  Les  coups  de  gong, 
qui  produisent  un  très  grand  elfet,  servent  le  plus 
souvent  à  marquer  la  fin  ou  le  commencement  des 
grandes  périodes  mélodiques  dans  les  œuvres  musi- 
cales. 

Le  Kempoid  est  un  gong  plus  petit;  il  a  environ  un 
demi-mètre  de  diamètre  et  il  produit  un  son  moins 
profond,  moins  plein  et  moins  intense  que  le  gong  : 
si  un  gitmclan  ne  possède  qu'une  timbale  de  gong,  on 
suspend  le  kempovl  au  même  gayor  que  le  gong. 

Le  Kcnong,  le  o")  timbale  honang  solitaire,  seit  à 
marquer  la  fin  des  phrases  mélodiques  moins  impor- 


tantes; dans  le  gamelan  salcndro  l'on  en  trouve  3, 
dans  le  gamelan  pelog  4;  dans  ce  cas,  les  timbales 
se  trouvent  réunies  sur 
une  seule  caisse.  Une  es- 
pèce spéciale  de  ces  ins- 
truments, nommée  kcnong 
peknjon,  sert  à  animer  les 
combattants,  dans  les 
combats  de  théâtre,  par 
des  coups  répétés. 

Le  Kélouk,  une  timbale 
honang  ^o,  est  plus  petit 
que  le  Kenong;  pour  le 
reste  il  lui  est  semblable. 
Dans  les  combats  de  théâ- 
tre, des   séries  de  triples 

coups  qui  se  succèdent  rapidement,  deux  courts  et 
un  long  :ww  —  ww_wu  —  ,  représentent  l'enthou- 
siasme. 


Fie.  715.  —  Kcnong  javanais. 


Fifi.  71  S. 


Le  Kenong. 


Quelquefois  on  se  sert,  au  lieu  d'un  bonang,  d'une 
simple  lame  en  métal,  sur  le  milieu  de  laquelle  se 
trouve  un  penfjou.  Cette  lame  est  posée  sur  des 
corde  fixées  au-dessus  d'un  caisson  carré  en  bois. 
Dans  le  couvercle  du  caisson  se  trouve  une  grande 
ouverture  ronde. 

Rodjch,  Ketjer  et  Tjelouring  sont  des  instruments 
tintants  ou  à  drelin  ;  on  en  joue  avec  un  laboiik  ou 
en  les  frappant  l'un  contre  l'autre;  ils  ne  produisent 
que  des  sons  sans  hauteur  déterminée.  On  donne 
aussi  le  nom  de  Rodjeh  à  un  instrument,  fori  peu  en 
usage,  qui  ressemble  par  sa  construction  à  notre 
ancien  chapeau  chinois  militaire. 

Le  Bcdoug  est  la  grosse  caisse  ;  on  en  joue  avec  un 
tabouli.  On  ne  le  trouve  que  dans  les  gamcbins  des 
rois;  dans  les  wai/angs  on  ne  s'en  sert  jamais.  Mieux 
vaut  appeler  cet  ins- 
trument tetcg,  car  le 
bedoiig  est  plutôt  la 
grosse  caisse  avec 
laquelle  l'on  annonce 
dans  la  mosquée  et 
dans  ]epesantrèn  les 
heures  des  prières. 
Le  son  en  est  profond 
et  sombre. 


Fis.  717.  —  Kpmpy.ing  javanais. 


Le  Kcinpi/iing  se  l'orapose  do  deux  gongs  bonang  c^ 
sur  un  caisson;  c'est  dans  le  gamelan  pelog  qu'on 
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trouve  cet  iiisliument,  qui,  de  temps  en  temps  seu- 
lement, prend  part  à  l'accompagnement. 

Le  Bfiidc  et  le  Beri  sont  des  ijouys  beaucoup  plus 
petits  que  le  l:cmi)Oiil;  le  hcndé  est  un  inslrunieul. 
qui  appailienl  au  (jumcUin  pelog;  il  seit  surtout  à 
luire  des  trilles  très  leuts;  le  son  en  est  doux  et  bour- 
donnant. En  outre,  dans  le  gamelan,  les  crieurs  pu- 
blics s"eu  servent  pour  annoncer  les  ventes.  Le  //cri 
n'a  pas  de  pcnljous. 

La  /hite  de  Pan  se  reucontre  dans  la  partie  ouest 
de  lile  de  Java;  elle  se  compose  do  10  à  20  joncs, 
qui  produisent  des  sons  quand  on  souille  contre  le 
bord  de  l'ouverture  supérieure  des  tuyaux,  lesquels 
sont  fermés  en  bas. 

Le  Kcmiinaij  est  un  instrument  en  métal  qui  a  22  cen- 
timètres de  long.  Sa  forme  ressemble  ;i  une  banane 
à  tige  allongée,  dont  on  aurait  enlevé  la  cliair  et 
qu'on  aurait  fendue  en  baut  et  le  long  du  coté  con- 
vexe. 

On  frappe  cet  instrument  avec  un  petit  tahouh;  le 
son  en  est  étoulFé  par  le  pouce  de  la  main  gauche; 
en  mourant,  le  son  semble  hausser  à  peu  près  d'un 
demi-ton. 

Le  KcljrcI;  est  une  espèce  de  castagiietle  île  bois 
ou  de  fer,  dont  les  deux  parties  sont  attachées  par 
une  petite  cliaine  a  la  boite  dans  laquelle  on  garde 
tout  ce  qui  est  nécessaire  pour  le  waijang.  Toutes  les 
fois  qu'on  veut  imiter  uu  bruit  de  guerre,  le  pied  du 
narrateur  ou  récitant  met  les  deux  plaques  en  mou- 
vement. De  même,  à  certains  moments,  le  narrateur 
bat  du  tambour  avec  le  pied,  à  l'aide  d'une  courte 
baguette,  en  l'orme  de  quille,  qu'il  tient  entre  les 
orteils. 

Le  liéprtil;  est  une  grande  boite  en  bois,  nblongueet 
rectangulaire,  pourvue  en  haut  d'une  laige  fente;  la 
personne  qui  dirige  le  chant  et  la  danse  liât  la  mesure 
sur  cette  boite  par  des  coups  simples,  doubles  ou 
triples;  c'est  de  cette  manière  qu'elle  règle  les  mou- 
vements. 

L'ornementation  de  tous  ces  instruments,  avec  des 
ciselures  ou  des  sculptures,  des  couleurs  et  de  l'or, 
l'emploi  de  matériaux  plus  précieux,  le  travail  plus 
exquis,  comme,  par  exemple,  les  manches  en  ivoire 
artistiquement  tournés  des  rébabs,  ont  une  influence 
sur  le  prix,  mais  non  pas  sur  la  valeur  artistique  de 
l'instrunii'nt;  il  nous  suffit  donc  de  rappeler  que  ces 
instruments  dilférent  extérieurement  selon  leur  ori- 
gine ou  l'aisance  des  propriétaires.  Le  bois  du  même 
gametan  est  toujours  travaillé  dans  le  même  style. 
Pour  les  ornements,  on  a  recours  à  des  formes  em- 
pruntées aux  animaux  mythologiques  des  anciens 
Hindous,  comme  le  naga  et  le  garouda,  très  propres 
à  être  reproduits  pour  servir  d'ornements.  Le  grolio- 
gan,  la  caisse  creuse  qui  porte  les  lames  sonnantes 
en  bois  ou  en  métal,  a  quelquefois  la  forme  d'un  lion 
ou  d'un  tigre  couché,  tandis  que  les  lames  reposent 
sur  le  dos  ouvert  de  l'animal. 

Du  reste,  la  forme  extérieure  est  de  beaucoup  moins 
importante  que  la  fabrication  des  corps  sonores  (les 
laniHS,  les  timbales,  etc.).  Les  matériaux  dont  on 
fond  les  gonss  sont  le  cuivre  et  l'étain,  dans  la  pro- 
portion de  3  :  1  (dans  les  cymbales  d'Europe,  la  pro- 
portion est  de  4  :  1).  Ces  métaux  sont  fondus  dans 
un  creuset,  avec  un  feu  supérieur  et  un  feu  inférieur 
que  l'on  attise  continuellement  en  souillant.  Pour 
faire  une  lame  de  savon,  on  verse  la  composition 
métallique,  appelée  gongsa,  dans  une  pierre,  pour- 
vue d'un  trou,  qui  a  la  forme  et  la  dimension  vou- 
lues. Pour  faire  un  gong  pour  le  bonang,  ou  pour 


tout  autre  instrument  de  la  même  espèce,  on  coule 
de  même  dans  une  forme  en  pierre  un  pot  hémisphé- 
rique, et,  tandis  qu'on  le  maintient  coulinuellomeut 
à  une  température  voisine  du  [loint  de  fusion,  aliu 
d'empôclier  qu'il  ne  crève,  on  lui  donne  en  le  marte- 
lant la  forme  voulue  ainsi  que  la  protubérance  qui 
s'apiielle  pcnljou. 

Le  T(ittl;ang  gending  (fondeur  de  cloches)  saura  par 
expérience  quelle  forme  il  devra  adopter  pour  tel 
ou  tel  gong  bonang  et  combien  de  métal  à  cloches 
il  lui  faudra.  Mais  ce  n'est  qu'approximativement 
qu'on  peut  dire  quelle  sera  la  hauteur  du  son  que  le 
gong  produira  ensuite,  car  l'inégalité  d'épaisseur  est 
d'une  grande  iniluence  sur  le  son,  et  l'on  est  bien 
loin  de  pouvoir  corriger  toutes  les  fautes  à  l'aide  de 
la  lime.  Il  eir  résulte  que  c'est  par  hasard  que  deux 
gamelans  sont  à  l'unisson  et  que,  forcément,  les  rap- 
ports des  sons  entre  eu.x',  les  intervalles  différent 
très  souvent.  Quand  on  a  à  sa  disposition  de  vieux 
instruments  d'un  timbre  reconnu  bon,  on  s'en  sert 
pour  accorder  les  nouveaux;  les  bonnes  lames  saroii, 
et  mieux  encore  les  lames  du  gaiidxuig  qui,  étant  en 
bois,  changent  le  moins,  sont  les  plus  pi'opies  à  cet 
effet.  Les  Javanais  ne  connaissent  pas  de  diapason 
normal  et  fixe;  sous  ce  rapport,  l'île  de  Java  se 
trouve  encore  dans  le  même  état  que  l'Europe  du 
moyen  âge.  Des  gamelans  de  régions  ililférentes  pour- 
raient offrir  des  différences  de  diapason  allant  d'un 
demi-ton  jusqu'à  deux  tons  entiers.  Il  est  arrivé  que 
des  chanteuses  d'une  autre  contrée  ne  pouvaient 
chauler  avec  un  gamelan,  parce  que  le  diapason  en 
était  trop  haut.  La  hauteur  absolue  du  gamelan  n'est 
donc  pas  partout  la  même.  Mais,  alors  qu'il  n'y  a  pas 
de  diapason  fixe,  comment  les  Javanais  veulent-ils 
créer  des  intervalles  fixes,  comment  cherchent-ils  à 
faire  en  sorte  que  les  rapports  des  sons  entre  eux 
soient  les  mêmes  dans  tous  les  gamelans  bien  ac- 
coi'dés  et  du  nièma  système?  Voilà  ce  qu'il  faut 
savoir.  —  Eb  bien,  ils  s'efforcent  certainement  d'y 
arriver. 

Java  a  deux  systèmes  de  tonalités,  d'où  il  résulte 
que  deux  gamidans  ou  deux  assortiments  d'instru- 
ments  de  musique,  accordés  d'après  ces  différents 
systèmes  ou  modes,  ne  pourraient  jouer  ensemble; 
ces  modes  s'appellent  le  sakndro  et  le  pelog  (le  mi- 
ring  —  ce  qui  veut  dire  déviant  —  n'est  pas  un  troi- 
sième mode,  mais  plutôt  une  modification  du  mode 
salcndro,  qu'on  obtient  en  haussant  quelques  tons  de 
ce  mode  dans  le  rébab  et  dans  la  flûte).  Pour  expli- 
quer la  division  de  l 'octave sn/rrt(i!;(j,  les  auteurs  euro- 
péens s'en  sont   longtemps   tenus  à  la  comparaison 
avec  les  touches  noires  du  piano,  terme  qui  semblait 
expliquer  suffisamment   la  chose.  Pour  l'étude   des 
modes  indiens,  on  ne  saurait  mieux  faire  que  d'éloi- 
gner autant  que  possible  l'idée  du  piano  et  des  modes 
de  la  musique  d'Europe,  et  de  se  souvenir  que  le  Java- 
nais appelle  notre  musique  «  miring  »   (ce  qui  veut 
dire  "  déviant  »,  contre  la  règle,  n  faux  ")>  lorsque 
nous  tâchons  de  reproduire  les  mélodies  javanaises 
sur  le  piano.  Il  n'est  nullement  scientifique  de  vou- 
loir enfermer  les  intervalles  de  la  musique  javanaise 
dans  notre  système  de  musique,  parce  que  les  rap- 
ports des  tons  dans  nos   échelles   ne    sont   pas   les 
mêmes  que  les  rapports  des  tous  dant,  les  échelles 
javanaises.  Mais,  si  l'on  veut  tâcher  de  reproduire  sur 
nos  instruments  l'impression  que  produit  la  musique 
d'outre-mer,  il  ne  nous  reste  que  le  moyen  très  défec- 
tueux des  touches  noires  du  piano,  dont  nous  avons 
déjà  parlé. 
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Le  Javanais  dislingiie  ]e  mode  sâlandro  du  mode 
pelorj  en  disant  que  dans  le  mlendro  les  tons  sonl 
rangés  rrngtjang,  cela  veut  dire  à  grande  distance 
l'un  de  l'autre;  dans  le  pelor/,  ils  sonl  rangés  drhfl,  ce 
qui  veut  dire  tout  prés  l'un  de  l'autre.  C'est  absolu- 
ment juste,  car  le  mode  mlendro  a  o  tons,  tout  comme 
l'ancien  mode  des  Cliinois,  des  .Nègres,  des  Grecs  et 
des  Ecossais',  tandis  que  le  mode  pelorj  en  a  7.  A 
plusieurs  reprises,  on  a  mesuié  les  intervalles  des 
deux  modes,  et  cela  de  diverses  manières,  en  se  ser- 
vant de  toutes  sortes  d'instruments  à  sons  fi.tes,  an- 
ciens et  nouveaux,  provenant  aussi  bien  des  villages 
que  des  cours;  mais  on  n'est  pas  arrivé  à  des  ré- 
sultats définitifs.  Malgré  toutes  les  différences,  on 
sent  une  préférence  marquée  pour  les  o  intervalles 

d'égale  valeur,  de  1,2  ton  (^  semi-tons  j  de  l'octave 

diatonique.  Les  chiffres  sont  éloquents,  et  c'est  pour- 
quoi nous  en  faisons  suivre  le  résumé.  Quelques 
auteurs  ont  évalué  la  grandeur  des  intervalles  par 
l'ouïe,  d'autres  se  sont  servis  d'instruments  plus  ou 
moins  exacts,  destinés  à  mesurer  le  nombre  de? 
vibrations  des  sons;  mais  avec  cette  méthode,  comme 
avec  les  autres,  c'est  l'oreille  qui  doit  hnalemeiil 
décider;  et  ce  qui  rend  le  plus  la  chose  difficile, 
c'est  qu'il  y  a  toujours  des  tons  supplémentaires. 
des  tons  auxiliaires.  Les  chiffres  romains  indiquent 
les  tons  de  l'octave  I  à  T.  Nous  donnons  le  nom  de 
chaque  ton,  tel  que  les  différents  explorateurs  nous 
les  ont  légués.  Les  chiffres  inscrits  sous  chaque  ton 
indiquent  combien  il  y  a  de  centièmes  de  demi-tons 
(le  demi-ton  équivalant  au  demi-ton  de  notre  octave 
ordinaire)  entre  le  ton  indiqué  et  le  ton  fondamental 
(=  0).  Par  exemple  :  L.ind,  III  482  signifie  que  d'a- 
|)rés  le  professeur  Land,  le  3°  ton  du  mode  salcn- 
dro  est  à  une  distance  de  482  centièmes  de  demi- 
tons  du  ton  fondamental  fixé  à  0.  Pour  faciliter  la 
comparaison,  nous  commençons  par  donner  notre 
gamme  chromatique  européenne  avec  la  distance 
ciitie  chaque  (on  et  le  ton  fondamental  en  centièmes 
d<-  demi-tons. 
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On  voit  qu'Ji  côté  de  divergences,  il  y  a  des  concor- 
dances. Il  est  probable  qu'en  continuant  les  recher- 
ches avec  autant  de  soin  sur  d'autres  instruments, 
on  aboutirait  encore  à  d'autres  résultats.  A  chaque 
reprise,  on  verrait  qu'il  y  a  une  tendance  vers  l'uni- 
formité, sans  qu'elle  soit  jamais  atteinte.  Il  va  sans 
«lire  que  les  rjamelans  de  village,  mal  accordés,  mon- 
trent les  plus  grandes  déviations,  mais  même  en  com- 
parant les  gamelans  de  la  cour  de  Ujokjakarla  entre 
eux,  on  n'arrive  jamais  qu'à  des  approximations,  à 
des  <(  à  peu  près  ». 

On  prétend  que  le  mode  pelo(j  n'est  composé,  à 
proprement  parler,  que  de  o  tons,  parce  que,  dans 
certaines  contrées,  on  ne  se  sert  que  rarement  des 
7  tons  à  la  fois,  mais,  au  contraire,  de  dilférentes 
combinaisons  de  5  Ions.  Considérons  maintenant  la 
série  complète  de  7  tons;  il  y  en  a  .'i  parmi  ceux-ci 
qui  portent  les  mêmes  noms  que  dans  le  mode  sa- 
lendro;  ils  se  suivent  dans  le  même  ordre,  mais  ils 
n'ont  pas  la  même  valeur  comme  intervalle,  ainsi 
que  le  montre  la  table  suivante  : 


I    II 


PELOG 

m    IV    V    VI 


vu    r 


WILKENS 

goulou  ou 
panouncgoul     lengah     pelog     lima     nem     harang     manis 
0     200  400  600       700       900        lluO         1200 

POENSBN 

manis     goulou     tengah     |)elog     lima     nom     barang 


100 


250 


600       700       SOO        1100      1200 


EI.I.IS 

0  réel  :       137     416     575     6S7 

S20 

1098      1200 

tempéré  :  150     450     000     700 

800 

1100 

LAND 

bern     goulou     dada     pelog     lima 

nem 

barang 

0           123        275        493       655 

772 

954       1200 

LIMAN 

sorag     rou\ving  lem  gaiimber     soraq     mameiniis  souroupan 
rouwing  mamennis 

0     200         400       000       700  900  1100  1200 

GRO.NKM.VN 

nom     Ijarang     lem     goulou     dodo     pelog     lima     nem 
0  200         350         500         700        900       1  ft  50     1200 

Ces  tables  ne  donnent  que  la  valeur  relative  des 
intervalles;  leur  valeur  absolue  ressort  du  tableau 
suivant,  dans  lequel  on  trouve  indiqué  le  nombre 
des  vibrations  simples  des  tons  des  modes  salendro 
eipetorj,  savoir  :  du  gambutui,  saron  et  rjender  {salen- 
dro} et  du  gambonij,  suron  et  bonang  (peloij). 
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Par  conséquent,  ces  tons  se  trouvent  à  peu  près 
entre  notre  do^  de  quatre  pieds  et  do  if  de  deux  pieds, 
avec  274  et  o48  vibrations. 

Outre  les  instruments,  ou  trouve  dans  le  gamelan 
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'es  clianteiises  publiques,  pesindén  talcdèq,  qui,  assises 
derrière  la  première  rangée  desinstrunienlisles,  chan- 
tent de  temps  en  temps  des  mélodies  identiques  à 
celles  des  instrumenls.  Les  paroles  qu'elles  clianteni 
n'ont  aucun  rapport  avec  le  sujet  de  la  composi- 
tion que  le  gamelan  exécute,  ou  avec  la  danse  qui 
l'accompagne;  elles  les  choisissent  c'a.  et  là  dans 
divers  panlouns'.  Quand  nous  traiterons  du  chani 
des  Javanais,  nous  reparlerons  de  ces  chanteuses  et 
de  leurs  chanis.  Quant  au  jeu,  il  faut  remarquer  que 
les  instruments  ne  jouent  tous  que  lorsque  le  game- 
lan joue  doucement.  Dans  les  forte  le  rthab,  le  (jam- 
banij  kiujou,  le  ijaidcr,  le  tjclempounij  et  le  ^utdinij  se 
taisent. 

La  qualité  forte  et  charmeuse  de  la  sonorité  des 
exécutions  dépend  principalement  du   nombre  des 
instruments,  de  leur  grandeur,  de  la  hauteur  de  leur 
son,  de  leur  justesse  et  de  la  qualité  du  niélal  ou  du 
bois  dont  ils  sont  faits.  Tous  les  Javanais  n'ont  pas 
le  privilège  d'une  oreille  fine,  mais  ceux  qui  possè- 
dent cet  avantage  savent  parfaitement  apprécier  la 
justesse  absolue  de  l'intonation.  Ce  n'est  pas  la  dif- 
férence de  rang  ni  de  condition  qui  a  une  intluence 
importante  sur  l'appréciation  de  l'œuvre  d'art;  il 
va  sans  dire  qu'un  chef  comprendra  plus  facilement 
les  finesses  de  l'œuvre,  mais  l'homme  du  village  en 
appréciera  autant  la  beauté  artistique;  le  chant  qui 
plait  au  régenl  émeut  aussi  bien  le  villageois.  Il  y  a 
des  musiciens,  niogos,  qui  savent  jouer  de  tous  les 
instruments,  d'autres  qui  ne  jouent  que  d'un  seul. 
Ceux   qui    savent   jouer    du   n'bab    et    du    licndanij 
n'éprouvent  pas  de  difficulté  à  jouer  du  bonaruj,  du 
saron  et  du  gambang.  Tous  connaissent  et  le  mode 
salendro  et  le  mode  pelog,  mais  il  y  en  a  qui  ont 
une  préférence  marquée  pour  l'un  où  l'autre  de  ces 
modes.  Il  n'y  a  que  dans  les  principautés  de  Soura- 
karta  et  de  Djokjakarta  qu'on  joue  encore  bien;  là, 
surtout  à  Djokjakarta,  on  cultive  la  musique  et  la 
danse  d'une  façon  artistique.  Ailleurs,  les  gamelans 
de  plusieurs  chefs,  surtout  des  chefs  inférieurs,  ont, 
pour  cause  d'indigence,  passé  entre  les  mains  des 
Chinois,  tandis  que  les  instrumentistes  ont  disparu. 
Il  est  arrivé  parfois  qu'on  a  dû  faire  venir  des  exé- 
cutants de  divers  côtés,  et  que,  finalement,  ils  n'ont 
pu  jouer  ensemble,  à  cause  de  la  grande  différence 
de  leurs  méthodes.  C'est  dans  les  principautés  sus- 
dites, où  les  princes  sont  en  état  d'entretenir  de  bons 
joueurs  et  de  faire  soigner  l'éducation  des  jeunes, 
que  l'art  pur  se  conservera  le  plus  longtemps;  c'est 
là  que  l'on  maintiendra  l'art  ancien,  tandis  que  l'on 
écartera  autant  que  possible  tout  ce  qui  est  neuf. 
L'art  ancien  suffit  du  reste  pour  le  joueur  de  game- 
lan; remarquons  qu'il  est  obligé  de  savoir  par  cœur 
et  de  retenir  à  peu  près  deux  cents   morceaux   de 
musique,  dont  pas  une  note  n'a  été  écrite;   il  est 
vrai  qu'il  peut  se  permettre  quelque  liberté  musi- 
cale, parce  que   le  fond  de  tout   morceau   pour  le 
gamelan  est  le  thème;  tout  comme  chez  nos  compo- 
siteurs d'autrefois,  les  compositeurs  javanais  lais- 
sent aux  exécutants  le  soin  d'agrémenter  les  thèmes 
de  toute  espèce  de  passages  et  de  fiuritures;  c'est  le 
chef  des  joueurs  de  gamelan,  celui  «ini  tient  le  rébab, 
qui  est  obligé  de  régler  tout  cela.   Les  joueurs  de 
gamelan  ne  développent  leur  science  et  leur  savoir 
que  par  tradition.  Aussi,  ce  qu'il  leur  faut  surtout 
c'est  une  bonne  oreille  et  une  bonne  mémoire  pour 


comprendre  et  retenir  facilement  les  mélodies;  en 
outre,  il  leur  faut  l'instinct  du  rythme  et  le  flair  pour 
savoir  quand  la  musique  demande  de  la  force  ou  de 
la  douceur;  enfin  ils  doivent  être  l'apables  de  suivre 
en  tout  les  intentions  du  chef  rébabiste,  chose  qui,, 
poui'  un  Javanais,  n'est  pas  difficile.  .Sa  sensibilité 
pour  le  rythme,  qui  se  manifeste  très  souveni,  entre 
autres,  quand  il  pile  le  riz  et  quand  il  creuse  les 
chemins,  lui  est  très  utile  pour  l'exécution  de  soa 
art,  et  bien  longtemps  avant  que  l'auditeur  ne  s'a- 
perçoive d'un  changement  de  rythme,  le  musicien  a 
remarqué,  a  senti  que  le  rébab  en  était  à  une  accé- 
lération. Ce  sont  là  des  avantages  qui,  à  vrai  dire, 
sont  des  dons  de  la  nature,  mais,  une  fois  au  cou- 
rant de  l'exécution  de  cette  musique,  le  Javanais  en 
a  pour  toute  la  vie-.  Il  n'a  pas  à  se  plaindre  de  sor» 
métier;  on  est  choyé,  on  couche  les  enfants  entre  les- 
instruments  de  l'orchestre  (le  (jamctan)  et,  quand 
tout  est  fini,  on  rentre  gaiement,  ayant  gagné  un 
peu  d'argent. 

Il  y  a  des  gendings  (mélodies)  dans  le  mode  salen- 
dro, d'autres  dans  le  mode  pclog.  Ces  mélodies  sont 
destinées  à   être  jouées  à  de  certaines  occasions;; 
quelques-unes  ne  servent  que  pour  souhaiter  la  bien- 
venue  aux  hôtes,    d'autres  se  jouent  lors  de  leur 
départ;  en  outre,  on  en  trouve  pour  le  commence- 
ment d'une  fête,  ou  bien  on  les  entend   pendant  \& 
repas;  d'autres  encore  annoncent  l'entrée  ou  bien  \tt 
sortie  des  danseurs  et  des  danseuses;  il  y  en  a  qui 
interprètent  le   sens  poétique  de  la  danse  serinipei 
ou  bedoyo,  et  plusieurs  traduisent  en  sons  suaves  le 
jeu  de  wayang.  Quelques-unes  caiaotérisent  l'entrée 
des  héros  de  théâtre,  ou  bien  sont  jouées  lors  d'un 
cortège;  d'autres  dépeignent  l'enthousiasme  pendant 
un  combat  sur  la  scène,  accompagnent  la  lutte  des 
animaux,  ou   bien  elles    rehaussent  le  charme  de 
l'union  déjeunes  mariés.  De  plus,  on  divise  les  gen- 
dings salendro  ou  pelog  d'après  le  temps  où  on  les 
joue  en  trois  sortes,  taras,  destinées  aux  différentes 
périodes  du  jour  et  de  la  nuit.  Jusqu'ici,  on  n'a  pu 
découvrir  quelle  est  l'origine  ou  le  motif  de  celle- 
division.  Le  laras  ncm  se  joue  le  soir,  de  7  heures  îi 
miniùt,  le  laras  songa  et  lima,  de  minuit  à  3  heures, 
et  de  midi  à  7  heures  du  soir,  le  laras  mciioiira  et 
barang,  de  3  heures  du  matin  à  midi.  C'est  Yadal, 
le  droit  coutumier  indigène,  qui  prescrit  cette  régle- 
mentation, et  c'est   là   la   seule   explication   qu'on 
saurait  en  donner.  Pas  un  nioijo  ne  se  déciderait  à 
exécuter  un  geiiding  en  un   autre   temps  que  celui 
que  Vadat  prescrit;  il  n'y  a  qu'un  seul  être  qui  soit 
au-dessus  de  Vadat,  c'est  le  sultan,  dont  la  volonté 
prime  la  règle  quand   il  s'agit  d'accompagner   les 
danses  serimpei  et  bcdoyo.  Chaque  mélodie,  lagou,  a 
son  introduction,  qui  dure  tout  au  plus  0  ou  8  mesu- 
res; c'est  le  rébab  ou,  si  celui-ci   manque,  le  gam- 
bang kayou  qui  entonne  le  prélude.  Un  bon  niogOy 
qui  joue  un  des  instruments  en  cuivre  ou  en  bois, 
ne  commencera  jamais  avant  que  le  rcbab  n'ait  en- 
tonné le  prélude.  Au  commencement  des  deux  der- 
nières mesures,  tous  les  instruments  sont  successi- 
vement entrés  enjeu,  et  quand  tombent  les  coups  de 
kendang  et  le  coup  de  gong,  le  prélude  se  termine  et 
le  tagou  commence. 

Il  est  difficile  de  dire  au  juste  quel  est  le  nombre 
des  tagous ;  il  y  en  a  qu'on  trouve  tout  aussi  bien 
dans  les  provinces  occidentales,  le  Java  proprement 


1.  Sorte  de  chants  épiques. 

2.  Des  faits  analogues  se  prodaisent  dans  les  orchciitres  de  tziganes, 


dont  les  musiciens  seraient  souvent  incapables  de  lire  une  note  de- 
musique,  et  arrivent,  par  instinct,  ."i  une  prodigieuse  perfection  on. 
improvisant  sous  la  direction  do  leur  chef. 
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d'il,  que  dans  le  territoire  Soundanais;  quelques-uns 
des  Soundanais  sont  connus  parmi  les  Javanais  el  plu- 
sieurs des  derniers  sont  connus  chez  les  Soundanais. 
Do  reste,  presque  chaque  résidence  a  ses  laijous  par- 
ticuliers. Le  Javanais  connaît  le  lagou  alous  et  le  lagoit 
kasar;  ces  espèces  se  distinguent  par  une  richesse  et 
une  prolixité  plus  ou  moins  grande  de  la  mélodie. 

Les  belles  harmonies  que  l'on  peut  remarquer 
dans  une  bonne  musique  de  gamelan  feraient  sup- 
poser que  les  Javanais  ont  au  moins  quelques  no- 
lions  des  principes  de  l'harmonie;  il  n'en  est  rien  : 
ce  n'est  pas  l'intelligence  qui  guide  l'oreille,  c'est 
simplement  l'instinct,  ou  peut-être  le  hasard  qui  fait 
trouver  les  harmonies. 

Ce  que  nous  apprécions  surtout  dans  leur  musique 
el  ce  qui  pour  nous  est  la  chose  principale,  n'est  pour 
eux  qu'un  simple  accessoire.  Chez  eux ,  la  variété  et 
l'unité  des  rythmes,  jointes  à  la  sonorité  des  instru- 
ments dans  le  cadre  d'un  nombre  pair  de  mesures, 
doivent  donner  la  vie  et  la  couleur  à  leurs  mélodies. 

L'harmonie  proprement  dite  ne  signifie  pas  grand'- 
ehose  en  elle-même;  il  n'y  a  qu'une  succession  de 
sons  qui  puisse  parler.  La  répétition  d'un  même  son 


peut  sul'lire  pour  produire  une  mélodie,  c'est  alors 
le  rythme  qui  en  détermine  le  caractère,  et  l'harmo- 
nie ne  servira  qu'à  en  préciser  la  signification.  Envi- 
sagée de  ce  côté,  la  musique  javanaise,  dans  laquelle 
la  mélodie  très  prononcée  à  cause  du  rythme  est  la 
chose  principale,  occupe,  ou  du  moins  mérite  d'oc- 
cuper, une  place  tout  à  fait  supéi-ieure. 

L'analyse  d'une  seule  composition  peut  nous  don- 
ner une  idée  de  toutes  les  compositions  pour  le  ga- 
iw'lan.  Après  une  courte  introduction,  on  entend  un 
thème  que  les  joueurs  varient  5  ou  6  fois  de  diffé- 
rentes manières;  en  doublant  son  rythme,  le  thème 
forme  un  passage  qui  nous  conduit  à  un  second 
thème.  Après  que  ce  second  thème  a  été  répété  pin- 
sieurs  fois,  le  premier  thème  reparait.  De  nouveau, 
l'on  trouve  une  petite  phrase  intermédiaire  qui  nous 
conduit  à  un  troisième  thème,  lequel  se  répète,  tou- 
jours avec  des  variations,  plusieurs  fois,  après  quoi 
le  premier  thème  reparait  de  nouveau  et  le  morceau 
se  termine  par  quelques  mesures  de  ritardando.  On 
voit  que  cette  forme  coïncide  avec  la  forme  de  nos 
rondos;  du  reste,  la  construction  des  thèmes  ressem- 
ble en  tout  à  la  formation  des  nôtres'. 


a.  SALÈNDRO  Laras  nèm 
Gènding  Mas  koemambang.  ifenrfonjan  mawoer 
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Gënding  Rangsang.  h'endangan  ladrangan 
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b.SALENDRO  Laras  songâ 

Gëadiûg  Mawoer.  Kendangan  mawoer  | 


Gënding  Tjondra .  Kendangan  tjondra 
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1.  La  composiLiou  musicale  javanaise  a  la  forme  d'un  cantus  fir- 
mis.  Ce  cdJitîiS  firmus  esl  comme  nn  cadre  baloxmqan  ;t  dissions 
ïég\i!ières  marquées  par  les  coups  de  gonij  (G),  de  kempoul  {p),  de 
kelock  {()  et  de  kenojin  {»),  instruments  simples. 

Le  balourtgmi  est  divisé  en  phrases  par  de?  coups  de  f/OJ/^,  tandis 
que  la  subdivision  de  la  phrase  est  imliquée  par  les  instruments  plus 
fdits  que  sont  le  kempoul,  le  kctock  et  le  kenonij^  et  cela  de  façon 
Uiffi^rente,  selon  la  nature  du  morceau. 

Ainsi,  dans  la  deusième  phrase  du  Gënding  Rangsang  (ex.  a),  com- 
prise entre  deux  coups  de  gong  (Gi,  G^),  on  compte  trois  coups  de 
kenong  («1,71^,  nn).  et  dans  la  proposition  qui  va  île  k/moug  en  kenong, 
•n  rencontre  deux  coups  de  kelock  {ti,  ti).  Les  iodices  numériques 


placés  il  côté  des  lettres  qui  représentent  les  inslruments  numérotent 
donc  les  interventions  de  ceux-ci. 

Comme  le  professeur  Land  s'est  servi  de  la  notation  européenne 
pour  transcrire  les  miMoiiies  javanaises,  et  commi',  par  suite,  ta  répé- 
tition d'une  phrase  est  simplement  nmrqiicc  par  le  sit,'nc  habituel  :  ||  , 
il  a  indiqué  deux  coups  de  gong  successifs  par  deux  G  superposés 

P  .  Les  indices  i  et  3  qui  suivent  les  deux  lettres  G  marquent  donc, 

respectivement,  le  second  et  le  troisième  coup  do  go/ii/  de  la  phrase. 
Il  en  va  de  même  pour  le  kenong  (n). 
(Note  communiquée  par  M.  Sùryo  Poutro  de  la  Haye.) 
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C.  SalÈNDRO   Laras  menjoera 
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d.   PÈLOG   Laras  barang 

Gending  Djelêntar.  Kèndangan  mawoer 
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Gënding  Ranoe-menggala.  Kèndangan  sèmar 
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e.  Pelog  Laras  nëm 

Gending  Goendjang.  Kèndangan  Sèmang 
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Gënding  Onang-onang  manis.  Kèndangan  ladrangan 
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f.  PÈLOG  Laras  lima  (of  L.gangsal) 
Gënding  Djëlâgrâ.  Kèndangan  sèmang 
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Gënding  Sawoeng  galing.   Kèndangan  sèmang 
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Ce  qu'il  y  a  d'extraordinaire  dans  ces  mélodies, 
c'est  la  manière  dont  les  tons  se  suivent;  la  raison 
■en  est  la  construction  des  gammes  javanaises  et 
l'étrange  manière  dont  les  différents  instruments 
varient  ces  mélodies.  Comme  nous  l'avons  dit,  l'har- 
monie ne  dépend  que  du  hasard,  puisque  chaque 
exécutant  Tarie  le  Iht'-me  de  la  manière  qui  convient 
le  mieux  au  caractère  de  l'instrument  dont  il  joue.' 
Le  chef  joue  la  mélodie  simple  sur  le  rébab;  le  sou- 
linrj  double  la  mélodie  en  la  paraphrasant  tant  soit 
peu.  A  côté  de  ces  deux  faibles  représentants  de  la 
mélodie  proprement  dite,  6  instruments  représen- 
tent le  rythme;  il  est  vrai  qu'ils  suivent  la  mélodie, 
mais  de  très  loin;  leur  devoir  est,  pour  ainsi  dire, 
de  vérifier  la  mélodie  par  le  mouvement  du  rythme. 
Les  sons  auxiliaires  des  gongs  et  d'autres  instruments 
se  font  fortement  remarquer.  La  pauvre  mélodie  est 
comme  nojée  dans  cette  mer  de  sons;  de  temps  en 
temps  seulement,  elle  montre  un  bras  ou  une  main 
pour  prouver  qu'elle  est  toujours  là.  En  est-il  autre- 
ment dans  notre  musique  moderne? 

Les  Javanais  ne  connaissent  pas  l'écriture  de  la 
musique  sur  la  portée.  Plus  loin,  en  parlant  de  la 
musique  chez  les  habitants  de  Bali,  nous  vei-rons  que 
dans  ces  régions  on  a  découvert,  sur  des  feuilles  de 
ontar  (palmier),  certains  signes,  certaines  marques 


t4    G3 


qui  indiijuent  les  tons;  ces  signes  sont  semblables 
aux  neunies  qu'on  inscrivait,  en  Europe,  au-dessus 
des  syllabes  pour  indiquer  la  hauteur  et  la  liaison 
des  notes,  à  partir  du  iv«  jusqu'au  xi"  siècle,  c'est-à- 
dire  jusqu'à  l'invention  de  la  portée.  Dans  ces  der- 
niers temps,  on  a  noté,  d'après  une  méthode  toute 
spéciale,  les  méloilies  les  plus  connues,  laissant  aux 
exécutants  le  soin  de  reproduire  ces  mélodies  avec 
des  variations  sur  leurs  instruments. 

Quelques-unes  de  ces  mélodies  ont  été  transcrites 
dans  notre  notation  musicale  La  notation  originale 
donnait  les  noms  des  tons  les  uns  au-dessus  des 
autres;  à  côté  de  la  mélodie  étaient  écrits  les  coups 
de  gong,  qui  indiquent  la  division  de  la  mélodie, 
plus  les  termes  ti?chniques  décrivant  la  manière 
d'exécution. 

Une  autre  manière  consistait  à  ne  nommer  que 
l'initiale  du  ton  en  y  joignant  des  ligures  graphiques 
pour  démontrer  le  mouvement  ascendant  ou  descen- 
dant de  la  mélodie. 

Il  était  impossible  de  transcrire  les  mélodies  en 
notre  notation  musicale,  d'après  ces  manuscrits. 
C'est  alors  qu'un  des  meilleurs  musiciens  de  la  cour 
de  Djokjakarta  a  reconstruit  une  partition  d'une 
petite  composition,  dans  le  mode  miendro,  nommée 
Ladrangan  yirang-girang,  que  nous  reproduisons  ici  : 
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Ladrangan   girang-giraug. 
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En  outre,  nous  possédons  une  partie  d'une  parti- 
tion d'une  œuvre,  connue  chez  les  Soundanais  sous 
le  nom  de  Kebodjere-Barang ,  et  45  morceaux  de  mu- 
sique écrits  originairement  avec  des  paroles,  tant 
dans  le  mode  salendro  que  pelog,  en  différents  laras. 
Les  mélodies  javanaises  transcrites  jusqu'ici  en  notre 
notation  sont  de  beaucoup  inférieures  à  ces  diverses 
pièces.  Maintenant,  nous  connaissons  non  seulement 
approximativement  la  mélodie,  mais  aussi  la  ma- 
nière de  faire  concorder  celle-ci  avec  les  accompa- 
gnements, et  —  chose  importante  pour  ces  compo- 
sitions —  le  nombre  et  l'endroit  des  coups  de  gong. 
Ce  qui  nous  manque  encore,  c'est  la  science  exacte 
de  ce  que  font  entendre  les  instruments  qui  para- 
phrasent et  qui  ornementent  la  mélodie.  Ces  para- 
phrases, étant  des  improvisations  des  exécutants, 
varient  continuellement;  tantôt  elles  relient  entre  eux 
les  tons  dont  se  compose  la  mélodie,  tantôt  ce  sont 
des  échelles  montantes  ou  descendantes  que  l'on  en- 
tend; ce  qui  est  silr,  c'est  que,  pour  cette  espèce  de 
musique,  toutes  ces  fioritures  sont  de  la  plus  grande 
importance. 

Grâce  à  la  transcription  en  notre  notation,  il  nous 
est  donné  de  pouvoir  nous  rendre  plus  ou  moins 
compte  de  la  manière  dont  les  différentes  parties 
de  l'orchestre  javanais  sont  en  rapport  entre  elles- 
Disons  d'abord  que  le  fil  mélodique  de  toute  compo- 
sition musicale  se  compose  de  petites  parties  d'égale 
longueur,  et  qui  toutes  se  terminent  par  un  coup  de 
gong  sur  la  dernière  note.  Chaque  partie  est  subdi- 
visée en  2  ou  4  coupures,  se  composant  chacune  de 
la  quadruple  répétition  de  deux  notes  du  thème.  A 
la  lin  de  cliaque  coupure,  le  plus  souvent  à  la  moitié 
ou  au  quart  de  la  phi'ase,  un  coup  de  cymbale  se  fait 
entendre,  ce  qui  sert  de  guide  à  l'oreille  comme  une 


espèce  de  ponctuation  pour  suivre  les  petites  phrases 
mélodiques,  même  quand  le  mouvement  change.  Le 
Ladrangan  girang-girang  se  compose  donc  de  4  par- 
ties égales,  en  dehors  de  l'introduction.  La  pièce  com- 
mence par  une  phrase  de  8  notes,  laquelle  se  répète 
avec  omission  de  la  première  note,  et  à  laquelle  cor- 
respond une  seconde  phrase  de  même  longueur.  Cette 
introduction  se  fait  sur  le  bonang  du  milieu,  doublé  en 
octaves  par  le  gender  et  le  gambang.  Sur  la  dernière 
note,  il  y  a  un  coup  de  gong  et  un  renforcement 
de  basse.  Le  même  thème  est  repris  absolument 
dans  le  même  rythme  par  tous  les  instruments,  avec 
ornementation  dans  les  instruments  les  plus  hauts, 
avec  des  omissions  dans  la  basse  bonang,  et  inter- 
pointé par  le  kétouk,  le  kempoiil,  le  kenong  et  le  gong. 
Trois  fois  on  entend  la  première  moitié  et  une  fois 
la  seconde;  par  conséquent,  la  première  partie  tout 
entière  se  compose  de  4x8  notes  du  thème.  Elle  se 
répète,  et  ainsi  nous  arrivons  au  troisième  coup  de 
gong.  Dans  la  seconde  partie,  le  saron  joue  le  même 
llième,  mais  avec  des  changements  rythmiques,  tan- 
dis que  le  bonang  du  milieu  ornemente  le  thème  et 
que  le  6ona(ij-basse  varie  son  accompagnement.  En 
même  temps,  les  instruments  les  plus  hauts  font 
mitendre  un  autre  thème  de  4  coupures  différentes. 
Dans  la  3=  partie,  ce  thème  est  repris  par  les  instru- 
ments du  milieu.  Il  devient  alors  thème  principal. 
Dans  la  dernière  partie,  les  instruments  du  haut  se 
taisent,  et  les  autres  répètent  plus  ou  moins  libre- 
ment ce  qu'ils  avaient  joué  dans  la  partie  précédente. 
On  voit  donc  que  pendant  toute  la  première  moitié 
le  sentiment,  l'idée  vont  en  grandissant,  pour  aller 
en  mourant  dans  la  2°  moitié.  Souvent  on  obtient 
des  effets  surprenants  par  le  changement  soudain 
du  foric  a.u  piano.  Lorsque  le  dalang  nous  parle  d'un 
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combat  qui  se  livre  dans  le  lointain  et  dont  les  bruits 
guerriers  se  rapproclient,  on  dirait  que  le  gamelan 
s'est  lu  et  que  c'est  le  son  de  la  musique  martiale 
qui  arrive  jusqu'à  nous. 

Taudis  que,  pendant  bien  longtemps,  nous  avons 
dû  nous  contenter  de  descriptions  plus  ou  moins 
vagues,  ou  de  particularités  etlniograpbiqui'S,  nous 
avons  actuellenienl  des  données  bien  plus  exactes 
sur  la  musique  javanaise.  L'e.\amen  de  cet  art  lit 
naître  l'intérêt,  et  l'inlérèt  conduisit  à  l'appréciation. 
Jusqu'ici,  quand  un  Européen  parlait  de  la  musique 
javanaise,  il  déclarait  que  cette  soimerie  ne  man- 
quait pas  de  suavité,  entendue  à  dislance;  mais,  de 
nos  jours,  elle  est  bien  mieux  appréciée.  Ce  n'est 
qu'à  la  longue  qu'on  apprend  à  l'estimer  à  sa  véri- 
table valeur.  Ce  n'est  que  peu  à  peu  que  notre 
oreille,  gâtée  par  l'inlluence  pernicieuse  des  fausses 
relations  de  notre  gamme  bien  (?)  tempérée,  s'ac- 
coutume aux  intervalles  du  système  di'  là-bas;  en 
outre,  nous  ne  saurions  avoir  une  opinion  sur  cette 
musique,  avant  de  nous  être  accoutunn's  à  cet  autre 
trait  de  caractère  de  la  musique  javanaise  qui  est 
de  ne  pas  appuyer  sur  le  commencement,  mais  sur 
la  lin  des  mesures'. 

Un  gamelan  comprend  à  peu  près  2't  joueurs  {nio- 
gos]  qui  s'assoient  par  terre,  avec  leurs  instruments 
prés  d'eux. 

Toutelois,  on  trouve  rarement  un  orcbestre  aussi 
complet  à  Java;  ce  n'est  guère  que  dans  les  cours 
princières,  auprès  des  sultans,  qu'on  rencontre  des 
gamelans  aussi  complets. 

Selon  le  but  auquel  il  doit  servir,  la  composition 
du  ijtwielan  subit  quelques  niodilicalions;  on  sup- 
prime, on  ajoute,  on  remplace  des  iiistruraeuts;  les 
gamelans  ne  se  composent  pas  toujouis  d'instru- 
ments de  toutes  les  espèces,  et  le  nombre  d'instru- 
ments de  cliaque  groupe  n'est  pas  toujours  le  même. 
Ainsi,  il  y  a  des  gamelans  qui  comptent  parmi  leurs 
instruments  des  séries  de  clocbes  on  de  clochettes 
suspendues  à  un  tréteau  {(jaijor),  mais  on  aurait  tort 
d'énuméier  ces  carillons  en  général  comme  appar- 
tenant au  ijamelan. 

Quelques  gamelans  ont  des  instruments  en  nom- 
bre moins  giaud  et  moins  varié,  de  dimensions 
plus  grandes;  du  reste,  les  deux  nioiles  salendro  et 
pelog  exigent  une  distribution  dilTérenle.  Ainsi,  on 
a  pu  distinguer  jusqu'à  vingt  sortes  de  gamelans 
dillérenls,  sur  l'existence  et  la  composition  desquels 
les  experts  locaux  ne  sont  pas  d'accord.  Le  gamelan 
sert  dans  toutes  sortes  de  circonstances,  il  n'y  a  pas 
d'événement  de  quelque  importance  oii  il  ne  soit 
présent.  On  peut,  sans  exagérer,  dire  qu'il  est  insé- 
parable du  ua;/ani/  (projection  des  ombres  de  ma- 
rionnettes articulées  sur  un  écran  de  toile  blanche). 
On  sait  aussi  qu'il  joue  un  grand  rôle  dans  la  célé- 
bration des  cérémonies  religieuses.  De  plus,  on  peut 
l'entendre  au  nouvel  an  javanais,  dans  les  tour- 
nois, les  cortèges  militaires,  dans  les  parties  de  rnm- 
pok  ou  de  combat  avec  le  tigre;  il  conduit  le  cortège 
nuptial  tout  le  long  de  la  route,  soutient  par  sa  mu- 
sique le  chant  et  la  danse  des  danseuses  et  résonne 
aussi  bien  lors  de  l'accomplissement  d'un  vœu  qu'aux 
fêtes  qui  se  célèbrent  lors  de  la  circoncision  et  lors 
du  7"  mois  de  la  première  grossesse.  11  est  donc 
1res  dil'licile  de  dire  combien  d'instruments  et  quels 
instruments  il  faut  pour  former  un  gamelan. 

i.  Note  de  il.  Sôryo  Poutro.  On  consultera  sur  la  musique  java- 
naise : 

1*  Deux  livres  en  lan^e  jaTanaise  sur  la  musique  instrumentale  et 


Les  danseuses  publiques  ont  l'habitude  de  placer 
quelque  part  sur  la  roule  un  trépied,  sur  lequel  elles 
posent  une  petite  lampe,  et  c'est  autour  de  cette 
lampe  qu'elles  exécutent  leurs  exercices  cliurégra- 
phiqiies.  Les  instruments  qui  accompagnent  ces 
danses  [landak)  sont  le  kétoid;,  le  rébab,  le  kendang 
et  le  gong ;o\\  appelle  cette  combinaison  kétouk  kllou. 

Il  y  a  une  combinaison  un  ptui  dilférento  dans 
latjuelle  le  rébab  est  remplacé  par  le  gnmbang  Cl 
souvent  le  gong  par  le  goiimbang ;  celte  combinaison 
s'a|ipelle  alors  lerbang ;  c'pst  surtout  dans  la  partie 
occidentale  de  Java  que, ces  deux  combinaisons  avec 
un  corps  de  ballet  forment  ce  qu'on  appelle  rumbong 
rouggèng.  Si  l'on  compte  encore  ces  orchestres 
comme  rentrant  dans  le  cadre  des  gamelans.  il  faut 
avouer  qu'ils  en  constituent  l'extrême  limite  infé- 
rieure. C'est  un  petit  orchestre  de  danse,  comme 
nous  en  avons  chez  nous. 

Le  goiimbang  dont  nous  venons  de  parler,  et  qui 
est  censé  remplacer  le  gong,  en  est  un  remplaçant  à 
bon  marché;  il  consiste  en  un  gros  bambou,  fermé 
en  bas  par  le  nœud;  dans  ce  bambou,  il  y  en  a  un 
autre  plus  mince,  ouvert  à  ses  deux  extrémités. 
Ouand  on  souftle  dans  le  bambou  mince,  un  son 
sourd  et  profond  se  produit.  Le  joueur,  qui  est  assis 
par  terre,  l'instrument  dans  une  position  inclinée 
devant  lui,  peut  en  modifier  le  son  en  déplaçant  le 
bambou  mince  très  lentement  de  haut  en  bas  dans 
le  tuyau;  le  gros  bambou  est  quelquefois  remplacé 
par  une  cruche  en  pierre. 

Un  autre  remplaçant  du  gong  est  le  mnrlawan, 
pot  en  grès,  au-dessus  duquel,  à  une  distance  de  5 
à  6  centimètres,  on  suspend  un  morceau  de  fer,  qu'on 
frappe  avec  un  tabouh. 

Dans  la  province  des  Préanger  on  rencontre  quel- 
quefois une  combinaison  d'instruments  très  excep- 
tionnelle :  un  bambou,  mesurant  2  mètres,  placé 
horizontalement,  sur  lequel  on  a  jeté  une  corde, 
porte  à  chaque  extrémité  une  botte  de  padi,  du  riz 
dans  l'épi.  Deux  hommes  portent  le  bambou,  et  pen- 
dant la  marche,  la  corde,  qui  frotte  le  long  du  bam- 
bou, produit  un  son  plaintif,  accompagné  par  le  son 
des  flûtes  de  Pan  des  porteurs  et  du  goiimbang  dont 
joue  un  troisième  musicien.  Le  plus  souvent,  ces 
musiciens  sont  des  gens  dont  la  récolte  a  été  mau- 
vaise et  qui  espèrent  se  tirer  d'alTaire  en  demandant 
la  charité  aux  personnes  bienveillantes.  C'est  à  peine 
si,  en  parlant  du  gamelan,  nous  osons  parler  de  cette 
dégénérescence;  on  l'appelle  rengtrong.  C'est  un  ins- 
trument de  mendiants. 

Un  des  instruments  les  plus  importants  est  VAng- 
kloung.  Dans  la  partie  orientale  de  Java  Vangkloung 
remplace  dans  le  gamelan  les  bonangs  et  les  sarons. 
Il  ne  produit  pas  exactement  le  même  son  que  les 
timbales  et  les  lames  en  métal,  mais  il  faut  en  avoir 
entendu  les  sons  quasi  métalliques  pour  croire 
qu'un  instrument  de  si  peu  d'apparence  puisse  pro- 
duire une  sonorité  pareille.  La  vraie  patrie  de  Vang- 
kloung n'est  cependant  pas  l'orient,  mais  l'occidenl 
de  Java,  notamment  les  provinces  de  Bantaam  et 
des  Préanger.  C'est  un  des  instruments,  sans  aucun 
doute  les  plus  anciens,  d'une  origine  dil'licile  à  dé- 
couvrir et  qui  est  resté  en  honneur  auprès  de  la  popu- 
lation de  la  partie  occidentale  de  Java.  Il  se  compose 
de  tuyaux  de  bambou  de  longueur  et  de  circonfé- 


les  instruments,  de  l'édition  VVeida  Pocslaka  à  Weltevredi'n  (l:.itavia)  ■ 
i"  Iles  articles  de  la  revue  Mutlato,  ^«  fascicule,  Amsterdam  ; 
■i"  KoloniaU  studien,  par  J.  Brands  Buys  ; 
4"  Des  articles  par  Linda  Bandara  dans  De  Taafc. 
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rence  inégales,  coupés  à  leurs  exlrémités  supérieures 
en  biseau,  con>me  une  plume  d'oie,  et  enfilés  de  côté 
à  un  bambou  horizontal.  L'extrémité  inférieure  des 
tuyaux,  qui  parfois  sont  laqués  et  ciselés  avec  soin, 
est  fermée  par  le  nœud;  au-dessus  de  ce  nœud,  il  y 

a  deux  parties  sail- 
lantes correspon- 
dant à  des  Irons  car- 
rés pratiqués  dans 
un  bambou  placé  en 
travers.  Quand  on 
secoue  l'appareil,  les 
tuyaux  peuvent  se 
balancer  en  deçà  et 
en  delà  jusqu'à  une 
distance  égale  à  la 
dimension  des  trous 
du  bambou  infé- 
rieur, et  ainsi  les 
parties  saillantes  se 
heurtent  contre  la 
paroi  du  bambou, 
perpendiculaire- 
ment à  ses  fibres. 
Ces  secousses  met- 
tent en  vibration  la 
colonne  d'air  dans 
le  tuyau  qui  se  balance;  la  hauteur  du  son  dépend 
de  la  forme,  de  la  longueur  et  du  calibre  du  tuyau, 
ainsi  que  de  la  force  du  mode  de  secousse.  L'ap- 
pareil tout  entier  est  contenu  dans  un  châssis  d« 
bambou  dont  la  grandeur  dépend  du  nomlire  des 
tuyaux.  Les  grands  instruments  ontjusqu'à  lii  tuyaux. 
Les  grands  et  les  petits  diffèrent  quelquefois  de  deux 


FiG.  718.  —  L'Angkloung. 


Fig.  719.  —  L'Ankloung. 

octaves.  Quand  on  s'en  sert  dans  le  gamelan,  et  qu'ils 
y  remplacent  les  instruments  en  métal,  on  ne  sau- 
rait vraiment  les  ranger  parmi  les  instruments  à 
sons  indéterminés,  bien  qu'en  général  on  ne  soit 
pas  tout  à  fait  fixé  sur  les  sons  que  les  tuyaux  repré- 
sentent. Toutefois,  il  est  possible  d'accorder  cet  ins- 
trument assez  juste,  et  il  est  probable  qu'on  ne  né- 
glige jamais  de  l'accorder  tant  soit  peu,  comme 
semblait  le  prouver  un  instrument  destiné  à  l'Europe 
et  qu'on  avait  accordé  à  celte  intention;  il  rendait, 
en  elfet,  à  peu  près  notre  gamme  diatonique.  Les 
grands  tuyaux  donnent  ,un  son  qui  est  beau,  moel- 
leux et  semblable  à  une  cloche;  pour  les  plus  petits, 
le  son  n'est  pas  seulement  plus  faible,  mais  il  dégé- 
nère en  un  carillon  et  un  cliquetis  qui  ressemble  bien 
peu  à  de  la  musique. 

Quand  les  tuyaux  pendent  absolument  libres,  l'ins- 
trument, secoué,  produit  simultanément  autant  de 


sons  qu'il  y  a  de  tuyaux.  En  tenant  et  en  lâchant  à 
tour  de  vole  quelques  luyaux,  tout  en  secouant  l'ins- 
trument dans  un  rythme  quelconque,  on  peut  obte- 
nir un  certain  effet  musical. 

On  joue  quelquefois  de  ïangkloung  seulement  avec 
accompagnement  de  souling,  mais  le  plus  souvent 
on  réunit  un  certain  Jiombre  de  ces  instrumrnts,  de 
grandeur  différente,  pour  en  former  un  orcheslre. 
Cela  se  fait  de  deux  manières. 

La  première  manière  consiste  en  une  réunion  de 
douze  anijiiloungs ,  ou  même  plus,  de  gran{leur 
moyenne  et  petite.  On  les  pend  a  un  bambou  hori- 
zontal, de  façon  que  les  instruments  soient  à  la  portée 
des  joueurs,  dont  chacun  s'occupe  de  quatre  ou  cinq 
instruments.  H  faut  des  joueurs  d'une  très  grande 
habileté;  ils  jouent  des  angkloungs  comme  nous 
venons  de  le  décrire.  Quelquefois  on  ajoute  à  ces 
angkloungs  le  rébah,  le  kcndang  et  le  souling,  jamais 
des  instruments  en  métal  ;  ainsi  complété,  l'orchestre 
des  angkloungs  peut  imiter  le  gamelan,  mais  jamais 
à  s'y  tromper.  Pour  bien  juger  du  charme  que  ce 
simple  instrument  peut  exercer  sur  l'auditeur,  il  faut 
l'entendre  dans  son  bel  entourage. 

On  ne  saurait  porter  un  jugement  aussi  favorable 
sur  la  seconde  manière  de  jouer  de  Vangkloung, 
laquelle  ne  nous  rappelle  en  rien  le  gamelan.  Ici, 
chaque  instrument  a  son  instrumentiste,  qui,  sui- 
vant sa  dimension,  le  tient  à  la  main  ou  le  porte 
pendu  à  l'épaule  par  une  corde.  Dans  cette  dispo- 
silion,  on  part  en  cortège,  précédé  de  chanteurs  et  de 
danseurs,  qui  sautillent  en  secouant  de  petits  ang- 
kloungs pour  marquer  la  mesure;  derrière  eux,  vont 
les  joueurs,  par  rangées  de  trois  ou  quatre.  Cet  or- 
chestre, qui  peut  faire  un  tapage  horrible,  exige  un 
tambour,  portant  le  nom  de  dog-dog,  qui  est  une 
véritable  onomatopée;  le  tambour  n'est  tendu  que 
d'un  côté  seulement.  II  y  a  de  l'unité  dans  les  mou- 
vements de  ce  jeu;  on  observe  scrupuleusement  les 
indications  du  danseur  qui  précède,  on  secoue  les 
instruments  lentement  et  doucement,  ou  bien  forte- 
ment et  avec  célérité,  avec  de  grands  ou  de  petits 
intervalles,  tout  comme  la  pièce  de  musique  l'exige. 
Avec  cette  musique  instrumentale,  on  chante  et  on 
récite  des  pantouns,  contenant  toutes  sortes  d'allu- 
sions, souvent  inintelligibles  même  pour  ceux  qui 
comprennent  parfaitement  le  soundanais.  Quelque- 
fois, au  lieu  d'un  cortège,  les  joueurs  forment  un 
cercle,  dont  ils  regardent  le  centre,  et  c'est  dans  ce 
cercle  que  se  meuvent  les  danseurs;  quand  la  repré- 
sentation l'exige,  les  joueurs  exécutent  un  demi- 
tour  à  gauche  ou  à  droite,  et  font  le  tour  du  cercle 
en  marchant  en  mesure,  devancés  par  les  danseurs 
avec  les  petits  angkloungs  et  le  dog-dog. 

Au  récit  des  poèmes  épiques  et  des  glorieux  faits 
d'armes  de  leurs  ancêtres  il  se  manifeste,  tant  chez 
les  joueurs  que  dans  le  public,  un  immense  enthou- 
siasme. Au  temps  où  l'on  se  l'acontait  encore  les 
exploits  des  troupes  de  Padjadjaran,  dont  les  mu- 
siques se  composaient  d'angkloungs,  on  considérait 
cet  enthousiasme  comme  nuisible  à  la  paix  de  l'Ltat; 
aussi,  sans  interdire  absolument  ces  représentations, 
cherchait-on  à  en  limiter  le  nombre.  On  prétend 
que  chez  les  Badjouïs,  on  ne  jouait  de  Vangkloung  à. 
3  tubes  et  avec  3  ou  4  instruments,  que  lorsqu'on 
semait  le  riz  sacré  dans  les  terres  saintes  {nouma 
serang). 

Avant  de  terminer  la  description  des  instruments 
qui,  régulièrement  ou  exceptionnellement,  occupent 
une   place  dans   le   gamelan,  nous   avons  encore  à 
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(lailei-  d'un  objet  qui  équivaut  aux  plaques  de  fer  de 
la  lioile  du  iraijaiig;  c'est  une  petite  banquette  sur 
laquelle  est  fixée  une  plaque  eu  bionze  cannelé;  en 
raclant  cette  plaque  avec  une  barre  de  métal,  elle  fait 
entendre  un  bruit  pénétrant  et  sec.  l'^st-ce  qu'Ambros 
aurait  eu  connaissance  de  cet  instrument,  quand  il 
écrivit  dans  son  Histoire  de  la  Musique  :  «  Uans  l'ile 
de  Java  la  musique  devient  sombre  et  barbare,  de 
sorte  qu'ici  on  en  perd  délinitivemeut  la  trace?  » 

Il  est  impossible,  même  approxiniativemeiit,  de 
déterminer  l'époque  à  laijuelle  remonte  le  (iniuclan. 
Le  plus  vieux  modèle  qui  existe  encore,  le  kjahi  mouwj- 
(janij,  date  d'au  moins  quatre  siècles,  et  la  rude  sim- 
plicité de  sa  composition,  qui  est  la  cause  de  sa  so- 
norité défeclueuse,  pi'ouve  que  l'orchestre  javanais 
s'est  graduellement  développé  depuis  des  siècles  et 
peut  avoir  eu  pour  origine  un  simple  instrument  à 
percussion.  Du  moins  ce  kjahi-moutujyitnij  ne  se  com- 
pose que  d'instruments  de  cette  sorte,  c'est-à-dire  de 
3  raiitjakanSy  timbales  qui  ont  la  forme  des  bonangs 
actuels,  2  tambours  au  moins,  2  g'Wgs,  1  kenong  et 
2  petits  boules,  enfin  une  paire  de  disques  réson- 
naiils,  un  ketjer  ou  rotjek.  La  musique  qu'il  fait  en- 
tendre n'est  qu'une  répétition  à  l'infini  du  son  fon- 
damental de  la  tierce  et  de  la  seconde  majeures.  A 
en  juger  par  son  plus  grand  développement,  qui  se 
manifeste  par  le  plus  grand  nombre  de  tons  et  des 
instrumenls,  il  faut  présumer  que  le  gamelan  pelog 
est  de  date  plus  récente  que  le  gamelan  salemlro, 
car  tout  développement  demande  du  temps.  Dans  sa 
forme  la  plus  simple,  le  salcudro,  d'après  la  tradition 
javanaise,  date  du  temps  des  plus  anciens  Hindous. 
Comme  il  n'y  a  aucun  fait  qui  prouve  que  le  wai/ang 
javanais  a  été  emprunté  aux  étrangers,  ou  aurait 
pris  naissance  sous  des  influences  étrangères,  il  n'y  a 
d'autre  part  aucune  raison  pour  chercher  au  dehors 
l'oriuine  de  la  musique  qui  accompagne  ce  jeu  de 
marionnettes.  L'histoire  du  icagang  nous  montre  que 
c'est  grâce  au  perfectionnement  de  celui-ci  que  le 
gamelan  s'est  développé  de  plus  en  plus.  Il  est  pro- 
bable que  le  gamelan  de  village  n'a  suivi  que  de  loin 
le  perfectionnement  continu  du  gamelan  de  la  cour. 
Vers  l'an  1360,  une  représentation  de  uaijang  beher 
eut  lieu  dans  le  Uraton  (palais)  de  Madjapahit,  avec 
accompagnement  de  gamelan;  en  dehors  du  kraton, 
l'accompagnement  n'embrassait  que  le  seul  rébab. 
De  ces  faits  il  résulte  qu'on  u  tout  lieu  de  croire  que 
le  gamelan  est  d'origine  javanaise  et  qu'il  doit  sur- 
tout son  développement  continu  au  développement 
du  uaijang. 

Nous  terminerons  notre  aperçu  sur  le  gamelan 
en  parlant  des  instruments  que  l'on  trouve  dans 
l'île  de  Java,  et  qui  n'en  font  pas  partie.  En  premier 
lieu,  nous  rencontrons  le  Tjaloung;  quoique  ce  soit 
un  instrument  à  percussion,  il  ressemble  par  sa  cons- 
Iruction  à  Vangkloung,  et,  comme  celui-ci,  il  est  en 
usage  chez  les  Soundanais.  Le  tjaloung  se  compose 
de  12  tuyaux  de  bambou,  mesurant  de  1,2  à  3  pieds, 
ouverts  à  leur  partie  supérieure  et  coupés  en  biais, 
fermés  en  bas  par  un  nœud  et  pendus,  à  une  certaine 
distance  les  uns  des  autres,  à  une  corde  tendue  obli- 
quement, de  sorte  que  les  parties  inférieures  des 
tuyaux  forment  une  ligne  droite.  On  les  frappe  avec 
un  bâton  résistant.  On  nous  décrit  une  autre  espèce 
de  tjaloung,  en  usage  dans  le  sud  de  Bantam.  Cet 
instrument  ressemble  à  une  persienne  avec  de  trop 
grands  espaces,  ou  à  une  échelle  de  corde  avec  de 
trop  petits  espaces  entre  les  douze  lattes  de  bambou; 
il  est  pendu  à  une  branche  d'arbre;  la  plus  grande 
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latte  a  un  mètre,  la  plus  petite  50  centimètres  de 
longueur;  les  grandes  laites  seul  placées  en  haut. 
Le  joueur  est  assis;  il  attire  la  partie  inférieure,  l'at- 
tache à  ses  genoux  et  Joue  avec  deux  tuyaux  de  bam- 
bou; il  tire,  selon  sa  faidaisie,  des  sons  assez  har- 
monieux de  son  instrument.  Dans  les  forêts  des 
montagnes  surtout,  cela  produit  un  ell'et  splendidc. 

Dans  les  environs  de  lîanlani, 
on  trouve  un  autre  instrument; 
c'est  un  instrument   à  cordes, 
le  Ketjapi  :  guitare  de  compo- 
sition primitive,  de  formé  rec- 
tangulaire  et  allongée,    ayant 
l"',2o  sur  j''"',12.  Le  corps,  en 
forme  de  pirogue,  en  est  creux; 
il  a,  en  dessous,  une  fente  rec- 
tangulaire   assez    longue;    les 
G  cordes    en    laiton   sont  atta- 
chées à  un  chevalet  posé  sur 
un  des  côtés  courts;  elles  pas- 
sent au  travers  de  la  table  de 
résonance,   qui  est   clouée    sur 
l'instrument,      et     s'enroulent 
autour  de  6   chevilles  qui   sont 
appliquées  à  travers  l'une  des 
parois  les  plus  longues,  ou  bien 
trois  à  trois  par  les  deux  parois 
et  entrant  dans  la  boite  de  ré- 
sonance. L'instrument  se  tient 
dans  la  main   gauche,    et  les 
cordes,    pincées    de    la    main 
droite,   font  entendre    un    son 
sombre,  mais  doux  et  touchant. 
Lorsque,  le  soir,  dans  les  vil- 
lages, le  toukang  mantoun  chante,  devant  les  habi- 
tants, les  pantouns  qui  racontent  la  gloire  de  Pad- 
jadjaran,  c'est  le   ketjapi   qui    l'accompagne.  Il  se 
peut  que  le  ketjapi  soit  d'origine  hin- 
doue.  Pourtant,   ne  perdons  pas  de 
vue  que  cet  instrument  ressemble  le 
plus  au  takigoto  du  Japon,  et  au  ch'in 
de  la  Chine,  quoique  ces  instruments 
lui  soient  bien  supéiieurs  au  point  de 
vue  de  la  facture. 

A  côté  de  ce  dernier,  l'on  trouve 
actuellement  presque  partout  dans  les 
Indes  un  autre  instrument,  appelé 
KacckapiK  Cette  guitare,  en  forme  de 
banjo,  a  b  cordes,  3  en  laiton,  2  en 
acier;  quelquefois,  elle  a  en  oulre  2 
cordes  auxiliaires;  sur  le  manche,  on 
trouve  16  divisions  indiquant  la  hau- 
teur des  tons. 

Le  Tarawangsa  est  un  instrument 
dont  on  se  sert  chez  les  .Soundanais 
et  plus  spécialement  chez  les  Badouïs. 
On  l'a  comparé  à  une  guitare,  à  un 
luth  et  à  un  violon;  c'est  au  violon 
qu'il  ressemble  le  plus;  il  a  un  corps 
creux  en  forme  de  sabot,  avec  un  trou 
carré  à  la  partie  postérieure  et  un 
manche  courbe  dans  une  de  ses  moi- 
tiés, droit  dans  l'autre.  Les  3  cordes  en 
laiton  naissent  au  milieu  de  la  table; 
deux  d'entre  elles  passent  sur  un  che- 
valet, placé  presque  tout  en  haut  de  la  table  de  réso- 
nance, pour  abouiir  à  deux  chevilles  plantées  dans  le 
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manche,  tandis  que  la  troisième  corde'  semble  éviter 
le  chevalet,  et  passe  à  quelque  ilistance  du  manche 
pour  aller  trouver  une  troisième  cheville  beaucoup 
plus  longue  que  les  deux  autres  et  située  bien  au- 
dessus  de  celles-ci.  L'archet  est  une  baguette  de 
bambou,  courbée  et  sous-tendue  de  crin. 

Chez  les  Badouïs,  le  hacchapi  et  le  tarau-angsa  se 
joignent  au  souling  pour  accompagner  le  chant  de 
deux  chanteurs,  ordinairement  deux  gari;ons  de  12 
à  14  ans;  le  chant  s'appelle  rendo;  les 
sons  des  instruments  sont  très  harmo- 
nieux, mais  en  même  temps  très  mélan- 
coliques, et  le  lout  aune  certaine  mono- 
tonie, qui  d'ailleurs  ne  manque  pas  de 
charme.  Souvent  ces  cinq  exécutants  vien- 
nent des  montagnes  des  Badouïs  dans  les 
plaines  de  Lebak,  pour  faire  entendre 
leurs  mélodies  lors  des  fêtes  ou  des  céré- 
monies. Sans  savoir  exactement  dans 
quels  endroits  on  s'en  sert,  nous  avons 
trouvé  que  dans  File  de  Java  on  voit 
encore  le  Ketounn-Ketoiinrj,  cithare  en 
bambou;  c'est  un  instrument  à  cordes 
pincées,  d'un  usage  répandu,  et  nous  en 
donnerons  la  description  plus  loin. 

Le  Terbang  est  le  tambourin  bien 
connu,  avec  un  bord  large  comme  la 
main,  tendu  d'un  côté  et  joué  de  la  main 
droite.  On  emploie  cet  instrument  à 
percussion  dans  les  cortèges  et  pour 
accompagner  le  chant  et  Vorang  niinta- 
minta;  les  mendiants  s'en  servent  pour 
annoncer  leur  arrivée.  Les  colporteurs 
chinois  dits  lilanlongs  de  Java  se  servent 
aussi  d'un  tambourin  (klongtong)  qui 
annonce  leur  arrivée.  C'est  une  imita- 
tion du  klonlong  chinois,  tendu  des  deux 
côtés;  en  dehors  de  l'anneau  pendent  à  des  ticelles 
deux  petites  boules  en  cire  dure,  qui  frappent  la 
peau  quand  on  agite  l'instrument.  Avec  ce  dernier, 
nous  avons  atteint,  on  pourrait  dire  dépassé,  la 
limite  des  instruments  de  musique.  11  y  a  encore 
grand  norabie  d'objets  qui  font  du  bruit,  sans  avoir 
de  caractère  musical,  savoir  :  les  timbales  pour 
chasser  les  bêtes  fauves,  les  blocs  en  bois  des  mai- 
sons, gardou,  qui  ainioncent  un  danger  proche,  les 
tambours  qui  appellent  à  la  prière,  le  gong  au 
moyen  duquel  le  crieur  public  assemble  son  audi- 
toire. 
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Les  chants  des  Javanais  ne  comportent  pas  do 
notation  musicale.  Dans  leurs  récitations,  les  Java- 
nais ne  disent  pas  leurs  poésies,  ils  les  chantent. 
La  poésie  et  le  chant  forment  un  ensemble  indivi- 
sible; toute  poésie  est  destinée  à  être  chantée,  toute 
lecture  de  poésie  entraîne  nécessairement  le  chant. 


1.  L'instrumen    représenté  ici  ne  possèttc  pas  ta  3=  corde  supptt'- 
mcntaire. 


Le  rythme  du  poème  détermine  en  même  temps  le 
rythme  de  la  mélodie,  et  toutes  les  mélodies  qui 
appartiennent  aux  poèmes  ont  un  accompagnement 
qui  peut  se  jouer  avec  le  gamelan.  bans  la  poésie 
javanaise,  on  ne  prête  attention  qu'au  nombre  des 
syllabes  et  aux  sons  terminaux,  ce  qui  fait  qu'avec 
un  peu  d'exercice  le  Javanais  peut  facilement  impro- 
viser sur  chaque  mélodie  qu'il  conriail,  pourvu  tou- 
tefois qu'on  n'exige  ]ias  tiop  d'art  et  qu'on  ne  soit 
pas  choqué  de  voir  une  syllabe  prendre  Ir'op  d'im- 
portance aux  dépens  d'une  autre  qui  peut  alisolu- 
ment  disparaître.  Quant  aux  mélodies  des  pantouns, 
si  mélodie  il  y  a,  rien  n'en  a  Jamais  été  écrit,  à 
notre  connaissance.  On  a  écrit  et  publié,  dans  notre 
notation  européenne,  un  grand  nombre  de  Umbangs, 
sekar  (mélodies),  de  ces  mélodies  qui  accompagnent 
la  lecture  des  anciens  poèmes  épiques.  Ces  transcrip- 
tions ont  été  faites  au  cours  même  de  la  récitation 
par  des  auditeurs.  De  plus,  nous  possédons  quelques 
poèmes  javanais  avec  musique,  destinés  aux  écoles, 
et  une  vingtaine  de  chansons  servant  aux  jeux  d'en- 
fants; on  les  a  entendus  et  notés  plus  lard.  Ce  n'est 
que  par-ci  par-là,  spécialement  dans  les  deux  pre- 
mières collections,  qu'on  peut  reconnaître  quelques 
traces  des  gammes  originaires;  pour  l'étude  du 
rythme,  ils  ne  manquent  pas  d'intérêt. 

Dans  le  waijang,  le  daking,  ou  acteur  en  chef,  n'est 
pas  seulement  orateur,  mais  aussi  chanteur  ;  après 
que  l'orchestre  a  fait  entendre  un  prélude,  il  com- 
mence, chantant  à  moitié,  à  exposer  sur  un  air  nn 
peu  monotone  l'iiitri;iue  de  la  pièce  qui  va  suivre  ;  le 
récit  lui-même  se  fait  en  partie  en  langage  ordinaire 
avec  toutes  sortes  de  modulations  et  d'inilexions  de 
la  voix,  en  partie  d'un  ton  légèrement  clianlant, 
interrompu  à  chaque  instant  par  un  chant  un  peu 
plus  soigné,  et  toujours  accompagné  par  la  musique 
instrumentale.  Si  l'on  considère  que  le  ivayang  pro- 
vient des  louanges  et  des  chants  qui,  dans  les  temps  k 
reculés,  célébraient  les  mânes  du  foyer,  on  s'explique  1 
sans  peine  que  dans  les  représentations  le  chant  se 
soit  maintenu  jusqu'à  nos  jours.  Les  auditeurs  re- 
gretteraient sérieusement  ces  chants  favoris;  ce  n'est 
pas  leur  contenu  qui  les  intéresse,  car  les  snulotihs, 
par  exemple,  sont  tous  des  strophes  d'anciens  poèmes 
javanais  que  ni  le  âalnng  ni  le  public  ne  compren- 
nent; ce  dernier  n'appi'écie  que  le  rythme  musical 
dans  lequel  on  les  récite. 

Nous  avons  déjà  parlé  des  taJèdcqs  ou  chanteuses 
attachées  au  gamelan;  généralement,  ce  sont  en 
même  temps  des  femmes  publiques  qui,  dans  les 
lupanars,  prennent  des  leçons  avec  le  laurah  qui 
joue  le  rcbab,  pendant  qu'une  des  autres  femmes 
conduit  le  chant.  La  talùdùq  chiinle  siu' diverses  mé- 
lodies des  parties  du  récit,  de  manière  que  chacune 
ait  sa  mélodie  propre.  Ainsi,  par  exemple,  il  est 
une  strophe  du  Bratayouda  qui  montre  le  prince 
se  rendant  vers  son  habitation  de  nuit,  la  maison 
de  Yaiiia-Widoiira,  où  il  va  trouver  tout  prêt  à  le 
recevoir  :  cette  strophe  se  chante  toujours  sur 
la  mélodie  hinanti:  les  exemples  de  cette  sorte 
ne  manquent  pas.  Mais,  de  plus,  les  lalùilèqs  ont 
à  exécuter  toutes  sortes  de  chants  intercalés,  qui 
n'ont  aucun  rapport  avec  le  récit  du  dtilang ;  dans 
ces  moments-là,  il  semble  que  leur  rôle  consiste  à 
distraire  le  public  pendant  les  pauses. 

Ordinairement,  ce  sont  quelques  lignes  des  pan- 
touns ou  sajrs  javanais,  soundanais  ou  malais  qu'elles 
chantent,  savoir  :  deux  lignes  en  langage  (igurd  et 
deux  lignes  d'explication;  souvent,  elles  invenlent 
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elles-mêmes  les  paroles  qu'elles  récitent.  Mais, 
qu'elles  parlent  la  langue  classique  ou  le  langage 
ordinaire,  tout  ce  qu'elles  font  entendre  est  sans 
harmonie;  elles  chantent  en  poussant  de  la  voix  et 
en  criant,  avec  des  vilirations  de  la  gorge,  des  orne- 
mentations ou  des  fioritures  excentriques  qu'on  ne 
saurait  ni  décrire  ni  imiter.  Celles  qui  exercent  le 
métier  pour  leur  propre  compte  ne  valent  pas  mieux. 

Les  tembatKjs  sont  des  poèmes  que  l'on  récite  snr 
un  ton  un  peu  chantant,  avec  accompagnement  de 
rébab  et  de  guinbany;  ils  se  terminent  par  le  coup 
de  kcniltuiij  et  de  .'/ony  usuel;  ces  poèmes  sont  divisés 
en  plusieurs  séries  de  chants.  L'exécution  musicale 
des  Icmbangs,  le  ncinbann,  peut  se  faire  tant  par  des 
danseuses  que  par  des  hommes  ;  elle  a  lieu  après  la 
danse  d'un  lagon. 

Bien  dilTérents  de  ces  chanteuses  publiques  sont 
les  choristes  masculins  et  féminins  qui,  au  cours  des 
sultanats,  accompagnent  à  l'unisson  la  danse  des 
seriinpcU  et  des  licdoijoi:,  et  qui,  avec  le  dalang  comme 
chef,  expliquent  la  signification  des  danses  qu'on 
exécute.  Ces  chanteurs  et  chanteuses  sont  pris  parmi 
les  employés  de  la  cour,  d'une  noblesse  inférieure, 
ils  sont  placés,  les  hommes  derrière  le  dalang  et  son 
livre,  les  femmes  tout  près  des  danseuses  avec  un 
manuscrit  à  leur  propre  disposition. 

Sumatra.  —  Commençons  par  le  nord.  On  trouve 
dans  le  pays  d'Atjeb  (.\tchehl  quatre  orchestres  dif- 
férents : 

1°  L'orchestre  thouling,  se  composant  d'iui  thou- 
linj.  espèce  de  tlùte,  d'un  tambati,  tambour  à  main, 
et  de  deux  IJanangs,  cymbales  en  laiton  ; 

2°  L'orchestre  gcundrang ,  se  composant  d'un 
throene,  espèce  de  clarinette,  et  de  deux  gcundrangs, 
tambours  ; 

3°  L'orchestre  hnrcidjab,  se  composant  d'un  harcu- 
bab,  espèce  de  violon,  et  de  deux  ou  de  plusieurs 
yeunloitmbas,  espèce  de  tamboui'  à  main  ; 

k"  L'orchestre  bioiila,  se  composant  d'un  bioula, 
un  violon,  de  o  ou  6  dabs,  petits  tambourins,  d'un 
uong. 

Le  premier  orchestre  sert  pour  l'accompagnement 
des  combats  de  taureaux  et  d'autres  jeux. 

Le  second  orchestre  sert  pour  l'accompagnement 
des  cortèges,  plus  spécialement  du  cortège  vers  la 
tombe  sacrée. 

Le  troisième  orchestre  accompagne  la  récitation 
desj3«)!/o«)is  d'Atcheh. 

Le  quatrième  orchestre,  ainsi  que  le  troisième, 
accompagne  les  patitouns  d'Atcheh,  mais,  en  outre, 
l'on  s'en  sert  pour  accompagner  les  jiantouns  des 
Malais. 

Le  talent  musical  des  Alchinaisest  peu  développé, 
le  sens  de  la  mélodie  leur  manque  absolument.  On 
dirait  que  chacun  joue  à  sa  propre  manière,  sans 
s'inquiéter  le  moins  du  monde  de  ce  que  son  voisin 
fait  entendre.  La  justesse  d'intonation  les  intéresse 
fort  peu.  Ce  qu'ils  désirent  surtout,  c'est  faire  beau- 
coup de  bruit;  aux  sombres  sons  des  tambours  se 
mêlent  les  lamentations  polyphones  des  instruments 
à  vent. 

Outre  les  instruments  que  nous  venons  d'énumérer, 
on  trouve  encore  dans  ce  pays  le  bangthi,  flageolet 
de  bambou,  le  rapana,  tambourin,  le  ira,  petite 
ilùte  d'enfants,  et  finalement  une  petite  flûte  traver- 
sière  faite  de  la  gaine  du  pinang. 

Il  y  a  une  espèce  de  musique  pour  laquelle  l'on  ne 
se  sert  pas  d'instruments  de  caractère  musical;  c'est 
ce  qu'on  appelle  le  tûb  alée.  C'est  la  nuit,  lors  de  la 
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pleine  lune,  que  de  jeunes  femmes  se  réunissent  et 
produisent  une  musique  souvent  agréable  en  frappant 
de  petits  bâtons  le  bloc  à  riz.  Kn  niaint  endroit,  à 
Sumatra,  on  peut  entendre  cette  musique  singulière. 

A  Atcheh,  on  chante  notamment  à  l'occasion  de 
la  cérémoni'C  religieuse  appelée  ratcb.  En  cette  cir- 
constance, tous  les  croyants  fredonnent  des  fornmles 
religieuses,  comme  la  confession  de  foi,  l'énuméra- 
tion  des  noms  de  la  divinité,  les  louanges  d'Allah  et 
de  son  prophète;  le  raleb  de  Shaïkh  Samman,  qui 
est  en  usage  à  Atcheh,  se  distingue  par  un  certain 
bruissement,  qui  fait  un  vacarme  énorme  et  doit 
produire  un  transport  mystique.  Dans  les  pauses,  une 
ou  deux  personnes  récitent  le  naùb,  des  panlouns  en 
langue  maUiisiennc  et  d'autres  langues,  des  contes 
et  des  discours  en  prose  ou  en  vers;  les  autres  se 
joignent  au  refrain  ou  crient  entre  deux  récitations  ; 
Allah  hou  laliou,  sihifiihi.  A  côté  du  véritable  raleb_, 
on  trouve  à  Atcheh  des  représentations  qui  sont  des 
imitations  en  caricature  de  cette  cérémonie  religieuse, 
qu'on  l'appelle  rrt/t;6  thadali.  Quinze  à  vingt  personnes 
exécutent  ers  charges,  dans  lesquelles  un  beau  gar- 
çon, habillé  en  femme,  joue  un  grand  rôle. 

Pour  la  récitation  des  pantouns  d'Atcheh,  c'est 
généralement  une  femme  ou  bien  un  garçon  habillé 
en  femme  qui  chante;  il  exécute  en  même  temps 
des  pas  de  danse,  ou  plutôt  il  fait  des  mouvements 
avec  la  partie  supérieure  du  corps;  en  outre,  un 
liomme  fait  des  farces,  et  quelquefois  les  musiciens 
chantent  ou  remplacent  la  femme  dans  les  chants; 
parfois  aussi  la  récitation  est  faite  par  les  musiciens 
ou  par  le  chef  d'orchestre,  le  même  qui  tient  la  partie 
de  violon.  La  série  de  pantouns  exécutés  ainsi  ne 
l'orme  qu'un  seul  tout,  et  se  chante  sur  une  seule 
mélodie. 

Dans  le  pays  des  Bataks  le  grand  orchestre  com- 
prend :  1»  4  gongs,  ogoung,  de  fer  fondu  et  de  gran- 
deur dilférente  ;  2°  7  ou  9  gondangs,  tambours  coni- 
ques de  grandeur  dilférente  et  accordés  sur  divers 
tons,  que  deux  personnes  battent  avec  des  bâtons, 
ce  qui  demande  une  grande  agilité  et  une  grande 
fermeté  dans  la  cadence  ;  3°  2  odoups,  tambourins, 
que  deux  personnes  jouent  à  la  main  ;  4°  un  seroime 
ou  flûte,  et  n"  un  kawar-hawar,  timbale  suspendue 
dont  une  seule  personne  joue.  A  cause  du  nombre 
de  huit  joueurs  qui  est  nécessaire  dans  cet  orchestre, 
on  l'appelle  Si  radja  na  ouicalou.  On  frappe  les 
ogoung  avec  un  maillet;  chaque  chef  d'une  certaine 
importance  en  a  quelques-uns  qui  peuvent  aussi 
servii-  à  d'autres  tins,  comme  par  exemple  à  chasser 
les  bêtes  fauves,  les  spectres,  etc.  Le  gondang,  le 
tambour  qui  dans  Java  s'appelle  kcndang,  en  Atcheh 
gcundrang,  dans  le  milieu  de  .Sumatra  gen  ou  gau- 
dang,  chez  les  habitants  de  Macassar  ganrang,  chez 
les  Bouguis  genrang,  et  chez  les  Dayalc  ganang,  ne 
manque  nulle  part,  pas  même  dans  le  plus  pauvre 
village;  là  surtout,  c'est  quelquefois  le  seul  instru- 
ment de  musique,  et  on  en  trouve  souvent  jusqu'à 
10,  de  6")  centimètres  à  1  m.  30,  qui  pendent  côte  à 
côte  dans  la  maison  communale;  on  en  joue  avec 
des  bâtons  ou  avec  les  poings.  11  y  a  deux  sortes  de 
tlùtes,  toutes  les  deux  d'une  longueur  de  15  cm. 
environ.  L'une  a  4  trous  et  un  jeu  d'anche  mobile 
dont  il  ne  nous  est  parvenu  qu'un  dessin  peu  net  et 
sans  description;  l'autre  a  une  ouverture  au  milieu 
et  une  à  chaque  extrémité;  on  la  place  en  travers 
devant  la  bouche  et  on  souffle  dans  l'ouverture  du 
milieu,  tandis  qu'un  des  deux  trous  extrêmes  est 
fermé  avec  le  doigt.  Cette  flûte  est  en  usage  dans 
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l'ile  (le  Timoc;  il  en  exisle  un  autre  modèle  :  c'est 
une  flûte  chinoise  très  ancienne,  dont  il  ne  reste 
qu'une  description,  qui  permit  de  construire  un  ins- 
trument similaire.  Un  porte-voix  en  usage  dans  les 
parties  occidentale  et  septentrionale  de  la  Nouvelle- 
Guinée  remplace  la  trompette-conque  pour  trans- 
mettre des  signaux;  il  consiste  en  un  bambou  ouvert 
des  deux  côtés  avec  une  embouchure  médiane; 
quoique  cet  instrument  ne  soit  pas  appelé  à  faire 
de  la  musique,  on  }■  produit  le  son  comme  dans  les 
instruments  de  musique,  c'est-à-dire  en  faisant  vibrer 
la  colonne  d'air  ainsi  que  dans  une  tlùte  traversière. 
Il  existe  une  autre  combinaison,  savoir  :  l'asso- 
ciation du  clavier  en  bois,  de  la  cilhare  en  bambou 
€t  de  la  mandoline.  Le  clavier  en  bois,  le  Gambang 
kayou  des  Javanais,  se  compose,  dans  sa  forme  la 
plus  primitive,  de  5  lames  de  bois  dur,  voûtées  ou 
courbées,  posées  sur  2  cordes  parallèles,  dont  les 
extrémités  se  renconlrent  là  où  les  cordes  sont 
nouées  à  un  bâton  de  1  mètre  de  long  placé  horizon- 
talement sur  des  bâtons  croisés.  Cet  instrument, 
dont  on  joue  avec  des  marteaux,  est  répandu  partout. 
La  cithare  en  bambou  est  un  instrument  qui  se 
trouve  dans  l'archipel  malais,  à  Java,  Sumatra,  Nias, 
aux  Moliiques  et  à  Timor,  et  en  dehors,  aux  Philip- 
pines, aux  Nicobares ,  au  Laos  et  à  Madagascar. 
C'est  un  tronçon  de  bambou,  avec  un  nœud  à  chaque 
extrémité,  qui  porte  quelques  cordes  faites  de  l'é- 
corce  du  bambou  même,  dont  on  a  détaché  en  di- 
vers endroits  des  fibres  en  forme  de  corde,  de  sorte 
qu'elles  ne  sont  restées  attachées  qu'aux  deux  extré- 
mités. On  réussit  à  les  accorder  tant  bien  que  mal, 
en  forçant  de  petits  morceaux  de  bois  sous  les  extré- 
mités des  cordes;  en  pinçant  celles-ci,  on  en  tire  des 
sons  différents'.  Nous  trouvons  la  cithare  en  bam- 
bou des  Dayaks,  décrite  sous  le  nom  de  doal-doal 
boulou,  comme  un  bambou  dont 
chaque  nœud  a  une  ouverture 
ronde,  tandis  qu'au  milieu  on  a 
creusé  dans  la  paroi  un  trou 
oblong.  Les  4  cordes  sont  toutes 
jmr.].  lu        placées  sur  la  moitié  de  la  cir- 

\\m\a  y        conférence  et  2  des  deux  côtés 

wM  Tl         de  l'ouverture  oblongue.   A  l'en- 

droit où  se  terminent  les  cordes, 
le  bambou  porte  des  anneaux  de 
rotin  enlacé.  Frappées  avec  un 
petit  bâton  flexible,  les  cordes 
produisent  un  son  très  harmo- 
nieux. 

Dans  une  variété  de  cet  instru- 
ment, appelée  gendamj  boulou, 
que  l'on  rencontre  aussi  dans  le 
pays  des  Bataks,  les  cordes  ne 
sont  pas  restées  attachées  an 
bambou,  mais  on  a  tendu,  à 
côté,  des  cordes  d'origine  végé- 
tale. Les  instruments  de  fabrica- 
tion moderne  ont  généralement 
des  cordes  de  métal. 

La  mandoline  des  Bataks,  ha- 
pctanou  asopi,  est  un  instrument 
de  !J0  à  60  centimètres  de  long, 
affectant  un  peu  la  forme  d'un 
bateau,  coupé  dans  un  seul  morceau  de  bois,  avec 
une  boite  de  résonance  ouverte  en  bas;  en  haut,  sur 
le  manche,  on  trouve  quelquefois  une  figure  ciselée 
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grossièrement.  Les  deux  cordes,  que  l'on  pince,  sont 
en  fibres  végélales. 

Joués  ensemble,  ces  instruments  produisent  de  la 
vraie  musique. 

Dans  les  grandes  fêtes,  pour  la  danse,  à  l'occasion 
d'une  visite  de  chef,  et  aussi  quand  il  y  a  Jun  enter- 
rement, une  prestation  de  serment,  la  conclusion 
d'un  traité,  on  fait  beaucoup  de  bruit  sur  les  tam- 
bours et  les  timbales,  on  tire  même  des  coups  de 
feu  pour  augmenter  le  vacarme.  Toutefois,  les  Bataks 
n'aiment  ni  les  bruits  violents  ni  les  couleurs  criardes. 
En  jouant  de  leurs  grands  tambours  ou  grosses  caisses 
et  de  leurs  gongs,  ils  ont  toujours  soin  d'en  assourdir 
le  son.  Il  y  a  même  des  musiciens  parmi  eux  capables 
de  répéter  un  même  motif,  si  on  le  leur  demande. 
Dans  les  exécutions  musicales,  l'un  de  ces  musiciens 
indique  le  mouvement;  il  commence  par  jouer  une 
mesure,  les  autres  la  répètent  exactement.  11  faut 
surtout  d'excellents  joueurs  pour  accompagner  la 
danse  du  si  baso,  destinée  à  évoquer  les  mânes  ou  les 
spectres;  chaque  spectre  a  sa  mélodie  à  lui. 

Le  chant  des  Bataks  consiste  dans  l'exécution  de 
chansons  ;  il  y  a  un  chanteur  qui  commence  et  les 
autres  répètent.  Us  ne  disposent  que  d'un  petit  nom- 
bre de  mélodies,  et  leur  chant  est  gâté  par  des  sons 
nasillards  et  gutturaux.  Une  chose  qui  eût  été  im- 
possible ailleurs  a  réussi  chez  les  Bataks,  grâce  à 
leurs  dispositions  musicales.  Sous  les  auspices  des 
missionnaires,  on  a  pu  former  un  corps  de  musique 
dans  lequel  la  plupart  des  membres  jouaient  des  ins- 
truments à  vent  de  cuivre.  On  est  même  parvenu  à 
les  faire  chanter  en  chœur. 

Dans  le  centre  de  Sumatra,  le  7-ébab  occupe  la  pre- 
mière place  parmi  les  instruments;  la  boite  de  réso- 
nance est  un  morceau  de  bois  de  madang  creusé  en 
forme  de  plat  et  tendu  de  l'estomac  d'une  vache.  Le 
manche,  langkai  rabab,  est  un  bâton  cylindrique  en 
bois  de  sourian,  se  terminant  à  son  extrémité  supé- 
rieure en  forme  de  spatule.  Il  y  a  trois  cordes  de  soie 
entortillées,  attachées  à  la  pointe;  elles  passent  sur 
le  chevalet,  kouda-kouda,  et  vont  jusqu'aux  chevilles. 
L'archet  est  un  morceau  de  bambou  recourbé.  Les 
cordes  des  deux  côtés  différent  d'une  octave,  tandis 
que  la  corde  du  milieu  fait  entendre  la  quinte.  C'est 
de  préférence  que  le  joueur  se  sert  de  cette  quinte 
qu'il  fait  résonner  fortement.  Quelquefois  on  se  sert 
de  sons  harmoniques,  mais  le  plus  souvent  le  joueur 
appuie  les  doigts. 

Le  musicien  joue  dans  un  mouvement  modéré,  tou- 
jours tranquille;  à  peine  la  mélodie  terminée,  il  la 
recommence  immédiatement.  Si  l'on  veut  enlendre 
autre  chose,  il  faut  le  demander  énergiquement. 
Nombre  de  ces  mélodies  ont  été  transcrites  approxi- 
mativement dans  notre  notation.  Ce  sont  de  gentilles 
chansons,  pleines  de  naïveté  et  presque  toutes  tris- 
tes. Les  habitants  de  Sumatra  ne  connaissent  point 
de  notation  musicale;  c'est  de  père  en  fils,  donc  ver- 
balement, que  l'ait  musical  est  enseigné  et  conservé. 
Presque  tous  les  violonistes  que  l'on  entend  dans  le 
centre  de  Sumatra  sont  originaires  de  Djambi,  de 
Limoun  ou  de  Batang  Asei.  Dans  le  pays  de  Rawas, 
le  violon  sert  aussi  à  accompagner  les  danses. 

Les  instruments  qui  sont  réunis  eu  orchestre  ou, 
comme  on  dit  en  Itawas,  en  gamclan,  sont  :  1°  le 
lalemong ,  talimpoucng  ou /ja/(//i;jûMc»;/,  châssis  en  bois, 
entre  les  côtés  courts  duquel  on  a  tondu  de  petites 
cordes  de  soie,  sur  lesquelles  reposent  !>  Ijcnonns 
ou  timbales;  on  croit  cet  instrument,  qui  ressemble 
au  boiiang,   d'origine  javanaise.  Les  timbales  sont 
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souvent  très  giossiéres  en  apparence;  on  s'en  sert 
telles  qu'elles  sont  en  sortant  de  la  forme  où  elles 
ont  été  coulées.  Quelquefois  le  talemong  a  un  nombre 
double  de  timbales,  en  deux  rangées,  qui  sont  un 
peu  plus  soignées  ;  2°  3  gomjx,  le  plus  grand  a  presque 
CO centimètres,  suspendus  à  des  charpentes  de  bois; 
3°  le  kdcnlang,  ressemblant  au  dcmoung  de  l'or- 
chestre javanais  et  ayant  6  lames  en  métal  ou  de 
bambou;  dans  le  premier  cas,  le  son  en  est  beau- 
coup plus  fort;  c'est  un  instrument  de  beaucoup 
d'imporlance;  4°  2  gandangs,  les  tambours  bien 
connus.  Quelquefois  on  ajoute  à 
cette  combinaison  un  rcbana,  tam- 
bourin, dont  le  son  est  sourd.  Le 
joueur  produit  des  sons  plus  ou 
m  oins  clairs  en  frappant  tan  tût  avec 
le  bout  des  doigts,  tantôt  avec  la 
main  à  plat,  tantôt  avec  la  jointure 
du  pouce.  Quelquefois  on  trouve 
dans  ces  contrées  des  rebanas  avec 
des  disques  en  laiton.  Très  rare- 
ment, il  y  est  joint  aussi  un  trian- 
gle, lipari.  Ici  on  ne  rencontre  pas, 
comme  chez  les  Bataks,  des  rè- 
gles pour  la  composition  de  l'or- 
chestre; on  réunit  ce  que  l'on 
peut  trouver,  sans  se  préoccuper 
iieaucoup  d'un  progrès  à  réaliser.  En  Rawas,  le  ga- 
melan  accompagne  la  danse,  toutefois  les  figures  plus 
compliquées  sont  accompagnées  par  le  violon  seul.  A 
côté  des  tjénonga  en  laiton  fondu  il  y  en  a  aussi  en 
laiton  martelé,  qui  produisent  des  sons  propres  à 
chasser  les  bêtes  fauves,  mais  qui  s'appellent  instru- 
ments de  musique  quand  les  joueurs  de  timbale  mar- 
chent à  la  têle  d'un  cortège  et  assistent  les  joueurs  de 
gandang  pour  égayer  la  marche.  Pour  les  travaux  qui 
exigent  un  grand  nombre  de  personnes,  tels  que  la 
moisson  du  riz,  le  transport  du  bois  destiné  à  bâtir 
les  maisons,  on  s'assiste  réciproquement  et  on  marche 
ensemble  vers  le  lieu  du  travail  en  formant  comme 
un  cortège;  en  tète  du  cortège,  les  musiciens  font 
résonner  les  deux  tambours  et  les  deux  cymbales, 
c«  qui  produit  un  effet  tout  particulier.  L'homme 
qui  appelle  les  indigènes  pour  les  corvées  et  celui 
qui,  dans  les  villes,  annonce  les  ventes,  se  servent 
d'un  seul  tjenong. 

Après  ces  combinaisons  d'instruments,  il  nous  reste 
•encore  à  mentionner  l'usage  du  talemong  comme  ins- 
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trument  isolé;  pour  produire  une  nouvelle  mélodie, 
le  joueur  déplace  souvent  les  5  timbales,  et,  s'ac- 
croupissant  devant  son  instrument,  un  petit  bâton 
dans  chaque  main,  il  sait  produii'e  avec  ces  5  tons 
un  très  grand  nombre  de  mélodies;  il  y  en  a  huit 
qu'on  nous  a  fait  connaître  par  transcription.  Dans 
les  plus  grands  villages  de  lîawas,  il  y  a  générale- 
ment un  talemong,  qui  est  la  propriété  de  la  com- 
mune, et  la  musique  de  cet  instrument,  exécutée 
par  des  hommes  ou  'par  des  femmes,  accompagne 
la  danse  des  filles  et  des  garçons.  L'instrument  en 
bambou  appelé  ailleurs  keloung-kctoung  est  connu  à 
Sumatra  sous  le  nom  de  tjnngou. 

Les  plus  simples  des  instruments  à  vent  sont  les 
sifflets  que  les  enfants  se  construisent  quand  le  padi 
est  mûr,  en  taillant  une  fente  dans  une  tige  de  padi, 
comme  les  garçons  en  Hollande  se  coupent  des  sif- 
tlets  de  tiges  de  cerfeuil  frais,  ou  en  France  avec  des 
tiges  de  sureau  ou  de  laurier.  Un  autre  jouet,  pou- 
poui,  est  de  structure  un  peu  plus  comp'.ique'e.  C'est 
un  petit  cor  en  bambou,  avec  jeu  d'anche  et  3  trous, 
et  avec  une  feuille  de  pandan  fortement  roulée 
comme  cornet.  Dans  l'ile  de  Flores  et  dans  la  partie 
méridionale  de  Célèbes,  comme  aussi  dans  les  pays 
situés  le  long  du  Nigre,  on  trouve  encore  d'autre-s 
instruments  dans  la  construction  desquels  entre  une 
feuille  roulée.  Les  flûtes  ouvertes  à  6  trous  et  une 
embouchure  sont  à  peu  près  de  'a  même  valçur  (jne 
le  poiipoiii;  l'art  de  jouer  sur  ces  sortes  de  flûtes 
n'est  pas  un  art  peu  répandu  ;  tout  au  contraire,  qui- 
conque éprouve  le  besoin  d'exhaler  ses  émotions  an 
moyen  d'une  flûte  se  construit  rapidement  un  ins- 
trument de  ce  genre,  et  fait  résonner  les  chansons 
qu'il  compose  lui-même;  elles  sont  généralement 
tristes,  et  on  les  entend  souvent  dans  le  silence  des 
villages,  le  soir  au  clair  de  lune.  Dans  toutes  ces 
flûtes,  les  trous  se  font  en  perçant  le  bois  avec  la 
tige  dure  de  la  palme  arèn,  mise  au  feu  et  main- 
tenue ardente  en  soufflant  dessus.  Presque  chaque 
contrée  a  ses  flûtes  particulières,  qui  montrent  de 
petites  différences,  mais  qui  présentent  le  même 
caractère  général.  On  en  joue  comme  de  la  flûte 
traversière  ou  comme  de  la  clarinette,  mais  le 
nombre  des  sons  est  différent.  Avant  d'en  connaître 
la  construction  comme  instrument  de  musique,  de 
même  que  le  mode  d'emploi  et  les  tons  qu'ils  pro- 
duisent, il  ne  servirait  de  rien  de  décrire  l'apparence 
extérieure  et  les  espèces  de  ces  instruments,  bani 
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Lebony  on  se  sert  du  bansi,  probablement  le  hangthi 
des  Atchinois. 

On  joue  encore  isolément  du  gandanrj,  même  pour 
souhaiter  la  bienvenue  aux  convives,  qui  sont  alors 
condamnés  à  écouter  ce  vacarme  en  place  de  mu- 
sique. Il  en  est  de  même  du  tabouh,  ou  tambour 
long,  et  d'une  espèce  de  tabouh,  grosse  caisse  logée 
dans  uii  bâti  couvert,  dont  le  bruit  sourd,  mais  vio- 
lent, convoque  le  peuple  en  cas  de  danger  et  sert 
aussi  à  donner  l'accueil  aux  convives.  TS''oublions 
pas  les  tronçons  de  bambou  qui  font  un  bruit  à  vrai 
dire  moins  détestable,  et  dont  les  coups  répétés  chas- 
sent, les  cochons  de  la  rizière.  Dans  le  centre  de  Su- 
matra, on  connaît  aussi  la  musique  des  blocs  à  riz  ; 
quand  le  lourd  pilon  retombe  dans  l'espace  vide  du 
bloc  en  bois  ou  en  pierre,  il  se  produit  un  son  qu'on 
entend  à  de  très  grandes  distances;  la  chute  du  pilon 
est  réglée  de  telle  façon  que  l'on  peut  reconnaître 
une  simple  mélodie  de  3  ou  4  tons. 

Le  Malais  chante,  mais,  à  vrai  dire,  il  faut  s'habi- 
tuer peu  à  peu  aux  soupirs  et  aux  gémissements 
plaintifs  qu'il  fait  entendre  en  de  certaines  occasions 
pour  pouvoir  les  interpréter  comme  des  chants.  On 
ne  saurait  fixer  la  limite  entre  le  chant  et  la  parole 
dans  la  récitation  des  pantouns.  Le  Malais  les  récite 
avec  toutes  sortes  d'intonations,  selon  son  bon  plai- 
sir, mais  sans  mélodie.  Sur  quelques  syllabes,  il 
passe  nonchalamment;  sur  d'autres,  il  s'arrête  indé- 
finiment, les  ornementant  de  toutes  sortes  de  fiori- 
tures; si  la  chanson  est  très  touchante,  le  chanteur 
en  souligne  le  caractère  par  un  gémissement  lamen- 
taèle,  qui  attendrirait  les  pierres.  Dans  sa  liberté 
illimitée,  il  nous  rappelle  son  pareil,  le  vacher  des 
Alpes.  Mais,  de  temps  en  temps,  le  ranz  des  monta- 
gnards est  gai,  ce  qui  n'est  jamais  le  cas  dans  la 
chanson  des  habitants  de  Sumatra;  on  chercherait 
en  vain  chez  eux  une  chanson  joyeuse  ou  hilare.  Du 
reste,  il  ne  saurait  être  question  d'une  manière  de 
chanter  généralement  adoptée;  chacun  a  plus  ou 
moins  sa  manière  propre.  Dans  l'archipel,  il  y  a 
force  gens  qui  chantent  partout  et  toujours,  quoi 
•  qu'ils  fassent.  Il  n'eu  est  pas  ainsi  du  Malais  ;  il 
chante  de  préférence  quand  il  a  le  cœur  malade, 
■c'est-à-dire  quand  il  a  du  chagrin.  Et  même,  si  son 
cœur  n'est  pas  malade,  sa  chanson  ferait  croire  qu'il 
l'est.  Pendant  qu'ils  rament  sur  les  rivières,  les  bate- 
liers font  entendre  des  chansons  à  l'unisson,  ch^-nsons 
presque  monotones  et  aussi  tristes  .q|U,e  celles  de  ceux 
qui  récoltent  le  jpiel. 

Bien  différents  de  ces  chçmts  sont  les  chants  reli- 
gieux que  l'on  accompagne  de  coups  de  rçibana.  Ce 
sont  des  parties  du  Coran  que  l'on  chante  ainsi; 
le  chant  des  versets  produit  chez  les  croyants  une 
telle  extase  que  souvent  il  dégénère  en  cris  tumul- 
tueux, et  la  musique  de  rabcina  en  un  tapage  elTréné. 
Dans  les  diverses  contrées  de  la  côte  ouest,  à  Pa- 
dang  méridional,  Ayer-Banguis,  Natal,  Talou,  Rau 
et  ailleurs,  il  existe  des  chants  populaires  comme  le 
■icnloq  kouda  (le  piétinement  des  chevaux)  et  d'autres 
semblables.  Dans  plusieurs  contrées  de  Sumatra,  la 
musique  instrumentale,  le  chant  et  la  danse  sont 
inséparables  l'un  de  l'autre.  A  Rawas  et  Lebong,  aus- 
sitôt que  la  musique  se  tait  pour  faire  place  à  la 
danse,  un  des  danseurs  commence  à  chanter;  c'est 
une  lamentation  traînante,  produite  en  géniissant 
sur  un  ton  de  fausset  élevé,  et  qui  contient  souvent 
un  poudji-poudjian  ou  compliment  à  l'adresse  de 
celui  qui  danse  avec  lui. 
Ce  mcnari,  réunion  de  danse  et  de  chanl,  se  ren- 


contre avec  toutes  sortes  de  variétés  dans  toutes  les 
parties  du  pays. 

A  Korintji  et  chez  les  habitants  de  Serampas  et  de 
Soungei  Tenang,  on  ne  trouve  pas  le  moindre  vestige 
d'art;  il  est  douteux  que  le  besoin  artistique  se  ma- 
nifeste aussitôt  que  l'industrie  se  développe,  comme 
on  veut  nous  le  taire  croire;  il  y  a  des  pays  où  l'art 
fleurit  sans  que  l'industrie  s'y  manifeste.  Les  instru- 
ments de  musique  des  habitants  de  Korintji  sont  : 
le  gendong,  le  rcdok,  le  rebab,  le  gong,  le  Ijanong  et 
le  ginggang.  Le  redok  est  un  tambourin. 

Le  ginggang  ou  djinggang,  guimbarde,  qui  depuis 
des  siècles  se  joue  dans  toute  l'Asie  et  aussi  dans 
l'archipel  Indieu,  et  qui  nous  est  nommé  comme  un 
instrument  des  habitants  de  Korintji,  sans  nous  être 
décrit,  est  une  plaque  de  bois  ou  de  métal,  avec  une 
anche  mobile  taillée  dedans;  on  place  la  plaque  sur 
son  côté  entre  les  lèvres,  et  avec  les  doigts  on  fait 
vibrer  l'anche  ;  la  bouche  du  joueur  fait  fonction  de 
boîte  de  résonance,  et,  en  augmentant  ou  en  dimi- 
nuant la  quantité  d'air  dans  la  bouche,  on  peut  bais- 
ser ou  hausser  le  son  produit.  Le  gendang,  le  gong 
et  le  Ijanoag  se  jouent  ensemble  dans  les  grandes 
fêtes;  le  redok  et  le  gong  servent  d'accompagnement 
à  la  danse,  betahou,  et  le  rebab  accompagne  le  chant  ; 
les  soiUitigs  et  les  autres  instruments  à  vent  sont  ab- 
solument inconnus.  La  danse,  betahou,  le  menari  des 
Malais,  est  exécutée  soit  par  des  boudjanys  (danseurs 
à  gage),  soit  par  des  vierges  ou  de  jeunes  veuves,  ou 
par  les  deux  sexes,  mais  jamais  par  plus  de  deux 
personnes.  Dans  quelques  contrées,  la  danse  est 
accompagnée  non  seulement  par  des  coups  de  redok 
et  de  gong,  mais  aussi  par  le  chant;  cinq  personnes 
alors  chantent  à  tour  de  rôle  quelque  tjourita  ou 
asik,  hymne  en  forme  de  pantoun,  en  l'honneur  des 
ancêtres.  On  danse  en  mesure  avec  le  chaut;  il  est 
défendu  aux  gens  mariés  d'y  prendre  part.  Ici  en- 
core, l'on  voit  des  mouvements  qui  nous  rappellent 
la  définition  de  Heine  :  «  La  danse  était  une  reli- 
gion; c'était  une  prière  faite  avec  les  pieds;  »  ce 
sont  des  mouvements  lents  et  réguliers,  exécutés 
avec  les  bras  étendus,  tandis  que  le  corps  se  tourne 
très  lentement  sur  son  axe. 

Dans  la  danse  belulai,  à  Korintji,  plusieurs  couples 
peuvent  prendre  part  à  la  danse  ;  les  boudjangs  et  les 
gadis  dansent  entre  eux  ou  e,nsemble,  en  chantant  à 
tour  de  rôle  des  pantouns. 

Les  pantouns  se  déclament  ou  se  chantent  sans 
danse  et  avec  ou  sans  accompagnement  d'instru- 
ments. 

Excepté  dans  l'ije  de  Java,  les  danseuses  ne  pra- 
tiquent généralement  pas  le  chant  et  la  danse  en 
tant  que  métier.  Palerabang  est  presque  seul  à 
faire  exception;  on  reconnaît  ces  femmes  à  un  cos- 
tume particulier,  et  on  les  appelle  pclandou.  On  en 
déduit  que,  comme  les  talèdèqs  et  les'  renggcngs  des 
Javanais  et  des  Soundanais,  aussi  bien  que  les  padjo- 
gcs  des  habitants  de  Macassar  et  des  Bouguis,  elles 
descendent  en  ligne  direrte  des  shaiiians. 

Nias.  —  On  attribue  aux  Massais  un  grand  senti- 
ment musical,  mais  son  développement  ne  se  mani- 
feste que  quand  ils  jouent  dos  soli  sur  leurs  instru- 
ments, qui  généralement  produisent  de  très  beaux 
sons;  c'est  alors  que  la  musique  h  Nias  est  à  son 
avantage.  Quand,  à  l'occasion  de  grandi's  fêtes,  les 
instruments  jouent  ensemble,  l'orchestre  ne  fait 
entendre  qu'un  bruit  confus;  aucune  idée  demusiquo 
ne  s'en  dégage,  et  c'est  comme  si  chaque  musicien 
n'écoutait  que  lui-même. 


HISTOIRE  DE  LA    MrSIQUE 


L'inslruiueiU  à  corcJes  de  Mias  est  ki  citharu  de 
bambou,  dont  on  frappe  les  cordes  avec  un  petit 
bàtoji;  ensuite,  on  y  trouve  un  clavier  en  liois,  doli- 
iloli,  qui,  à  coup  sur,  a  gardé  sa  Corme  primitive. 
Un  trou  creusé  dans  la  terre  lui  sert  de  boite  à  réso- 
nance. Le  joueur  s'assied  sur  le  liord,  étend  ses 
jambes  au-dessus  du  trou  en  forme  de  V,  et  passe 
là-dessus  3  pit'ces  de  bois  dur  de  -M  centimrtres 
de  long,  plates  eu  bas,  conve.xes  en  liant;  on  joue  de 
cet  instrument  avec  2  bitons,  en  variant  l'ordre  de 
succession  et  le  rythme  des  3  sons  qu'il  peut  pro- 
duire. Puis,  il  r  a  un  tambour,  une  iiiiilation  de 
notre  tambour  militaire,  et  un  très  long  tambour 
conique,  de  SO  centimètres  de  haut,  garni  d'un  côté 
avec  de  la  peau  de  cliévre  ou  d'iguane  tendue  par  de 
longues  cordes  à  tirer,  qui  descendent  jusqu'au  mi- 
lien  de  la  hauteur  du  tambour.  Le  nécromancien  ou 
exorciste  s'en  sert  toujours  quand,  dans  les  cas  cri- 
tiques, on  l'appelle  auprès  de  malades  riches.  Les 
insolaiies  se  servent  de  plusieurs  variétés  de  flûtes  : 
1"  le  sigou.  tkUe  en  bambou  qui  se  joue  avec  le  nez; 
elle  a  48  centimètres  de  long  et  2  centimètres  de  dia- 
mètre; à  une  extrémité,  elle  présente  un  nanid,  <lans 
lequel  il  y  a  une  ouverture,  et  cette  extrémité,  «  per 
strana  preferenza  ",  comme  dit  Modigliani,  les  Nias- 
sais  se  l'introduisent  dans  la  narine  gauche,  de  telle 
sorte  que  la  tlùto  soit  un  peu  inclinée  ;  l'autre  extré- 
mité a  4  trous,  et,  en  souillant  fermement,  le  joueur 
fait  entendre  4  sons,  avec  une  ditïérence  de  hauteur 
d'à  peu  près  un  demi-ton  ;  2"  le  sigou  baba,  autre 
flûte  en  bambou,  a  24  centimètres  de  longueur, 
3  trous  carrés  et  un  jeu  d'anche;  elle  est  jouée  aussi 
bien  par  les  hommes  que  par  les  femmes;  quant  au 
jeu  d'anche,  qu'on  nous  montre  par  des  dessins, 
mais  qu'on  ne  décrit  pas,  il  parait  ressembler  par  sa 
construction  à  la  flûte  des  Kataks,  dont  cependant 
nous  n'avons  pas  non  plus  autre  chose  qu'un  dessin; 
3°  le  souroune  est  une  espèce  de  flûte  avec  4  trous 
carrés  et  une  embouchure  munie  d'un  anneau  mo- 
bile, tout  comme  le  souling  des  Javanais.  Souvent,  on 
joue  de  ces  tlùtes  conjointement  avec  le  clavier  en 
bois.  La  guimbarde  dei  Niassais  se  joue  de  la  manière 
en  usage  à  Macassar,  que  nous  avons  déjà  décrite. 

Les  instruments  n'accompagnent  pas  toujours  le 
chant  à  Nias  ;  par  contre,  la  danse  comporte  toujours 
un  accompagnement.  La  manière  de  danser  déter- 
mine le  rythme  du  chant,  et,  réunis,  ils  expriment 
des  émotions  souvent  d'une  façon  très  spéciale.  Dans 
la  danse  des  serpents  de  la  partie  sud  de  Nias,  les 
danseurs  se  tiennent  par  la  main  et  font  entendre 
un  chant  sur  un  ton  auquel  le  rythme  prête  son 
caractère,  et  qui  se  termine  en  tierce  majeure; 
ensuite  entre  le  chœur,  qui  répète  les  dernières  me- 
sures cadencées  de  la  même  manière.  Dans  les  fêtes 
publiques,  on  danse  en  groupes,  accompagné  par  les 
instruments,  tandis  que  quelques  hommes  chantent 
les  louanges  des  danseurs.  Souvent,  dans  le  silence 
du  soir,  une  jeune  femme  confie  les  secrets  de  son 
■cœur  à  la  nuit;  ce  chant  est  généralement  harmo- 
nieux et  émouvant.  A  en  juger  par  les  quelques 
mélodies  transcrites  en  notre  notation,  les  tierces 
majeure  et  mineure  sont  les  seuls  intervalles  em- 
ployés dans  la 'musique  vocale  des  Niassais.  Si  tout 
ce  qu'on  nous  raconte  sur  les  tons  des  tlûles  est  vrai, 
la  sixte  majeure  serait  l'intervalle  le  plus  grand  que 
réalisent  ces  instruments. 

Bornéo  possède  dans  sa  partie  occidentale  un 
grand  nombre  d'instruments  de  musique  d'origine 
très  différente. 


INDES  ORIENTALES  NÉERLANDAISES     ^m 

Le  leiuigijiDuj  et  le  fietawboiing  sont  deux  tambours; 
le  dernier  est  long  et  eflilé,  ouvert  à  la  partie  infé- 
rieure, et  se  termine  en  forme  de  pied;  la  peau  est 
tendue  par  de  longues  cordes  à  tirer,  attachées  à  un 
anneau,  qu'on  serre  au  moyen  do  coins  en  os,  dont 
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la  partie  supérieure  montre  des  faces  d'hommes 
ciselées.  Ce  tambour  pend  à  une  grosse  corde  en 
laine,  se  terminant  par  un  crochet  en  cuivre;  il  est 
orné  de  tours  en  corail  et  de  sonnettes  de  cuivre. 

Le  sobang  est  un  tambour  un  peu  plus  petit,  dont 
on  se  sert  comme  du  tenagoung ,  pour  annoncer 
soit  le  départ  pour  la  guerre, 
soil  le  retour.  On  connaît,  en 
outre,  le  rebana  ou  tambourin, 
le  gou.n.g  et  le  Ijanang,  grandes 
et  petites  timbales  en  métal, 
que  Ton  importe  de  l'ile  de 
Java  et  que  l'on  achète  plutôt 
comme  ornement  que  comme 
instrument  de  musique. 

Le  kromang,  espèce  de  savon 
javanais,  doit  être  aussi  d'ori- 
gine étrangère. 

Le  gela  semble  être  un  ins- 
trument du  pays;  c'est  sous  ce 
nom  qu'il  est  connu  chez  les 
DajaliS  de  la  rivière  Seliajan; 
c'est  une  espèce  de  violon  fait 
d'un  labou  ou  de  bois  de  pelel, 
tendu  de  peau  de  poisson 
comme  le  tambour  ordinaire. 
Le  manche  a  une  longueur  die 
58  centimètres;  il  est  tout 
droit,  orné  en  haut  d'une  tète 
d'homme  ciselée.  Les  cordes 
sont  de  rotin  ou  de  fil  d'ananas 
passant  sur  un  chevalet  placé 
sur  le  fond  résonateur,  puis  par 
une  ganse  située  en  bas  autour  du  manche,  et  atta- 
chées ensuite  en  haut  du  manche;  on  en  joue  avec 
un  archet  en  bois  tendu  de  fil  d'ananas.  Nous  con- 
naissons déjà  de  Bantam  le  ketjapi,  qu'on  retrouve 
ici.  Parmi  les  instruments  à  vent,  nous  Dommerons 
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d'abord  les  dûtes  de  jonc,  le  telale,  de  28  centimè- 
tres de  long,  avec  0  trous  d'un  côlé  et  l'embouchure 
de  l'autre;  le  souling  andong,  qu'on  appelle  dans  ces 
contrées  le  seroutou  et  sondang;  ils  ne  diffèrent  du 
précédent  que  par  la  manière  dont  la  partie  inférieure 
est  coupée.  Le  si'ndiou,  qu'on  appelle 
ailleurs  sapanti,  est  une  tlùle  double 
de  42  centimètres,  2  flûtes  en  bambou 
liées  ensemble  par  une  flcelle,  l'une 
n'ayant  qu'un  trou,  l'autre  en  possé- 
dant cinq;  du  côté  des  Irons,  l'écorce 
a  été  coupée  sur  une  petite  étendue, 
et  là  se  trouve  une  anche  extérieure; 
le  sandon,  49  centimètres  de  long,  a 
6  trous  par  groupes  de  3,  du  côté 
opposé  à  l'embouchure. 

Les  Dajaks  connaissent  aussi  le 
serouni,  espèce  de  clarinette  dont  la 
forme  va  en  augmentant  et  en  dimi- 
nuant insensiblement;  il  a  6  trous,  et 
l'embouchure,  petit  tuyau  en  os, 
renferme  une  feuille  pliée  qui  sert 
d'anche  double  ;  le  cornet,  à  sa  ter- 
minaison, est  de  grandes  dimen- 
sions. Ce  n'est  que  dans  l'île  de  Hor- 
néo,  à  Nias,  Célèbes  central  et  Bali 
qu'on  trouve  la  tlûte  nasale. 

Là  elle  s'appelle  selingout;  c'est  une 
flûte  de  bambou  de  40  centimètres  de 
long,  avec  4  trous,  dont  se  servent  les 
■  Gela.  Pounans  nomades,  qui  vagabondent  le 
longdesrivesdesKaponas  supérieurs. 
Il  est  un  instrument  à  vent  très  extraordinaire 
dont  se  servent  entre  autres  les  Kayans,  sur  les  rives 
de    la  rivière  Baram  :   c'est  le   kledi,   keledlen   ou 
kaijouri;  cet  instrument  est  composé  de  plusieurs 
tuyaux  de  bambou  réunis  dans  une  noix  de  coco. 
Le  klédi  se  fait  avec  une  gourde  la- 
bou  en  forme  de  massue,  dont  le 
manche  sert  d'embouchure;  il  existe 
dans  la  paroi  une  grande  ouverture 
qui  sert  de  passage  à  5  ou  6  tuyaux 
de   bambou  très  minces  et  de  lon- 
gueurs difTérentes,  de  90  à  130  cen- 
timètres; les  ouvertures  qui  existent, 
tant  entre  la  paroi  du  labou  et  les 
tuyaux,   qu'entre    les   tuyaux   eux- 
mêmes,  sont  soigneusement  fermées 
avec  de  la  résine.  La  partie  inférieure 
de  chaque  tuyau,  enfermée  dans  le 
labou,  est  pourvue  d'une  anche  à  dou- 
ble mouvement  vibrant  dans  l'ouver- 
ture, qui  est  de  calibre  plus  grand  que 
le  sien,  sans  en  toucher  les  bords. 
Dans   chaque    tuyau,  tout  près   du 
labou,  il  y  a  un  trou.  Quand  on  souf- 
fle dans  la  gourde  par  le  manche,  en 
laissant  les  trous  ouverts,   il  ne  se 
produit  aucun  son,  mais  si  l'on  ferme 
un  ou  plusieurs  trous  avec  le  doigt, 
l'anche   résonne  et  produit  un  son 
dont  la  hauteur  est  en  rapport  avec 
la  longueur  du  tuyau,  dont  le  doigt 
a  fermé  le  trou  '. 
Cet  instrument  ne  sert  qu'à  l'accompagnement  des 
danses  que  l'on  exécute  en  revenant  d'une  invasion 
lans  les  territoires  d'un  peuple  voisin.   Le  son  en 
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i.  Ces  trous  ne  sont  pas  visibles  sur  notre  dessin. 


est  solennel  comme  celui  d'un  petit  orgue;  et,  de 
fait,  cet  instrument  est  une  espèce  d'orgue  portatif. 
La  hauteur  est  facile  à  régler  par  la  longueur  des 
tuyaux  ;  l'étendue  de  cet  instrument  est  ^ 
d'une  octave.  Quelquefois,  les  tuyaux  sont 
ornés  de  plumes  et  de  franges. 

(Les  instruments  chinois  et  japonais 
appelés  shéng  et  sho  sont  construits  de  la 
môme  façon  que  le  klcdi,  seulement  le 
nombre  de  tuyaux  en  est  plus  grand.) 

Quoique  le  ktedi  ne  soit  pas  un  instru- 
ment d'orchestre,  on  s'en  sert  quelquefois 
avec  le  gandang  ou  avec  le  rondiang. 

Dans  la  paitie  occidentale  de  Bornéo,  on 
aime  beaucoup  le  menari  et  le  bergoUng  ou 
coup  de  gong  du  gamelan  des  Dajaks.  Il 
est  très  agréable  d'entendre  les  nombreuses 
mélodies,  si  variées,  sur  lesquelles  les  filles 
surtout  chantent  les  pantouns.  Les  vers  se 
répètent  en  chœur  en  conservant  l'émotion 
et  la  tristesse  avec  lesquelles  la  première 
chanteuse  les  avait  dits.  La  musique  de  ce 
gamelan  est  très  mélodieuse;  cet  orchestre 
se  compose  de  6  kromongs,  de  'S  gongs,  d'un 
katawak  et  de  2  gandangs.  Les  musiciens, 
qui  sont  quelquefois  de  petits  garçons,  sa- 
vent tous  la  musique  par  cœur;  pourvu 
que  le  chef  fasse  entendre  la  première  me- 
sure, ils  entrent  tous  d'emblée.  Parmi  les 
jeunes  filles,  on  en  trouve  qui  ont  de  belles  voix. 
Dans  la  partie  orientale  de  Bornéo,  on  se  sert  d'un 
violon  nommé  djiinpai,  instrument  en  forme  de  pa- 
gaie et  taillé  ou  ciselé  dans  un  seul  morceau  de  bois, 
ouvert  en  arriére,  ayant  deux  fines  cordes  de  rotin 
fendu  attachées  à  un  tirant, 
quelquefois  taillé  en  forme 
d'un  petit  animal  rongeur. 
L'archet  est  une  baguette 
de  rotin  fendu,  courbée  en 
arc,  et  dont  les  extrémités 
sont  liées  ensemble.  Outre 
le  kledi,  la  tlùte  nasale,  la 
guimbarde  et  quelques 
gongs,  on  trouve  encore 
dans  cette  partie  de  Bornéo 
un  instrument  qu'on  fait 
résonner  en  le  pinçant;  c'est 
une  planchette  sur  laquelle 
on  a  tendu  9  cordes  de  rotin 
fendu,  au  moyen  de  deux 
chevalets  cylindriques  en 
bois,  appliqués  en  travers 
de  chaque  côté. 

Dans  l'ile  de  Célèbes, 
nous  trouvons  deux  instru- 
ments à  cordes  ;  l'un  est  une 
espèce  de  violon,  en  forme 
de  mandoline  renversée, 
sous- tendue  d'une  vessie  très 
mince,  et  avec  un  manche 

carré.  Cet  instrument  a  une  ou  deux  cordes  (les  des- 
sins ne  sont  pas  d'accord  sur  ce  point).  L'aichet  en 
bois  est  en  forme  d'arc  et  pourvu  d'une  mèche  de  crin, 
que  le  joueur,  tout  en  jouant,  tend  avec  les  doigts.  Le- 
nom,  li'so-knso,  qui  signifie  aussi  frotter,  nous  donne 
une  singulière  idée  de  la  sonorité  de  cet  instrument. 
L'autre  instrument  est  un  tronçon  de  jonc  de  bam- 
bou, comme  nous  l'avons  déjà  rencontré  parmi  les 
instruments  de  Sumatra,  sous  le  nom  de  »  cithara 
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de  bambou  >>.  Parmi  les  instruments  à  percussion 
nous  retrouvons  :  le  bonanij,  le  (jctinhang,  le  t/o»!;/, 
le  tambourin  ganrar}(].  Dans  la  partie  méridionale 
de  Célébes,  on  trouve  des  tambourins 
avec  un  bord  en  terre  cuite,  en  forme 
de  jatte  sans  fond;  cet  instrument  se 
rencontre  aussi  çà  et  là  en  Afrique 
et  en  Amérique;  à  ce  qu'il  parait,  il 
date  des  temps  préhistoriques.  De 
Wadjo,  nous  connaissons  une  cym- 
bale de  cuivre.  Dans  cette  espèce 
d'instrument  les  Bouguis  possèdent 
le  kantjing,  2  petites  cymbales  de 
cuivre;  le  tjounga,  un  morceau  de  fer 
avec  de  petites  chaînes;  et  le  p»ra- 
maltang,  un  gros  morceau  de  bam- 
bou. La  guimbarde  des  habitants  de 
Marassar  est  faite  de  pelepah,  partie 
de  la  feuille  du  palmier  à  sucre,  ou 
bien  elle  est  en  fer  ou  composée  d'un 
mélange  d'or  et  de  cuivre.  Comme 
instruments»  rent,  nous  nommerons 
une  double  flûte  et  une  espèce  de 
clarinette  à  double  langue. 

Dans  toutes  les  fêtes  des  gens  de 
Macassar  et  des  Bouguis,  il  y  a  de  la 
musique  et  de  la  danse  ;  les  convives 
y  prennent  activement  part.  Pour 
les  Européens,  ce  tintamarre  n'a 
rien  de  bien  agréable.  Les  voyageurs 
ne  louent  pas  les  chants  de  Célèbes. 
Les  musulmans  de  ce  pays  célèbrent  le  jour  de 
naissance  de  .Mahomet  en  chantant  un  hymne  en 
l'honneur  du  Prophète.  Pendant  la  première  partie, 
les  chanteurs  sont  assis;  arrivés  au  savakii,  c'est- 
à-dire  aux  mots  :  «  La  lune  s'est  levée  sur  nous,  »  les 
chanteurs  se  lèvent,  cl  le  chant  continue.  Après  la 
pause,  tout  en  absorbant  le  café  et  les  pâtisseries, 
on  chante  la  fin  de  l'hymne.  Pendant  tout  ce  temps, 
le  corps  est  en  mouvement.  Chez  les  Macassars  et  les 
Bouguis,  on  trouve  les  pâjoges,  chanteuses  et  dan- 
seuses professionnelles,  avec  qui  chaque  indigène 
peut  danser  en  échange  d'une  petite  rémunération. 
Les  Alfoures  du  Minahassa  chantent  des  pantouns. 
En  outre,  on  trouve  chez  eux  une  danse  accom- 
pagnée de  chant,  le  maramba,  dans  laquelle  20  per- 
sonnes, ou  même  plus,  marchent  les  unes  après  les 
autres  et  en  cercle,  toujours  en  chantant.  Le  chant 
s'exécute  à  tour  de  rôle;  un  chanteur  commence  et 
le  chœur  répond.  Le  plus  souvent,  la  tendance  est  la 
même  que  pour  les  pantouns.  Sur  le  lac  de  Tondano, 
les  bateliers  chantent  une  vieille  chanson  de  rameurs 
en  naviguant. 

Les  indigènes  de  Saleyer  jouissent  d'une  belle 
réputation  de  musiciens.  Leurs  instruments  sont  les 
mêmes  que  ceux  que  l'on  trouve  à  Macassar,  mais 
ils  en  jouent  avec  beaucoup  plus  d'enthousiasme. 
Depuis  des  temps  immémoriaux,  on  apprécie  le  chant 
des  pakarenas,  filles  nubiles  des  princes  du  pays,  qui 
depuis  leur  première  jeunesse  reçoivent  une  éducation 
soignée  en  ce  qui  concerne  le  chant  et  la  danse. 

Parmi  les  îles  de  la  Sonde,  nous  parlerons  d'abord 
de  Bali.  Ce  qu'il  y  a  de  plus  intéressant  dans  celte 
lie,  c'est  qu'on  y  trouve  une  espèce  de  notation  mu- 
sicale. En  examinant  des  krapaks,  manuscrits  sur 
feuilles  de  palmier,  en  balinais,  on  a  pu  constater 
que  le  texte  de  vieilles  chansons  d'amour  est  quel- 
quefois accompagné  de  leur  gending,  ou  mélodie. 
Les  recueils  dans  lesquels  ces  chants  paraissent 


contiennent  des  pièces  de  ditl'érentes  époques  avec 
des  rythmes  plus  ou  moins  usités.  Ce  n'est  que  pour 
les  rythmes  étranges  qu'on  trouve  le  lagou  (mélodie) 
indiqué  dans  celte  espèce  de  notation  musicale. 

Les  signes  indiquant  la  mélodie  sont  placés  sous 
les  syllabes;  ce  ne  sont  pas  les  termes  techniques 
du  bariing  ou  goulou,  mais  des  termes  populaires 
comme  :  grand  dong,  petit  (long,  doung,  etc.  On 
pourrait  y  reconnaître  7  tons,  dont  les  2°  et  les  6' 
seraient  des  tons  auxiliaires  du  \^'  et  du  o»  ton. 
Les  noms  des  tons  coïncident  avec  les  voyelles  du 
javanais,  qui  s'appellent  :  dang,  dcng,  ding,  etc.  On 
peut  donc  supposer  que  la  succession  des  tons 
qu'on  y  rencontre  coïncide  avec  la  succession  des 
voyelles. 

La  notation  n'est  pas  complète,  mais  il  n'y  a  pas 
de  raison  pour  la  désapprouver,  car  elle  est  à  la  fois 
naturelle,  simple  et  ingénieuse.  Par  cette  notation, 
on  a  voulu  venir  en  aide  à  la  mémoire,  l'éducation 
verbale,  telle  qu'elle  est  en  usage  dans  toute  l'Asie, 
gardant  sa  place  à  côté  de  cet  artifice.  C'est  proba- 
blement à  Bali  même  qu'on  a  inventé  cette  notation. 
Des  gens  qui  se  rappelaient  bien  le  rythme  et  la  mé- 
lodie ont  dOi  les  fixer  de  cette  façon,  afin  de  ne  pas 
les  laisser  se  perdre  à  la  longue. 

Dans  l'île  de  Bali,  nous  trouvons  deux  espèces  de 
gamelan.  Le  gamelan  soulingan,  qui  se  compose  de  S  ou 
6  fixités  de  longueur  démesurée,  quatre  pieds  de  lon- 
gueur, d'un  petit  gong,  que  l'on  tient  à  la  main,  d'un 
grand  gong  et  de  2  tambours  tendus  des  deux  côtés  ; 
et  le  gamelan  simar  pegoulingan,  (|ui  se  compose 
d'un  rébab,  d'un  souling,  des  gambangs,  des  kro- 
mongs,  des  sayms,  de  plusieurs  cymbales  en  laiton  et 
de  très  grands  gongs.  A  ce  qu'on  prétend,  les  habi- 
tants de  Bali  aiment  beaucoup  la  musique  du  game- 
lan; ils  l'aiment  même  plus  que  les  Javanais.  Quand 
un  prince  désire  se  procurer  un  nouvel  instrument, 
il  envoie  une  personne  de  confiance,  un  expert,  à 
KloungUoung  ou  à  Semarang  pour  veiller  à  ce  qu'on 
se  serve  de  la  vraie  composition  métallique  et  pour 
vérifier  si  l'instrument  a  la  pureté  de  son  que  l'on 
désire.  Toutefois,  le  développement  du  sens  musical 
n'est  pas  si  considérable  que  l'on  pourrait  croire, 
car  il  est  arrivé  qu'on  faisait  jouer  trois  gamelans 
différents  à  la  fois,  ce  qui  produisait  un  bruit  hor- 
rible. Quant  aux  intervalles  de  la  musique  de  Bali, 
on  n'en  sait  rien  de  certain.  On  suppose  que  la  com- 
position de  la  gamme  n'est  pas  la  même  que  celle  de 
Java,  parce  que  l'on  sait  que  dans  un  instrument  en 
métal  et  dans  un  instrument  à  percussion  en  bois, 
absolument  indépendants  l'un  de  l'autre,  les  inter- 
valles sont  les  mêmes,  savoir  :  la  tierce  majeure,  la 
quarte  et  la  quinte  justes,  la  septième  majeure  et 
l'octave,  et  que  les  mêmes  relations  se  retrouvent  à 
l'octave  supérieure,  d'où  il  résulte  que  les  indigènes 
de  Bali  connaissent  l'intervalle  du  demi-ton,  ce  qui 
est  certainement  un  fait  à  remarquer.  Ce  n'est  que 
dans  des  écrits  des  temps  anciens  que  l'on  indique 
X'angkloung  comme  faisant  partie  de  l'orchestre. 
Comme  preuve  de  l'amour  pour  l'art  qui  caracté- 
rise ce  pays,  on  raconte  qu'un  gousti'  ne  croyait 
pas  au-dessous  de  sa  dignité  de  prendre  place  de 
temps  en  temps  parmi  les  musiciens,  pour  exciter 
leur  feu  sacré,  tandis  que  lui-même  dirigeait  la  pièce 
et  jouait  de  son  mieux.  Il  y  a  plus  de  vivacité  et  plus 
d'entrain  dans  la  musique  à  Bali  qu'on  n'en  trouve 
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ordinairement  dans  celle  de  l'ile  de  Java;  on  parle 
même  d'un  allegro  martial  très  gai  et  très  alerte. 
On  aime  également  beaucoup  le  chant.  Souvent,  les 
habitants  des  villages  l'ont  entendre  un  choral  ou 
himne  harmonieux  à  trois  ou  à  quatre  voix.  A  Bali, 
on  trouve  aussi  des  chanteuses  et  des  danseuses  pro- 
fessionnelles. 

Dans  l'ile  de  Lombok  on  se  sert  d'un  inslrument 
de  musique  nommé  ineong;  il  est  en  bois,  en  forme 
de  chat  portant  sur  son  dos  deux  cymbales  en  lai- 
ton ;  le  musicien  porte  l'instrument  en  bandoulière 
et  frappe  les  cymbales  avec  deux  autres  cymbales 
qu'il  lient  à  la  main. 

Dans  l'île  de  Flores  on  connaît  un  souling,  un 
santo,  cithre  en  bambou,  un  tambour  de  33  centi- 
mètres de  haut,  de  grands  tambours,  presque  aussi 
hauts  qu'un  homme,  et  une  guimbarde.  On  dit  les 
indigènes  très  musiciens,  et  l'on  a  suilout  bonne 
opinion  de  leur  chant.  Les  hommes  ne  rament  qu'en 
chantant  des  -paniouns,  en  soli  et  en  chœur.  Il  y  en 
a  qui  ont  de  très  belles  voix,  susceptibles  d'être 
développées  avec  succès  ;  sous  ce  rapport,  ils  sont 
bien  mieux  doués  que  les  habitants  des  autres  îles. 
On  a  cru  se  trouver  en  présence  d'une  déviation 
morphologique,  qui  serait  causée  par  une  relation 
possible  entre  les  habitants  de  Flores  et  les  peuples 
habitant  des  contrées  plus  orientales,  mais  on  n'en 
est  encore  qu'à  des  suppositions. 

A  Rôti  on  trouve  le  pesandon,  guitare  à  10  ou 
12  cordes  en  laiton,  tendues  le  long  d'un  bambou 
qui  repose  sur  une  boite  de  résonance  en  forme 
d'hémisphère,  faite  avec  la  feuille  d'un  <<  borassis 
flabelliforrais  ».  Quand  on  joue  de  l'instrument,  on 
le  place  entre  les  genoux.  On  y  connaît  aussi  le 
cithre  de  bambou,  qu'on  appelle  sasananh-oh,  et  qui 
est  également  pourvu  d'une  boîte  résonnante  de 
feuille  de  palme. 

Dans  l'ile  de  Timor  on  trouve  un  instrument  sem- 
blable, à  5  cordes,  qui  s'appelle  dakado,  et  une  tlûte, 
de  70  centimètres,  avec  une  embouchure  au  milieu 
de  sa  longueur;  à  chaque  extrémité  de  cet  instru- 
ment, il  y  a  un  trou  produisant  différents  tons  selon 
que  ces  trous  sont  ouverts  ou  fermés.  A  Soumba  on 
se  sert  d'une  guitare  h  2  cordes  en  laiton,  dont  on 
joue  avec  l'ongle  du  petit  doigt;  cet  instrument  sert 
à  l'accompagnement  du  chant. 

Il  nous  reste  à  parler  des  îles  situées  entre  Célèbes, 
Timor  et  la  Nouvelle-Guinée.  A  Halmaheira  et  Ter- 
nate  on  trouve  un  instrument  à  cordes,  différent 
de  tous  ceux  que  nous  venons  de  décrire,  le  ioutafo; 
e'ést  une  baguette  en  bois  de  knggona,  mesurant 
83  centimètres,  avec  une  fine  corde  en  laiton,  tendue 
au  moyen  d'une  cheville  en  bois,  et  que  l'on  pince 
avec  une  aiguille  attachée  à  l'index  par  un  anneau 
de  rotin.  La  baguette  repose  sur  la  partie  convexe 
d'une  demi-coquille  de  coco,  que  l'on  appuie  contre 
sa  poitrine  quand  on  joue  de  l'instrument.  Au  Congo 
on  connaît  un  instrument  semblable. 

Il  existe  un  violon  à  Halmaheira  au  sujet  duquel 
on  ne  connaît  que  fort  peu  de  détails.  A  Ternate  on 
connaît  un  tambour,  nommé  tifa,  un  gong,  nommé 
saragi,  et  une  llûte,  nommée  sonJing. 

A  Ternate,  quand  le  résident  rend  visite  au  sultan, 
il  y  a  de  8  à  12  femmes  richement  habillées  et 
parées  qui  exécutent  des  mouvements  à  peu  près 
semblables  au  landak  javanais,  et  qui  chantent  des 
hymnes  en  l'honneur  des  visiteurs.  Dans  l'île  de 
Makian,  qui  est  tout  près  de  la  première,  lors  de  la 
Tisite  d'étrangers  on  exécute  le  li-go,  qui  consiste 


dans  la  récitation,  un  peu  chantante,  de  vers  conte- 
nant des  allusions  à  des  événements  intéressants  du 
jour.  L'accompagnement  est  fait  de  quelques  sons 
produits  avec  un  instrument  en  forme  de  clarinette, 
iskilmai,  coups  de  gong  et  de  tifa.  Quand  le  sultan 
de  Ternate  va  faire  un  tour  en  bateau,  son  corps 
de  musique  l'accompagne  dans  une  pirogue;  \n  lifa 
et  le  gong  résonnent  de  loin  sur  l'eau  et  donnent  la 
cadence  aux  60  rameurs  de  la  pirogue  du  sultan; 
ceux-ci  manient  leurs  pagdis  (rames)  eu  chantant 
et  en  criant  pour  s'entr'exciter  à  employer  toutes 
leurs  forces.  Le  tout  produit  un  vacarme,  un  tin- 
tamarre affreux.  C'est  aussi  sur  le  rythme  du  tifa 
que  les  Alfours  guerriers  de  Ternate  exécutent  leurs 
danses  guerrières. 

Un  peu  plus  vers  le  sud,  nous  retrouvons  le  cithre 
de  bambou,  appelé  tatabouan  kawan,  le  lalabotian 
ou  ftonanijf  javanais,  et  deux  espèces  de  violon,  dans 
l'un  desquels  on  reconnaît  l'influence  européenne. 
Quand  on  exécute  des  pantouns  k  Bourou,  les  joueurs 
de  tifa  chantent  alternativement  un  couplet  que  les 
femmes  répètent  en  chœur,  avec  un  son  nasal,  la 
bouche  presque  fermée  et  sans  respirer  au  milieu 
d'un  couplet.  Les  chansons  accompagnant  les  danses 
se  rapportent  généralement  à  l'histoire  du  pays. 

Dans  l'île  d'Amboine  et  chez  les  Oulias,  la  musique 
est  meilleure  ;    l'orchestre    se  compose   d'un  violon 
ou  d'un  accordéon,  d'un  tambour  et  d'un  triangle. 
Quand  on  veut  en  renforcer  la  sonorité,  on  double 
les  instruments  ou  on  y  ajoute  un  ou  plusieurs  gongs, 
de  petites  cymbales  et  une  flûte  ou  une   clarinette. 
C'est  avec  cette  musique  que  les  jeunes  filles  de  l'en- 
droit, les  djodjaros,  chantent  sous  la  direction  d'une 
femme  plus  âgée,  kapilan  djodjaro,  qui,  en   outre, 
leur   enseigne    l'art    de   la   danse    et  du    chant.    Le 
nombre  des  chants  est  illimité,  et  c'est  toujoufs  en 
dansant  que  ces  chants  s'exécutent.  Ces  chants   ne 
comportent  presque  jamais  plus  de  6  ou  8  mesures, 
mais,  pendant  des  heures,  on  les  répète;  on  appuie 
longuemeiit  sur  la  dernière  syllabe  du  dernier  mot 
et,  par  un   simple  passage,  on  en  revient  au  com- 
mencement. On  chante  très  bien,  mais  cela  dure  trop 
longtemps  et  le  son  des  instruments  qui  accompa- 
gnent le  chant  en  gâte  l'effet.  On  se  demande  si  les 
mélodies   sont  originaires   du  pays   même.    Si  l'on 
considère  que  Valentijn,  savant  historien  des  Indes  du 
XVIII' siècle,  avait  déjà  décrit  la  manière  de  chanter 
et  de  danser,  telle  que  nous  la  connaissons  encore 
maintenant,  il  faut  admettre  que  les  mélodies  sont 
très  vieilles.  On  prétend  qu'une  de  celles-ci  dérive 
d'une  chanson  hollandaise  :  Patertje  langa  île  Kiinf, 
mais  comme,  chez  ces  insulaires,  le  rylhine  est  chose 
principale,  il  est  difficile  de   prouver  qu'ils  n'aient 
pas  trouvé  comme  par  hasard  le  m/'me  rythme;  il 
est  certain  que  dans  la  chanson  Victoria  ja  nanna 
on  retrouve   les  premières   notes  du  Patertje,  mais 
c'est  justement  le  rythme  de  celte  chanson  qui  est 
tout  différent.  On  s'explique  aisément  qu'on  adopte 
une  mélodie  qui  plaise  à  l'oreille,  seulement  il  est 
à  peu  près  impossible  de  croire  qu'en  adoptant  cette 
mélodie,  on  en  change  le  rythme  au  point  de  la 
rendre  méconnaissable.  Les  chansons  de  l'ile  d'Am- 
boine et  des  Oulias,  dont  un  grand  nombre  ont  été 
transcrites  dans  notre  notation,  sont  naturelles  et 
simples;   il  y  en  a   même  qui   sont   assez  gentilles 
pour  des  oreilles  européennes.  11  serait  difficile  d'en 
dire   davantage,    puisqu'elles   nous  sont   parvenues 
dans  leur  forme  la  plus  simple  (avec  quelques  fautes 
dans  le  rythme),  sans  indication  aucune  sur  leur 


HISTOIRE   DE  LA    MUSIQUE 


INDES  ORIENTALES  NÉERLANDAISES     3177 


Andante  mosso(J:76) 


Nias. 


Allegretto  sostenulo(j-88) 

'  -** = — -^  ~ 


Andantino  mosso  (Jz76) 


Ile  de  Céram  (Moluques) 


\>  a     m^f 


^^S 


â  '  r  r  P  P  p 


&^ 


pp  '"  '^^'1^ 


^=Mtrm^^ 


^^ 


j^,jijiiii-i 


DC 
ad  iof 


Chants  pour  les  enfants. 


^ 


JlhJM'J'lJ   ^ 


m 


i  ij  ''j'ij  U' 


Ji     ,  ,  1 

^ 

rq 

rq 

^      hu 

1 — ■ 

F=T^ 

pq 

— 

■  ■  •l'P  ■ 

■■■»■-  ■ 

^ 

1 

p- 

Vi  u^' 

^ 

— J 

3 

=J 

9 

t=^ 

Eg 

t=^ 

=1 

i^i 

1       ^    P    1 

4=^ 

Q 

t=f 

^ 

i^i!  J'i  J'J'J'jn;ij'j)j-,ijJ'J'jiij)j^'    ijig 


Java. 


3178 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIliE  DU  CONSERVATOIRE 


mode  d'interprétalion  ou  sur  la  Taçon  de  relever 
certaines  notes  qui  nous  semblent  étranges  et  dill'é- 
rentes  de  tout  ce  qui  se  chante  en  Europe.  Il  va  sans 
dire  que  ces  chansons,  ornées  de  fioritures  et  dille- 
remmenl  accentuées,  aimablement  chantées  dans  le 
malais  d'Araboine  par  de  jolies  filles  du  pays,  accom- 
pagnées par  les  sons  étranges  d'un  orchestre  com- 
posé d'instruments  inconnus  chez  nous,  et  jointes  à 
des  danses  exotiques,  produiront,  si  on  les  entend 
dans  un  entourage  d'humeur  joyeuse,  un  effet  tout 
autre  que  celui  qui  résultera  d'une  simple  exécution 
au  piano. 

En  dehors  de  ces  chants,  les  insulaires  font  aussi 
de  la  musique  quand  ils  vont  en  bateau.  Dans  un 
orcmbaai,  poussé  par  16  à  20  rameurs,  2  ou  3  hommes 
sont  assis  sur  la  cabane  destinée  au  voyageur;  ils 
accompagnent  jour  et  nuit  le  chant  des  rameurs 
avec  un  tambour  et  un  ijong.  Mais,  même  quand  le 
navire  ne  transporte  pas  de  royageurs,  les  rameurs 
chantent,  quelquefois  avec  accompagnement  de 
gonrj,  de  rebana  et  de  fiûte,  dont  la  dernière  ne  fait 
entendre  qu'un  seul  son  avec  sa  tierce  mineure  ;  ils 
chantent  et  jouent  sans  interruption  et  dans  un  mou- 
vement toujours  plus  accéléré. 

Dans  l'ile  de  Ceram,  les  Patasiwas  d'Eti  et  de  Sa- 
paiilewa  entonnent  des  chants  de  guerre  quand  ils  se 
mettent  en  marche  pour  un  combat  ou  quand  ils  en 
reviennent. 

Ces  chants  sont  accompagnés  par  le  son  d'un  bam- 
bou, dans  lequel  on  souffle,  ou  par  celui  du  corne- 
triton  ;  le  premier  s'appelle  houé  iahoiiri,  le  second 
metchoutoui.  Sur  ces  instruments,  l'Alfoure  sait  pro- 
duire des  sons  staccato  et  lourds,  et  le  chant,  joint 
à  l'accompagnement,  est  à  la  fois  émouvant  et 
effrayant. 

Dans  les  lies  Saparoua  et  Nousalant  c'est  le  goiim- 
bang,  instrument  à  vent  en  bambou,  remplaçant  le 
gong  dans  le  gamelun  inférieur,  qui,  joint  à  quelques 
flûtes,  forme  un  orchestre  dont  la  sonorité  ressemble 
plus  ou  moins  à  celle  des  orgues.  Dans  cette  île,  et 
dans  l'ile  de  Nitou,  les  rameurs  ont  l'habitude  de 
chanter;  alors  le  pilote  sert  de  chef.  La  très  vieille 
chanson  qu'ils  exécutent  trouve  son  origine  chez  les 
habitants  de  Ternate,  anciens  maîtres  de  ces  lies.  Dans 
l'ile  de  Wetter,  on  rencontre  différentes  espèces  de 
tambours,  dont  l'un  sert  aux  médecins  pour  exorciser 
et  chasser  les  maladies;  en  plus,  on  y  trouve  la  cithare 
de  bambou  qui,  dans  ce  pays,  possède  10  cordes. 

Dans  les  îles  Watoubela,  près  de  Banda,  la  musique 
est  prohibée  ;  ce  n'est  que  très  rarement  qu'on  y 
célrbre  une  fête.  Dans  ces  îles,  la  croyance  populaire 
veut  que  le  son  du  thval,  du  tambour,  du  daldala 
et  du  gong  attire  les  esprits  malfaisants  qui  se  meu- 
vent dans  l'air,  d'une  lie  à  l'autre,  et  qui  entraînent 
des  maladies;  en  se  tenant  tranquille,  l'on  ne  court 
pas  risque  d'attirer  leur  attention.  N'est- il  pas 
curieux  que,  dans  ce  pays,  on  craigne  d'attirer  les 
mauvais  esprits  par  le  moyen  même  qui  sert  ailleurs 
à  les  chasser,?  Ce  n'est  qu'à  l'occasion  de  la  couver- 
ture lie  nouvelles  habitations  ou  lors  de  la  célébra- 
tion d'un  mariage  des  grands  de  l'île  qu'il  est  permis 
de  s'amuser  en  chantant  et  en  dansant. 

Dans  cette  partie  de  l'archipel,  il  est  d'un  com- 
mun usage  de  faire  entendre  des  chansons  à  tout 
voyageur  transporté  en  bateau,  et  de  l'engager  de 


cette  façon  à  donner  l'aumône;  on  lui  chante  par 
exemple  :  «  Ce  monsieur  a  beaucoup  d'arak,  nous 
en  donnera-t-ir?  »  Ou  :  u  Ce  monsieur  a  beaucoup  de 
tabac,  etc.  »  Il  est  impossible  de  dire  au  juste  dans 
quelles  îles  et  à  quelles  occasions  on  chante  avec 
ou  sans  accompagnements  d'instruments.  Il  y  en  a, 
comme  Leti,  Moa  et  Alor,  où,  pour  ainsi  dire,  les 
habitants  ne  font  rien  sans  chanter.  En  diverses  con- 
trées, l'on  chante  à  l'occasion  d'une  guérison,  d'une 
naissance,  d'un  mariage  ou  d'un  décès,  quand  on 
couvre  la  maison  de  la  toiture  en  feuilles,  quand  on 
prend  possession  d'une  nouvelle  demeure;  ailleurs, 
quand  on  met  à  l'eau  une  nouvelle  pirogue,  au  dé- 
part d'une  pirogue;  on  chante  encore  dans  la  pirogue 
en  ramant,  on  chante  sur  le  rivage  après  le  départ 
de  la  pirogue,  afin  de  procurer  du  vent  à  ceux  qui 
partent,  on  chante  pendant  la  danse,  pendant  la 
plantation  du  riz  ou  du  maïs,  pendant  qu'on  trans- 
porte le  bois  pour  construire  une  maison  nouvelle  et 
dans  maintes  autres  occasions. 

Dans  la  Nouvelle-Guinée,  côté  Est,  on  accompagne 
le  chant  et  la  danse  avec  le  tambour;  dans  la  partie 
orientale,  du  côté  Nord,  on  se  sert  aussi  de  flûtes  en 
bambou  dont  cependant  on  ne  joue  jamais  en  dehors 
des  temples.  Dans  les  îles  et  sur  le  continent,  côté 
Est  du  cap  d'Urville,  les  fêtes  consistent  en  récita- 
tion de  chants  et  de  chansons,  tandis  qu'on  répète 
les  noms  des  courageux  ancêtres.  Les  danses  se  divi- 
sent en  danses  guerrières  et  danses  à  la  ronde.  Dans 
les  simulacres  de  combat,  que  l'on  tient  des  habi- 
tants de  Tidor,  on  fait  de  la  musique  avec  des  tam- 
bours et  avec  le  rébah,  le  gong  et  le  rebana.  Les  gros- 
ses caisses  cylindriques,  ou  bien  en  forme  de  sablier, 
de  gobelet,  de  mortier,  sont  tendues  de  peau  de 
chèvre,  de  cerf,  les  plus  petites  de  peau  de  Ipguan. 
De  petits  morceaux  de  résine  ou  de  gomme  attachés 
à  la  peau  doivent  servir  à  en  améliorer  le  son.  Dans 
la  danse  à  la  ronde,  on  porte  les  petits  tambours 
sous  le  bras.  On  bat  également  les  tambours  dans 
les  pirogues,  en  ramanl.  Les  flûtes  sont  fermées  à 
une  extrémité  par  un  nœud,  à  l'autre  elles  ont  une 
incision  oblongue  et  quadrangulaire  servant  d'em- 
bouchure ;  quelquefois,  elles  présentent  une  embou- 
chure en  forme  de  langue. 

L'expiration  se  fait  par  la  bouche,  l'inspiration  par 
le  nez,  ce  qui  à  la  longue  est  très  fatigant.  Les 
grandes  flûtes  sont  posées  par  terre  ;  une  vingtaine 
d'hommes  se  placent  en  cercle  auprès  de  leurs  ins- 
truments, et  chacun  d'eux  s'efforce  de  produire  au- 
tant de  bruit  que  possible.  La  trompette-conque,  à 
ouverture  ronde,  est  plutôt  un  instrument  destiné  à 
faire  des  signaux  qu'un  instrument  de  musique;  le 
son  en  est  perçant,  de  sorte  qu'on  l'entend  à  grande 
distance.  Dans  l'île  de  Misool,  on  se  sert  du  t.ifa.  du 
gong  et  du  rebnna;  on  n'y  connaît  que  deux  mélodies 
nommées  lampali  et  maina,  sur  lesquelles  toutes  les 
improvisations  sont  chantées. 

JoH.  F.  Snelleman. 
Dan.  de  Lange. 

Les  épreuves  de  ce  mémoire  ont  été  révisées  par 
M.  Antoine  Cabaton,  professeur  â  l'Ecole  des  langues 
orientales  vivantes,  que  nous  prions  de  vouloir  bien 
agréer  toiis  nos  remerciements. 
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Par  M.  MONDON-VIDAILHET 
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S'il  nous  fallait  juger  la  musique  éthiopienne  d'a- 
près la  réputation  que  lui  ont  faite  les  voyageurs, 
les  explorateurs  el  même  les  savants,  à  commencer 
par  J.  LuJolf,  il  semblerait  paradoxal  de  s'en  oc- 
cuper. 

Les  Pères  de  la  Compagnie  de  Jésus,  qui  en  ont  parlé 
les  premiers,  ou  du  moins  qui  sont  les  premiers 
dont  nous  ayons  pu  recueillir  l'opinion  à  cet  égard, 
la  traitent  de  la  façon  la  plus  dédaigneuse,  c  Bien 
que  (les  .\byssins),  disent-ils,  jouent  de  divers  instru- 
ments et  crient,  en  chantant,  autant  qu'ils  le  peuvent, 
les  oreilles  des  auditeurs  ne  sauraient  s'accommoder 
de  leur  musique.  »  Tel  est  le  jugement,  certes  peu 
enthousiaste,  je  le  reconnais,  qu'on  trouve  dans  le 
Bulletin  de  l'année  1624-25  des  Actes  de  la  Compagnie. 
Si  sévère  qu'on  puisse  le  juger,  il  n'a  pas  semblé  trop 
injuste  aux  divers  voyageurs  qui  nous  ont  entretenus 
des  choses  de  l'Kthiopie. 

L ne  des  missions  scientifiquesles  plus  importantes 
qui  aient  été  envoyées  en  .Abyssinie,  celle  de  Th.  Le- 
febvre,  Petit  et  (Juenlin-Dillon,  traite  la  musique  éthio- 
pienne un  peu  plus  avantageusement  dans  le  rapport 
qui  accompagne  la  relation  de  cet  intéressant  voyage. 
«  La  musique  des  Abyssins,  y  est-il  dit,  est  monotone 
comme  celle  des  Indiens,  desquels  elle  parait  venue; 
mais  quand  on  est  assez  instruit  pour  comprendre 
les  paroles  auxquelles  cette  musique  s'adresse,  on  ne 
laisse  pas  d'y  trouver  un  certain  charme.  » 

Je  doisajouterqueles  Européens  que  j'ai  rencontrés 
en  Abyssinie,  au  cours  de  sept  années  de  séjour, 
semblaient  être  tout  à  fait  de  l'avis  des  pères  jésuites 
et  manifeslaieut  un  profond  étonnement  lorsque  je 
me  permettais  d'insinuer  que  la  musique  éthio- 
pienne méritait  qu'on  s'occnp:it  d'elle,  surtout  la 
musique  religieuse,  à  laquelle  leurs  organes  auditifs 
se  montraient  particulièrement  réfractaires.  J'étais  en 
cela  de  l'avis  de  notre  éminent  compatriote  Antoine 
d'Abbadie,  dont  j'ai  pu  constater  la  sûreté  de  juge- 
ment chaque  l'ois  qu'il  traite  de  choses  d'Abyssinie, 
et  il  m'était  bien  permis  de  n'être  pas  du  leur,  en 
pensant  aux  appréciations  tout  aussi  malveillantes 
à  l'égard  de  la  musique  chinoise  et  japonaise  émises 
par  la  plupart  des  voyageurs  qui  s'en  sont  occupés. 
Leur  caractère  trop  superficiel  m'a  toujours  inspiré 
quelques  réserves.  Elles  sont  d'ordre  purement  phy- 
siologique, el  je  m'abstiendrai  ici  de  les  exprimer. 
Aussi  bien,  serait-il  tort  malaisé  de  les  exposer  clairc- 
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ment.  11  me  suffira  de  rappeler  que  les  Japonais  et  les 
Chinois  sont  tout  aussi  peu  enthousiastes  de  notre 
musique  que  nous  pouvons  l'être  de  la  leur.  On  ne  peut 
nier  cependant  qu'on  ait  affaire  ici  à  des  peuples 
parveims  à  une  civilisation  supérieure  et  à  un  déve- 
loppement artistique  exceptionnellement  remarqua- 
ble. —  Peut-être  n'y  a-t-il  au  fond,  entre  leur  façon 
de  concevoir  l'esthétique  musicale  et  la  nûtre,que  le 
même  écart  qui  existe  entre  leur  idéal  en  matière  de 
peinture  et  de  sculpture  et  celui  que  nous  concevons 
nous-mêmes.  Quoiqu'il  en  soit,  pour  m'en  tenir  aux 
seuls  Abyssins,  qu'il  me  suffise  de  dire  que  ceux-là 
mêmes  c|ui  sont  venus  chez  nous,  qui  ont  vécu  parmi 
nous,  et  ont  souvent  etitendu  les  œuvres  de  ceux  de  nos 
musiciens  que  nous  apprécions  le  plus,  n'ont  guère 
goûté  devant  moi  que  les  sons  graves  de  l'orgue  ou  les 
mélopées  les  moins  compliquées  de  nos  instruments 
à.  cordes.  Rentrés  dans  leur  pays,  ils  éprouvaient  une 
sorte  de  ravissement  lorsqu'ils  entendaient  de  nou- 
veau les  accents  de  leurs  instruments  rudimentaires, 
ou  retrouvaient,  avec  les  danses  de  leurs  prêtres,  les 
étranges  mélopées  de  leurs  cérémonies  ecclésias- 
tiques. 

U  entre  ici,  sans  doute,  d'autres  éléments  d'apprécia- 
tion que  ceux  qui  touchent  à  l'art  musical  lui-même; 
il  faut  tenir  compte  d'une  sorte  de  nostalgie,  comme 
celle  qui  s'emparait  des  Suisses  d'autrefois,  lesijuels, 
revenus  dans  leur  pays,  après  avoir  séjouiné  long- 
temps à  Paris  en  qualité  de  gardes  du  corps  de  nos 
rois,  éprouvaient  une  émotion  profonde  lorsqu'ils 
entendaient  de  nouveau  le  Ranz  des  Vaches.  Je  n'in- 
sisterai donc  point.  Je  crois  cependant  qu'il  y  a  dans 
la  musique  des  peuples  quelque  chose  d'adéquat  à 
leur  génie  particulier,  je  dirais  presque  à  l'aspect 
physique  de  leur  pays,  et,  pour  m'en  tenir  aux  Abys- 
sins, j'en  retrouve  l'expression  dans  les  écarts  violents 
qui  rompent  la  monotonie  ordinaire  de  leurs  mélo- 
pées. J'y  retrouve  leur  caractère,  fait  à  l'image  de  leurs 
immenses  plateaux,  qui,  vus  de  quelques  sommets, 
ressemblent  à  des  plaines  infinies  et  qui,  lorsqu'on 
essaye  de  les  parcourir,  vous  secouent  à  cliaque  ins- 
tant en  des  descentes  vertigineuses  et  des  montées 
essouftlantes,  dont  le  reflet  moral  se  retrouve  dans  le 
caractère  de  ce  peuple,  fait  des  contrastes  les  plus 
déconcertants,  et  même  dans  les  habitudes  des  ani- 
maux de  ces  régions. 

Je  n'ai  parlé  jusqu'à  présent  que  de  la  musique  des 
Abyssins,    qui  sont  la  race  dominante  de  l'empire 
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d'Ethiopie.  Je  ne  puis,  cependant,  au  point  de  vue 
physiologique,  passer  sous  silence  un  fait  qui  mérite 
quelque  léflexion.  Alors  que  l'on  a  jugé  si  sévèrement 
la  musique  des  Abyssins,  qui  ont  une  vieille  civilisa- 
tion, un  art  général  qui  se  rattache  au  nôtre  par 
tant  de  côtés,  si  bien  que  les  Abyssins  nous  apparais- 
sent comme  un  essaim  européen  perdu  au  milieu 
de  la  barbarie  africaine  la  plus  complète,  —  la 
musique  des  populations  presque  sauvages  qui  les 
entourent  présente  moins  de  contraste  avec  notre 
conception  musicale.  Les  mélodies  des  Somalis 
trouvent  notre  ouïe  moins  rebelle  que  celles  des 
Abyssins,  et  quant  aux  Dankalis  ou  Danakil,  peuple 
véritablement  sauvage  qui  sépare  l'Abyssinie  des 
côtes  de  la  mer  Rouge,  j'ai  été  frappé  du  charme 
qu  ils  trouvaient  à  notre  musique  et  de  leur  aptitude 
a  saisir  et  même  à  rendre  nos  mélodies  les  plus  déli- 
cates. Les  tonalités  de  leurs  chants  nationaux  se  rap- 
prochent bien  plus  des  nôtres  que  celles  des  Abyssins, 
lil,  cependant,  vous  ne  trouveriez  dans  tous  ces  pays 
aussi  grands  que  la  France,  rien  qui  ressemble  à  une 
éducation  musicale;  il  ne  semble  même  pas  que  ces 
populations  aient  eu,  comme  les  Abyssins,  de  longs 
contacts  avec  les  populations  de  l'Yémen,  qui  leur 
font  face  sur  la  côte  d'Asie,  car  les  Danakil  sont  bien 
plutôt  des  Berbères  que  des  Sémites.  Ils  n'ont  pas 
d  instruments  de  musique  ;  du  moins,  je  n'en  ai 
jamais  vu  un  seul  au  cours  de  mes  voyages,  et  j'ai 
cependant  traversé  plusieurs  fois  toutes  ces  ré- 
gions. 

Les  Gallas,  dont  la  conception  musicale  se  rappro- 
che davantage  de  celle  des  Abyssins,  ont  quelques 
instruments  de  musique,  encore  plus  rudimentaires 
que  ceux  de  leurs  voisins.  Si  bien  que,  si  l'on  s'en  tient 
à  ces  régions,  on  peut  faire  cette  observation  assez 
inattendue  que  plus  on  se  trouve  en  pays  barbare 
et  moins  la  musique  nous  semble  l'être,  au  premier 
abord. 

En  tout  cas,  et  quelle  que  soit  l'appréciation  don- 
née sur  la  musique  abyssine  par  les  voyageurs  qui 
l'ont  entendue,  on  ne  saurait  contester  qu'elle  e,xiste 
avec  un  caractère  fort  tranché,  et  c'est  déjà  quelque 
chose. 

J'ai  déjà  dit  qu'il  serait  désirable  que  des  spécia- 
listes pussent  aller  l'étudier  sur  place.  Je  ne  saurais 
avoir  la  prétention  de  les  remplace!'.  Je  crois  même 
que  l'étude  sérieuse  du  plain-cbant  éthiopien  exigerait 
un  long  travail,  peut-être  hors  de  proportion  avec 
sa  valeur  réelle.  Ma  seule  ambition,  en  écrivant  ces 
pages,  dont  j'eusse  désiré  voir  confier  la  rédaction  à 
de  plus  compétents  que  moi,  —  et  je  n'éprouve  au- 
cune vanité  à  penser  qu'il  n'en  existe  peut-être  pas 
en  ce  moment,  —  est  précisément  de  faciliter  les 
voies  eaix  érudits  musiciens  qui  seraient  tentés  de  se 
livrer  à  cette  étude.  J'ai  cherché  à  condenser  tout  ce 
que  j'ai  pu  apprendre  moi-même  sur  la  musique  abys- 
sine, en  y  ajoutant  quelques  indications  qui  avaient 
déjà  été  fournies  en  particulier  par  Villoteau,  le  seul 
musicien  professionnel,  à  ma  connaissance,  qui  s'en 
soit  occupé.  J'espère  que  ces  noies  pourront  servir  à 
ces  explorateurs  spécialistes,  en  leur  évitant  les  pre- 
miers tâtonnements,  et  surtout  en  leur  fournissant 
les  termes  abyssins  qui  pourraient  les  aider  dans 
leurs  recherches,  toujours  rebutantes  lorsqu'on  ignore 


1.  J'iii  adopté  dans  la  transcription  des  mots  abyssins  l'ortliogi'a|ilie 
étbiopienne  ou  aniharique  an  suivant  les  règles  quiï  j"ai  eu  l'occasion 
d'exposer  nioi.iiu''rnn  dans  n>a  fh'ammaire  tlf  la  lanf/ue  abyssine  (ara- 
hari(iue).  Itnprinicrie  .Nationale,  Ernest  Leroux,  1890. 


coinpièlement  la  langue  du  pays  que  l'on  visite.  Mon 
but  est  donc  très  modeste,  et  je  serais  heureux  de 
pouvoir  constater  ses  premiers  résultats. 


I 


Chant.  —  La  musique  abyssine  est,  comme  la  nôtre, 
vocale  ou  instrumentale.  La  musique  vocale  est  ou 
profane  ou  liturgique.  Musique  vocale  et  musique 
instrumentale  se  confondent  quelquefois,  c'est-à-dire 
que  le  chant  est  souvent  accompagné  par  des  instru- 
ments. 

Examinons  d'abord  la  musique  profane,  qui  se 
résume  dans  le  mot  Zafau'-,  signlllant  à  la  fois 
«  chant  ))  et  «  danse  »,  car  en  Abyssinie,  comme  chez 
tous  les  peuples  qui  n'ont  qu'un  art  général  encore 
rudimentaire,  les  deux  ne  se  séparent  guère.  Le  'lafan 
est  l'expression  qui  rend  le  mieux  l'ensemble  de  la 
musique  populaire,  et  celle-ci  a  pour  caractéristique 
de  n'avoir  aucun  rapport  avec  la  musique  instru- 
mentale, à  moins  qu'on  ne  veuille  considérer  comme 
telle  les  accom.pagnemenls  par  des  battements  de 
mains,  ou  une  détermination  rythmique  appuyée  par 
un  instrument  quelconque,  rem  plaçant  le  tambourin. 

Toute  cette  musique  est  intimement  liée  soit  à  la 
danse,  soit  à  la  poésie.  La  danse  a  d'ailleurs,  en 
Abyssinie,  un  caractère  particulier,  surtout  la  danse 
des  femmes.  Il  est  probable  que  l'inlluence  religieuse 
qui,  ici  comme  dans  l'Egypte  chrétienne,  a  révélé  un 
caractère  ascétique  fort  accentué,  s'est  montrée  hostile 
aux  danses  antiques,  regardées  comme  un  instrument 
de  perdition.  Les  prêtres  catholiques  qui  sont  venus 
dans  le  pays  n'ont  certes  rien  fait  pour  contrarier  cette 
tendance.  Si  bien  qu'on  peut  considérer  la  danse  véri- 
table, telle  que  nous  la  concevons,  comme  n'existant 
pas  en  Abyssinie,  sauf  dans  le  (jodjam,  et  encore  sont- 
ce  les  hommes  qui  s'y  livrent.  Les  femmes  dansent  la 
«  danse  du  cou  «,  sorte  de  déhanchement  disgracieux 
de  la  nuque  allant  d'arrière  en  avant  et  entraînant  un 
certain  mouvement  des  seins.  Les  femmes  se  tieiment 
debout,  et  n'ajoutent  à  ce  monotone  mouvement 
qu'une  légère  inflexion  du  genou.  Comme  je  l'ai  dit, 
le  battement  des  mains  ou  d'un  tambourin  rudimen- 
taire, —  une  casserole  en  tient  lieu  dans  les  maisons 
occupées  par  les  Européens,  —  est  le  seul  accompagne- 
ment de  ces  chants,  presque  toujours  composés  par  les 
femmes,  généralement  très  courts,  et  qui  se  terminent 
le  plus  souvent  par  des  cris  joyeux  de  léli,  ce  qui 
leur  a  fait  donner  le  nom  de  «  chants  de  lêlè  »,  dans 
lequel  il  serait  facile  de  retrouver  le  Hallel  sémitique 
(alleliiija). 

Ce  sont  ces  chants  des  femmes  qui  ressemblent  le 
plus  à  nos  chants  rustiques  de  l'Europe.  Les  femmes 
y  célèbrent  leurs  maris,  leurs  amants,  les  soldats  et 
les  chefs  en  renom,  leurs  maîtres  surtout,  car  ce  sont 
presque  toujours  les  domestiques  qui  les  composent, 
et  je  dois  dire  que,  au  point  de  vue  poétique,  c'est  là 
que  j'ai  trouvé  les  plus  attrayantes  inspirations.  Toute 
cette  musique  est  chorale,  mais  homophone.  Elle 
prend  une  certaine  importance  lorsqu'il  s'agit  de 
célébrer  les  hauts  faits  d'un  guerrier  illustre  ou  d'un 
chasseur  d'éléphants.  J'ai  remarqué  de  ces  chants 
qui  étaient  d'une  contexture  particulière.  Une  femme 
et  un  homme  chantaient  un  verset,  le  chii'ur  redi- 
sait le  refrain,  et  le  tout  se  terminait  par  un  chant 
où,  successivement,  les  voix  se  taisaient,  produisant 
un  (limiiuirndo,  qui  n'était  pas  exécuté  sans  habileté, 
et  qui  avait  un  ceitain  charme. 

D'un  art  plus  élevé  sont  les  Lcqso,  qui  jouent  un 
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roJe  extraordinaire  dans  la  proiluction  littéraire  de 
l'Abyssinie.  Les  Leqso  sont  des  sortes  de  complaintes, 
chantées  par  une  seule  personne,  rarement  suivies 
d'un  chœur,  composées  à  l'occasion  d'un  deuil  ou  d'un 
événement  plus  ou  moins  tragique.  Les  voreri  de  la 
Corse  et  de  la  Sardaii;ae  existent  en  Abyssinie;  ils 
n'expriment  que  la  douleur  ou  la  vengeance.  Ce  sont 
encore  les  femmes  qui  les  chantent;  mais  le  leqso  est 
pour  les  Abyssins  une  œuvre  d'art.  11  s'agit  d'enchai- 
uer  dans  un  distique,  ou  bien  dans  une  sorte  d'élégie, 
un  ou  plusieurs  Jeux  de  mots,  parl'ois  macabres,  à 
l'adresse  d'un  des  grands  de  ce  monde.  Uil  d'une 
certaine  façon,  le  distique  semble  célébrer  lavertu  du 
personnage;  allongez  le  son  d'une  lettre,  modifiez 
une  consonne  douce  ou  une  consonne  forte,  -et  l'in- 
jure apparaît,  souvent  mordante,  parfois  cruelle.  Ce 
concettismeest  e.\trèmemeiit  apprécié  en  Ethiopie,  et 
ce  sont  les  fennnes  de  laristocratie  qui  y  eKcellent 
le  mieux. Tout  cela  est  redit  et  chanté,  selon  l'impor- 
tance qu'on  y  ajoute,  en  faisant  ressortir  le  trait  d'es- 
prit qui  s'y  trouve.  Quelques-unes  de  ces  compositions 
font  le  tour  de  l'Elhiopie.  Les  Abyssins  dii'aient  vo- 
lontiers qu'un  leqso  bien  fait  vaut  mieux  qu'un  lomg 
poème. 

Comme  musique  purement  vocale,  nous  devons 
citer  celle  des  Lalibalotch,  pluriel  de  Latibalà,  une  des 
corporations  certes  les  plus  curieuses  de  l'Ethiopie, 
que  l'on  appelle  aussi  Amiuii.  Ils  doivent,  dit-on,  leur 
nom  à  Lalibalà,  l'un  des  anciens  rois  d'Ethiopie,  de 
la  famille  ïaijhé,  qui  les  aurait  organisés  en  corpo- 
ration, à  moins  que  ce  ne  soil  de  la  ville  de  Lalil)alà, 
l'ancien  Uohà.  qui  a  pris  le  nom  du  souverain  dont 
nous  venons  de  parler  et  qui  y  naquit. 

Les  Ldliialds  sont  des  descendants  de  lépreux,  ou 
peut-être  même  des  lépreux,  que  la  crainte  populaire 
de  voir  se  propager  l'atlreuse  maladie  a  réduits  à  une 
condition  à  peu  prés  semblable  à  celle   où  vivaient 
les  Ca'jols  ou  Capis,  dans  notre  vieille  Gascogne.  On 
sait  que  nos  cagots  ne  pouvaient  se  mêler  à  la  popu- 
lation, qu'ils  avaient  un  quartier  fermé  par  des  chaî- 
nes, ne    pouvaient  se  servir  que  de  lavoirs  particu- 
liers, avaient  dans  les  églises  un  coin  spécial  à   eux 
réservé.    Les    Abyssins    sont  moins  durs   pour  les 
lépreux,  qui  viennent  mendier,  en  longues  rangées 
d'éclopés,  devant  la   demeure   des  grands.  Mais  les 
Lalibalds  forment  une  congrégation  chantante,  que 
son  nom  rattacherait  à  l'un  des  plus  grands  rois  d'E- 
thiopie, qui  construisit  les  fameuses  églises  monoly- 
thes,  existant  encore  dans  une  ville  du  Lasta  qui  porte 
aussi  son  nom.  Les  Lalibabh  ont  la  permission  de  chan- 
ter la  nuit,  avant  le  lever  du  soleil,  mais  ils  doivent  dis- 
paraître avec  l'apparition  de  l'astre  du  jour.  Gomme, 
sous  le  tropique,  les  nuits  ont  sensiblement  la  même 
durée  que  les  jours,  dès  que  le  coq  a  lancé  son  pre- 
mier salut  à  l'aube  naissante,  ils  se  livrent  à  leurs 
exercices  artistiques.  La  plupart  des  habitations  étant 
entourées  d'une  haie,  ils  viennent  s'installer  près  de 
la  grande  porte  et  chantent  leurs  airs  favoris,  atten- 
dant que  les  serviteurs  leur  apportent  les  aumônes 
qui  sont  leur  salaire.  Les  voix  des  femmes  s'y  ma- 
rient avec  la  voix  des  hommes,  en  un   duo,  parfois 
en  un  trio,  d'un  genre  particulier,  les  femmes  chan- 
tant d'abord,  puis  les  hommes,  puis  femmes  et  hom- 
mes. Ce  n'est  plus  de  la  musique  homophone.  C'est 
une   harmonie    simple,   généralement  basée    sur  la 
tierce,  dominée  par  une  mélodie  remplie  de  voca- 
lises parfaitement  exécutées.  Est-ce  l'heure  matinale 
où  les  ténèbres  commencent  à  s'effacer  devant  l'aube 
naissante'?   Est-ce   la  mélodie  elle-même   qui   n'est 


pas  sans  mélancolie'?  Est-ce  celte  harmonie  simple, 
mais  parfaitement  adaptée  à  ce  chant  dos  voix  fémi- 
nines? le  ne  sais.  Mais  je  dois  dire  que  l'impression 
qu'on  ressent  est  douce  et  triste,  et  je  n'ai  connu  au- 
cun Eui-opéen,  même  ceux  qui  se  montraient  le  plus 
réfractaires  ,h  la  musique  abyssine,  ((ui  n'en  parût 
plus  ou  moins  ému. 

Peut-on  faire  rentrer  dans  le  cercle  musical  les 
chants  des  guerriers  el  leurs  danses,  qui  n'ont  "uére 
de  caractère  que  dans  le  (iodjam,  qui  est  la  province 
où  se  sont  le  mieux  entretenues  les  traditions  artisti- 
ques de  la  vieille  Abyssinie  ? 

Il  est  bien  certain  que  le  chaut  joue  un  grand  rôle 
dans  l'existence  guerrière  des  paladins  de  l'Ethiopie. 
Nulle  part  la  bravoure  n'est  plus  estimée;  nulle  part 
elle  n'est  plus  vantarde  et  plus  exubérante.  L'Abys- 
sin vainqueur  éprouve  le  besoin  de  célébrer  ses 
exploits.  D'où  le  fakarû.  qui  est  l'expression  la  plus 
expansive  de  sa  vantardise  naturelle.  En  quelques 
strophes  enflammées,  il  exprime  ce  dont  il  se  ci'oit 
capable  et  ce  dont  il  juge  les  autres  incapables.  Tout 
cela  ressemble  beaucoup  à  ces  chants  où  les  guer- 
riers d'Homère  se  complaisaient  lorsqu'ils  provo- 
quaient leurs  adversaires. 

Au  point  de  vue  musical  proprement  dit,  tous  ces 
chants  populaires  inanquent  un  peu  d'anifdeur  et 
d'originalité  ;  voici  pourquoi  :  chaque  année,  ainsi 
que  cela  semble  s'être  pratiqué  chez  les  tirées,  un 
certain  nombre  de  mélodies,  dues  généralement  à 
l'inspiration  des  femmes,  prennent  rang  parmi  les 
productions  à  la  mode.  Pendant  une  période  déter- 
minée, on  y  adapte  des  paroles  nouvelles,  selon  le 
rythme  qu'elles  comportent.  Une  mélodie  convient 
mieux  aux  alexandrins,  une  autre  aux  vers  de  dix 
pieds,  une  autre  aux  vers  de  neuf,  hnit  pieds,  etc. 
C'est  une  économie  d'inspiration  dont  les  Abyssins 
s'accommodent  volontiers.  Je  ne  vois  guère  que  les 
Lalibalà^  qui,  au  point  de  vue  artistique,  méritent 
qu'on  s'occupe  d'eux;  malheureusemenl,  si  leur 
situation  attristante,  si  paj-fois  même  leurs  talents 
relatifs  éveillent  les  sympathies,  l'horrible  lèpre  an- 
cestrale  ou  personnelle  dont  ils  portent  tes  stigmates 
ne  peut  provoquer  que  la  répugnance,  d'autant  plus 
que  l'affreuse  maladie  se  communicpie,  dil-on,  assez 
aisément.  On  comprend  qu'on  s'ellorce  d'éviter  leur 
contact,  si  bien  que  l'élémenl  le  plus  original  de  la 
musique  contemporaine  de  l'Ethiopie  ne  resterait 
accessible  qu'à  des  musiciens  a>ant  un  certain  don 
d'héroïsme. 

Comme  tous  les  pays  d'Orient,  l'Ethiopie  pleure 
bi'uyamment  ses  morts.  Cet  usage  existe  encore  dans 
certaines  parties  de  l'iîurope  ;  il  n'a  pas  complète- 
ment disparu  de  la  Sardaigne  et  de  la  Corse,  où  les 
voceri  forment  une  grande  partie  de  la  littérature 
populaire,  et  il  subsiste  comme  aux  plus  beaux  jours 
dans  l'Albanie,  resiée  certainement  le  pays  le  plus 
original  et  le  plus  attaché  aux  mœurs  antiques  de 
notre  vieille  Europe,  où  tant  de  coutumes  ont  dis- 
paru devant  la  civilisation  matérielle  outraucière  que 
traînent  derrière  eux  nos  chemins  de  fer.  Les  lamen- 
tations funèbres  accompagnent  toujours  en  Abyssi- 
nie la  mort  des  gens  d'importance,  des  vaillants 
guerriers,  et  il  n'est  pas  rare  de  voir  s'y  associer  des 
personnes  de  la  famille.  J'ai  entendu  des  femmes 
célébrer  ainsi,  auprès  du  cadavre  de  leur  époux,  ou 
de  leur  fils,  ou  d'un  parent,  les  vertus  plus  ou  moins 
réelles  qu'elles  attribuaient  au  défunt.  iJe  véritables 
chœurs  sont  parfois  organisés,  et  ce  sont  des  chants 
interminables  avec  accompagnement  d'une  sorte  de 
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tambourin,  ou  des  battements  de  mains.  On  appelle 
généralement  moucho  ces  ciiœurs  improvisés  où  le 
coryphée,  Vamwâch ,  entonne  le  couplet,  générale- 
ment composé  d'alexandrins,  dont  les  hémistiches 
sont  largement  séparés  et  riment  parfois  entre  eus. 
Le  chœur  répète  le  refrain,  et  ici  se  reproduisent  ces 
effets  d'allontatiando  ou  de  diminuendo,  réalisés  par 
l'abstenlion  successive  des  divers  chanteurs,  jusqu'à 
ce  qu'on  n'enlende  qu'une  seule  voix  dont  le  chant 
va  en  se  mourant. 

Ces  sortes  de  chœurs  sont  appliqués  souvent  à  des 
scènes  de  chasse,  par  exemple  à  l'occasion  du  triom- 
phe d'un  chasseur  de  lions  ou  d'éléphants,  à  son  re- 
tour d'une  expédition  heureuse.  Ils  tournent  même  à 
la  parodie  et  deviennent  la  reproduction  de  vérita- 
bles affabulations,  où  l'on  relatera  une  scène  de 
famille,  dont  les  acteurs  seront  généralement  des 
singes,  ou  des  souris,  ou  d'autres  animaux  de  ce  genre. 
Ces  petites  scènes  amusent  beaucoup  les  femmes  et 
les  enfants,  et  sont  l'un  des  côtés  les  plus  curieux  de 
la  musique  populaire. 

II 

A  côté  de  cette  musique  purement  vocale,  il  y  a  la 
musique  accompagnée  par  les  instruments,  et  cet 
accompagnement  détermine  précisément  le  genre 
de  la  musique.  A  côté  du  Zaf'an,  du  Leqso  et  des 
chants  des  Lalibalâs,  —  je  ne  parle  pas  pour  le  mo- 
ment de  la  musique  liturgique,  —  qui  ont  un  carac- 
tère purement  vocal,  il  y  a  les  chants  de  Massanqo, 
c'est-à-dire  accompagnés  avec  la  viole  ;  les  chants  de 
Kerâr,  c'est-à-dire  accompagnés  avec  le  Kerâr,  sorte 
de  lyre  ou  cithare  primitive,  puis  enfin  les  chants  de 
Bagannâ,  ou  chants  de  lyre  ou  harpe  abyssine,  et  à 
chacun  de  ces  chants  correspond  un  genre  de  poésie 
particulier. 

Les  chants  de  Massanqo,  ou  de  viole,  sont  l'apa- 
nage presque  exclusif  des  Azmari,  qui  forment  une  des 
confréries  les  plus  extraordinaires  de  l'Ethiopie, 
dont  les  institutions  ont  tant  de  rapports  avec  celles 
de  notre  moyen  âge,  qu'on  les  croirait  parfois  cal- 
quées sur, celles-ci.  Et  Dieu  sait  pourtant  si,  dans 
toutes  les  régions  qui  entourent  ce  pays,  si  curieux 
à  tant  de  titres,  il  est  rien  qui  rappelle  notre  vieille 
France!  Au  milieu  de  la  barbarie  musulmane,  l'A- 
byssinie  a  donc  gardé  son  bizarre  aspect  moyen- 
âgeux, et  les  Azmari  ne  sont  pas  le  moindre  de  ces 
traits  de  ressemblance.  Us  représentent  en  effet  nos 
troubadours  ou  trouvères  avec  une  étonnante  fidélité. 
Chanteurs  ambulants  au  service  des  princes  et  des 
grands,  ils  vont,  armés  de  leurs  violes,  imprévoyants 
amis  du  plaisir,  vivant  de  leur  esprit  caustique  ou 
gai,  en  enfants  de  la  maison,  mais  parfois  en  enfants 
terribles.  Leur  langue  acérée  n'épargne  par  toujours 
le  grand  seigneur  qui  les  héberge,  surtout  lorsqu'ils 
jugent  que  ses  libéralités  ne  sont  pas  à  la  hauteur 
de  leur  verve  endiablée.  Il  arrive  même  parfois  que, 
malgré  l'espèce  d'inviolabilité  dont  ils  jouissent, 
ainsi  que  cela  arriva  à  Voltaire,  quelque  bâton  ven- 
geur s'abat  perfidement  à  la  brune  sur  leur  dos 
amaigri.  Ce  sont  les  petits  inconvénients  d'un  métier 
qui,  pour  être  assez  méprisé,  comme  l'a  toujours  été 
chez  les  grands  seigneurs  le  métier  d'histrion,  n'en 
comporte  pas  moins  quelques  petits  avantages.  Les 
trouvères  abyssins  sont  recherchés  et  redoutés 
pour  leur  esprit.  Ils  sont  de  toutes  les  fêtes,  et  parta- 
gent avec  les  clercs  la  réputation  la  moins  surfaite 
de  parasites.  Gomme  la  cigale,  ils  chantent  tout  l'été, 


et  je  ne  serais  point  étonné  que  leur  imprévoyance 
leur  ménageât  de  durs  hivers. 

L'azmari  improvise,  sa  viole  à  la  main.  Il  impro- 
vise des  chansons  de  gestes,  des  épithalames,  et 
b  en  d'autres  genres  qui  touchent  à  sa  spécialité.  Il 
mêle  à  toutes  ses  productions  des  jeux  de  mots,  qui 
sont  souvent  admirés  et  toujours  redoutés.  H  excelle 
à  dire  à  mots  couverts  de  cruelles  vérités.  Il  est  la 
gazelle  chaulante  de  l'Ethiopie.  Parfois  même,  il 
ne  manque  pas  de  talent.  Malheureusement,  toute 
cette  littérature  et  toute  cette  musique  se  ressen- 
tent de  l'improvisation  constante  d'où  elles  sortent. 
Si  bien  que,  en  définitive,  l'azmari  a  le  sort  de  nos 
exéculants.  A  part  quelques  bons  mots,  il  ne  reste 
rien  de  lui.  Quelques  azmari  exécutent  sur  leurs 
violes  d'intéressants  préludes,  qui  dénotent  une  vir- 
tuosité d'autant  plus  remarquable  que  l'instrument 
semble  peu  s'y  prêter  avec  sa  corde  unique  et  sa  struc- 
ture rudimentaire. 

Les  chants  de  Kerâr  ou  de  cithare  passent  pour  être 
d'une  inspiration  plus  élevée  que  ceux  des  azmari. 
La  Kerâr,  moins  coûteuse  ou  plus  facile  à  acquérir 
que  la  grande  lyre  ou  harpe,  la  Bagannâ,  est  surtout 
l'instrument  des  pages  et  des  lettrés.  La  Bagannâ  est 
l'instrument  des  grands  seigneurs.  Nous  aurons  plus 
loin  l'occasion  de  les  décrire  ;  nous  ne  parlons  en  ce 
moment  que  des  chants  qu'ils  accompagnent.  Ces 
chants  sont  réputés  graves,  quel  que  soit  le  sujet 
auquel  ils  s'appliquent.  Généralement,  les  chants 
de  bagannâ  sont  de  véritables  cantilénes,  œuvres 
d'assez  longue  haleine,  où  des  démonstrations  d'a- 
mour peu  extatique  pour  la  Vierge  et  tous  les  saints 
du  paradis  éthiopien  tiennent  lieu  d'une  inspiration 
lyrique  élevée.  Ces  cantilénes  rappellent  aussi  celles 
de  notre  moyen  âge.  Elles  portent  le  même  parfum 
de  naïveté  et  d'ardeur  religieuses;  mais  l'abominable 
calembour  ne  perd  jamais  ses  droits  en  Ethiopie,  et 
l'abus  qu'on  en  fait  est  loin  de  compenserl'infériorité 
littéraire  de  productions  auxquelles  les  plus  hauts 
personnages  de  l'empire  paraissent  prendre  un  goût 
extrême. 

III 

Quant  à  la  façon  de  chanter,  si  les  hauts  person- 
nages qui  se  livrent  au  chant  avec  accompagnement 
de  la  lyre  abyssine  mettent  une  sorte  de  coquetterie 
à  n'émettre  que  des  sons  graves  et  discrets,  les 
azmaris,  au  contraire,  cherchent,  comme  les  gens 
de  théâtre,  à  provoquer  le  plus  d'enthousiasme  dont 
leurs  auditeurs  sont  susceptibles,  en  lançant  des  éclats 
de  voix  et  en  multipliant  les  fioritures,  qui  semblent 
être  la  marque  distinctive  de  la  haute  ('?)  musique 
abyssine.  Ils  doivent  subir  en  cela  l'influence  de  la 
musique  liturgique,  dont  nous  nous  occuperons  plus 
tard,  et  où  elles  jouent  un  rôle  essentiel. 

Ces  éclats  de  voix,  ces  coups  de  gorge  à  la  façon 
des  chanteurs  arabes,  et  ces  lioritures  sont  entremê- 
lés de  sortes  de  récitatifs  rapides,  et  c'est  surtout  là 
que  les  paroles  à  double  entente  et  les  redoutables 
calembours  se  donnent  libre  carrière.  De  temps  à 
autre,  la  voix  de  l'azmari  s'arrête,  et  il  prélude  par 
un  morceau  de  viole  au  nouveau  couplet.  En  réalité, 
on  voit  que,  comme  nos  trouvères  et  nos  jongleurs 
du  moyen  âge,  les  azmari  sont  autant  des  musiciens 
que  des  poètes.  Le  nom  même  qu'ils  portent  signifie 
«  chanteurs  »  en  langue  abyssine,  ou  amharique. 

Quant  au  public,  on  comprendra  qu'il  ne  puisse 
manifester  par  des  applaudissements  ou  des  sil'llets 
le  plaisir  ou  l'ennui  que  lui   cause  l'improvisateur. 
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Celui-ci  est  généralement  attaché  à  la  personne  d'un 
grand  seifjneur  ;  mais  les  azraari  font  des  tournées, 
suitout  chez  les  étrangers  de  distinction,  dans  l'es- 
pérance d'obtenir  de  sérieux  pourboires.  Inutile  d'a- 
jouter que  leur  gosier,  perpétuellement  desséché  par 
de  pareils  exercices,  est  à  la  hauteur  des  absorptions 
les  plus  intempérantes,  si  bien  que  la  grande  faveur 
que  ces  trouvères  de  l'Ethiopie  daignent  vous  faiie 
en  venant  chanter  à  votre  porte  devient  assez  coû- 
teuse, et  que  les  étrangers  se  passent  aisément  de 
leurs  visites,  aussi  bruyantes  qu'intéressées.  En  réa- 
lité, le  pourboire  est  l'applaudissenieiitque  prisent 
le  plus  les  artistes  abyssins. 

Il  y  a  aussi  en  Ethiopie  des  trouvères  appartenant 
au  sexe  féminin.  A  l'époque  où  celui  qui  écrit  ces 
lignes  éfait  en  Ahyssinie,  une  trouvère,  nommée  Ta- 
digè,  jouissait  à  la  cour  et  à  la  ville  d'une  réputation 
extraordiuaiie.  Bien  que  ses  charmes  eussent  atteint 
une  trop  apparente  maturité,  elle  était  encore  fort 
recherchée,  tout  autant  que  pourrait  l'être  chez  nous 
une  actrice  en  renom.  Elle  figurait  aux  cérémonies 
officielles,  à  cheval,  laissant  Uotter  au  vent  un  long 
manteau  bleu,  tandis  que  d'un  geste  enflammé  elle 
accentuait  ses  chants  de  guerre,  ou  de  louanges  en 
l'honneur  de  Mcnitek^  et  de  ses  illustres  invités. 
C'était  d'un  effet  on  ne  peut  plus  pittoresque.  Je  la 
retrouvai  aussi  dans  des  festins  donnés  par  les  plus 
grands  seigneurs;  une  fois  même,  elle  avait  à  ce 
point  arrosé  sa  verve  d'hydromel  et  de  liqueurs 
fortes  que  la  célèbre  artiste  manquait  absolument 
de  tenue.  Elle  portait  cependant  vaillamment  la 
voile,  étant  faite  depuis  longtemps  à  ce  métier-là. 
Tadigé  jouait  de  plusieurs  instruments,  mais  le  plus 
apprécié  n'était  peut-être  pas  celui  qui  sert  à  l'ac- 
compagnement ordinaire  des  azniâri. 

Bien  qu'il  semble  que  nous  dussions  nous  occuper 
ici  du  plain-chant,  ou,  pour  parler  plus  exactement, 
du  chant  liturgique  éthiopien,  nous  croyons  bien 
faire  en  renvoyant  à  la  fin  de  cette  étude  ce  que 
nous  avons  à  en  dire,  ce  chant  ayant  un  caractère 
spécial  et  une  notation  particulière  qui  méritent 
qu'on  lui  réserve  une  place  à  part. 


IV 


Instruments  de  musique.  —  Nous  nous  occupe- 
rons d'abord  des  instruments  de  musique  qui  sont 
assez  nombreux  en  Abyssinie.  On  peut  les  diviser 
comme  les  nôtres  en  instruments  à  percussion,  ins- 
truments à  vent  et  instruments  à  cordes  :  ceux-ci 
peuvent  se  diviser  à  leur  tour  en  instruments  à  ar- 
chet et  instruments  à  cordes  pincées. 

Les  instruments  à  percussion  ont  des  formes  di- 
verses. Il  en  est  surtout  trois  qui  appartiennent  à  la 
famille  des  timbales  ou  des  tambours.  Ce  sont  le 
Negdi-it,  le  Kabaro  et  l'Atamo. 

A  tout  seigneur  tout  honneur!  Le  Negâiit  est  un 
des  emblèmes  distinctifs  de  l'autorité,  un  des  signes 
de  la  puissance  gouvernementale,  qu'il  partage  avec 
une  sorte  de  flûte,  dite  Einbiltd  ou  Meçer-qdnnd,  et 
avec  une  trompette  appelée  Qandd  et  plus  généra- 
lement Malakal.  Aussi  appelle-t-on  ces  trois  ins- 
truments les  Te'emerta  ilanghest ,  «  insignes  du 
royaume  ». 

Le  Negdrit  est  une  sorte  de  timbale,  d'une  grande 
sonorité,  de  forme  hémisphérique,  et  recouverte 
d'une  peau  tendue  par  une  courroie  appelée  legoum. 


1.  L'ortliograplie  MénéUck,  bien  que  plus  u&itée,  est  incorrecte. 


La  caisse  de  l'instrument  est  généralement  en  bois 
pour  les  fonctionnaires  d'un  ordre  inférieur,  eu  cui- 
vre pour  les  hauts  fonctionnaires,  et  en  ai'gent  pour 
le  souverain.  On  le  frappe  avec  une  baguette  ou  avec 
un  maillet  en  bois.  Son  nom  dérive  du  radical  na- 
giira,  qui  sigiiilie  «  il  parla  »,  et,  en  eli'et,  toutes  les 
proclamations,  tous  les  ordres  publics  sont  précédés 
d'une  ou  plusieurs  batteries  de  negàrit.  Pour  les  pro- 
clamations royales,  qui  sont  lues  devant  la  porte 
pi'incipale  du  palais  royal,  qui  est  en  réalité  une 
sorte  de  ville,  avec  des  rues  intérieures,  des  places 
et  des  jardins,  le  negùiit  est  frappé  quarante  fois,  à 
des  intervalles  de  plusieurs  minutes,  si  bien  que  la 
foule  impatiente  attend  péniblement  le  dernier  coup 
de  timbale  et  déserte  quelquefois.  Dans  d'autres  cir- 
constances, les  batteries  ont  lieu  sur  la  place  des 
plaids,  devant  la  terrasse  où  s'installe  le  souverain 
pour  rendre  la  justice,  ce  qui  est  encore  une  de  ses 
attributions  spéciales. 

Comme  nous  l'avons  dit,  on  connaît  l'importance 
des  fonctionnaires  à  la  forme  du  negàrit,  mais  aussi 
et  surtout  au  nombre  des  timbaliers  qui  le  précè- 
dent. Lorsque  l'empereur  va  à  l'armée,  il  est  précédé 
de  88  timbales,  portées  par  44  mulets,  montés  cha- 
cun par  un  timbalier,  qui  a  ainsi  deux  timbales  à 
battre.  Les  Ras,  qui  sont  les  plus  hauts  fonction- 
naires de  l'empire  après  le  souverain,  ont  44  tim- 
bales comme  insigne  de  leur  autorité;  les  Dedjaz- 
màlch,  qui  viennent  après  eux,  en  ont  22,  ou  un 
nombre  égal  à  celui  des  pays  qu'ils  administrent. 

Le  negàrit  est  encore  battu  aui  obsèques  des 
membres  de  la  famille  impériale  et  dans  les  grandes 
cérémonies. 

Les  gens  qui  frappent  le  negàrit  s'appellent  ya  ne- 
gdrit match  et  forment  une  escouade  sous  les  ordres 
d'un  alaqn,  auprès  du  souverain  et  des  grands  chefs. 
Us  alternent  avec  les  trompettes;  je  n'ai  jamais  re- 
marqué qu'ils  opérassent  en  même  temps. 

Le  Kabaro  est  la  timbale  réservée  aux  cérémonies 
du  culte  religieux.  Son  nom  a  pour  radical  le  verbe 
kabara,  qui  signifie  «  il  fut  honorable  )i.  C'est  d'ail- 
leurs un  instrument  particulièrement  honoré.  Sa 
forme  est  plus  allongée  que  celle  du  negàrit;  Villo- 
leau  la  compare  à  celle  du  Tabil  tourki,  ou  tambour 
des  Turcs.  La  caisse,  comme  celle  des  negàrit,  est  en 
bois,  en  cuivre,  ou  même  en  argent,  selon  la  richesse 
des  églises  ou  les  libéralités  des  donateurs.  Généra- 
lement le  kabaro  est  recouvert  d'une  étoile  de  velours 
et  de  soie,  le  plus  souvent  de  couleur  violette.  Comme 
le  negàrit,  il  est  tendu  par  une  ligature  appelée 
legoum.  Le  prêtre  qui  frappe  le  kabaro  le  pose  sur 
un  tapis  placé  devant  la  porte  de  l'enceinte  circu- 
laire qui  précède  l'édicule  où  se  trouve  l'autel,  et  qui 
est  réservé  à  l'officiant.  Dans  les  processions,  le  ka- 
baro accompagne  le  tabernacle,  où  est  déposé,  sous 
de  riches  étoffes,  l'autel  portatif,  ou  tabol,  qui  tient 
lieu  en  Ethiopie  de  l'ostensoir  de  nos  prêtres.  Dans 
ce  cas,  il  est  porté  comme  nos  tambours,  retenu  par 
des  courroies  en  forme  de  baudrier.  Dans  les  églises, 
même,  lorsqu'on  veut  augmenter  la  sonorité,  on  le 
suspend  à  une  armature  quelconque. 

Le  kabaro  est  un  cylindre  tronqué  aux  deux  extré- 
mités, recouvertes  chacune  d'une  peau;  il  est  battu 
avec  les  deux  mains;  le  côté  qui  est  frappé  par  la 
main  droite  est  plus  large  que  l'autre  et  d'une  plus 
grande  sonorité. 

Le  kabaro  sert  à  l'accompagnement  du  plain-chant 
abyssin;  frappé  avec  les  mains,  avec  une  habileté 
particulière,  produisant  des  sons  tantôt   éclatants, 
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FiG.  733.  —  Kahuro 
ou  timbale  d'église. 


tantôt  sourds  ou  contenus,  il  sc;uide  les  longues 
mélopées  liturgiques,  ou  marque  le  rythme  des  dan- 
ses religieuses.  La  liturgie 
éthiopienne  comporte,  en  elîel, 
des  danses  sacrées,  que  cer- 
tains voyageurs  ont  essayé 
sottement  de  ridiculiser,  car 
ces  danses  sont  on  ne  peut 
plus  décentes  et  ne  manquent 
pas  de  caractère.  Elles  sont  un 
souvenir  de  la  légende  bibli- 
que, nous  montrant  David  dan- 
sant devant  l'arche^  dont  le 
tabernacle  qui  contient  le  ta- 
bot,  ou  autel  poitatif,  prétend 
perpétuer  la  tradition. 

Il  existe  un  instrument  ap- 
pelé Qandd  kaharo,  ou  plus 
vulgairement  Karabo,  qui  est 
un  tambourin  de  dimension 
beaucoup  moins  grande  que 
celle  des  deux  instruments  que 
nous  venons  de  décrire.  Les 
soldats  s'en  servent  dans  cer- 
taines provinces.  11  est  placé  sous  le  bras  et  on  le 
frappe  avec  la  main.  Il  semble  avoir  été  autrefo  is 
plus  en  faveur  qu'il  ne  l'est  aujourd'hui.  Quant  au 
Deb  ambassd,  dont  partent  quelques  vieilles  chroni- 
ques, il  a  complètement  disparu. 

L'Alamo  est  une  petite  timbale  en  bois,  correspon- 
doLut  à  notre  tambourin.  Il  se  tient  à  la  main  ou  sous 
le  bras,  et  sert  à  scander  les  chants  populaires  dans 
quelques  provinces.  Il  ne  m'a  pas  paru  très  usité 
dans  le  Choâ,  où  on  le  remplace  par  un  instrument 
sonore  quelconque.  Du  reste,  un  certain  sentiment 
superstitieux  s'attache  à  l'emploi  de  l'atamo,  dont 
les  sorciers  se  servent  pour  la  guérison  des  gens  qui 
ont  reçu  des  morsures  venimeuses;  comme  ils  sont 
convaincus  que  le  patient  mourrait  si  on  ne  le  tenait 
éveillé,  ils  font  à  ses  oreilles  un  bruit  assourdissant 
avec  les  tambourins. 

Les  Abyssins  connaissent  la  cloche  et  la  clochette, 
qu'ils  appellent  respectivement  Daival  et  Marawat. 
Les  cloches  et  les  clochettes,  de  fabrication  euro- 
péenne, sont  recherchées  pour  les  églises;  quelques 
cloches  sont  d'assez  fortes  dimensions,  mais  elles 
sont  rares,  et  comme  il  n'existe  pas  de  clochers,  on 
les  installe  sur  une  armature  de  bois,  à  l'entrée  des 
églises;  on  ne  les  sonne  jamais  à  la  volée;  on  se 
contente  de  mettre  le  battant  en  mouvement. 


FiG.  734.  —  Pierres  sonores  servant  de  clocbes. 

Les  paroisses  pauvres  ou  éloignées  des  routes  ve- 
nant de  la  côte  ont,  pour  remplacer  les  cloches,  des 
pierres  sonores  attachées  elles  aussi  à  une  sorte  de 


chevalet  à  l'entrée  des  églises.  On  les  suspend  sou- 
vent à  une  barre  fixe,  assez  rapprochées  pour  qu'on 
puisse  les  faire  sonner  en  les  heurtant  les  unes  con- 
tre les  autres. 

Il  y  a,  en  Ethiopie,  nombre  d'églises  et  de  monas- 
tères qui  jouissent  du  privilège  du  droit  d'asile, 
comme  chez  nous,  au  moyen  âge.  Ceux  qui  cher- 
chent à  éciiapper  à  la  rigueur  des  lois,  surlout  les 
gens  en  état  de  rébellion,  peuvent  se  considérer 
comme  étant  en  sécurité  dès  qu'ils  ont  pu  sonner  la 
cloche  du  monastère  ou  de  l'église.  Ce  droit  d'asile 
est  cependant  de  moins  en  moins  respecté;  on  n'ose- 
rait pourtant  toucher  à  celui  de  certaines  églises  où 
il  a  toujours  été  maintenu. 

Dans  la  plupart  des  églises  d'Orient,  le  moment 
de  la  consécration  de  l'hostie  est  entouré  d'un  appa- 
rat de  solennité  mystique,  qui  se  retrouve  en  Ethio- 
pie, mais  à  un  degré  moindre.  J'ai  assisté,  à  Jérusa- 
lem, à  des  offices  où,  pendant  la  consécration,  de 
sonores  crécelles  mises  en  mouvement  produisaient 
un  bruit  confus,  que  les  chrétiens  orientaux  considè- 
rent comme  ajoutant  à  la  solennité  qui  doit  accom- 
pagner l'accomplissement  du  mystère  eucharistique. 

Le  Qalchél,  crécelle  abyssine,  a  la  même  destina- 
tion et  provient  de  la  même  source.  Il  m'a  semblé, 
cependant,  que  l'usage  en  était  beaucoup  plus  rare 
aujourd'hui  et  que  le  son  argentin  des  sonnettes 
remplaçait,  au  Sa/tci((s,  les  sonorités  un  peu  barbares 
du  Qatchél,  si  bien  que  le  nom  même  est  devenu  sy- 
nonyme de  clochette  et  s'entend  généralement  dans 
ce  sens. 

11  y  a  encore  le  Ts'anats'el  qui  est  le  sistre  des 
anciens.  Il  a  la  forme  d'une  petite  lyre  métallique, 
terminée  par  une  poignée.  Quelques- 
uns  de  ces  sistres  sont  de  véritables 
œuvres  d'art.  Les  côtés  de  la  lyre 
sont  reliés  par  des  tiges  ou  par  des 
cordes  transversales  en  fil  de  fer  ou 
de  laiton,  que  traversent  de  petits 
disques  de  métal.  Les  grands  per- 
sonnages et  les  souverains  offrent 
parfois  aux  églises  des  sistres  de 
métal  précieux,  en  argent  ou  même 
en  or.  A  en  juger  par  les  représen- 
tations de  sistres  que  les  anciens 
nous  ont  laissées  dans  leurs  sculp- 
tures, même  égyptiennes,  le  sistre 
abyssin  dilférerait  du  leur  en  ce 
qu'il  n'est  ni  fermé  ni  même  arrondi 
à  leur  extrémité  supérieure,  comme 
l'étaient  ceux-là. 

Cet  instrument  remonte  à  une 
haute  antiquité;  lîomel'avaitreçu  de  l'Egypte,  d'après 
Ovide  ;  il  servait  à  la  célébration  des  m\  stères  d'Isis, 
la  bonne  déesse,  et  on  le  retrouve  parmi  les  hiéro- 
glyphes avec  la  transcription  phonétique  sckhcm.  Il 
ne  semble  pas  qu'on  le  retrouve  aujourd'hui,  en 
dehors  de  l'Ethiopie,  où  il  est  resté  un  instrument 
purement  liturgique. 

C'est  aussi  le  Ts'annls'cl  à  la  main,  dans  une  pose 
inspirée,  que  les  prêtres  abyssins  se  livrent  à  leurs 
danses  religieuses.  D'après  une  légende,  les  Abyssins 
l'auraient  reçu  de  saint  Yared,  l'inventeur  de  leur 
chant  liturgique.  Il  aurait  eu  l'itlée  de  le  créer  après 
avoir  enlendu  le  chant  des  oiseaux,  et  comme  le  mys- 
ticisme religieux  ne  peid  jamais  ses  droits  en  Ethio- 
pie, c'est  pour  rappeler  le  mystère  de  la  Trinité  qu'il 
aurait  eu  l'idée  d'assembler  sur  chacune  des  trois 
liges  de  l'instrument  les  trois  lamelles  métalliques 
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dont  l;i  soiiorilé  disci'èle  rehùve  certaines  purlies  di' 
l'office  et  contribue  à  leur  donner  de  raÈiimalion. 
carie  Is'anats'el  n'accompapne  f,'uère  que  la  musique 
gaie. 

VilloteMu  parle  encore  du  Qnnihi.  probablement  le 
Oandd  kiii-iilio  <lont  j'ai  parlé  plus  baul,  qui  ressem- 
blait, dit-il,  an  tambour  loyal,  detiuinée  et  du  T'nqii. 
consistant  en  une  grande  règle  de  bois,  île  fer  ou  de 
cuivre,  qu  on  frappait  avec  un  petil  maillet  de  bois. 
et  qui  élait  destiné  à  remplacer  les  cloches  et  les 
pierres  sonoies  dans  les  églises  chrétiennes,  située* 
en  pavs  musulman.  On  comprend  aisément  que  cet 
instrument  soit  tombé  en  complète  désuétude,  les 
Abyssiiw  étant  maîtres  aujourd'hui  de  tous  les  pays 
chrétiens  sur  lesquels  leurs  ancêtres  avaient  dominé, 
tandis  que,  sur  tous  ces  territoires,  les  musulmans 
devenaient  leurs  sujets  ou  leurs  vassaux. 


Les  instruments  à  vent  sont  assez  nombreux.  Vil- 
loteauen  cite  une  dizaine,  dont  une  partie  au  moins 
est  tombée  en  désuétude.  Il  est  possible  que  cer- 
tains de  ces  instruments,  que  nous  n'avons  pas  vus, 
soient  encore  en  honneur  dans  quelques  provinces; 
nous  nous  contenterons  de  les  signaler.  Je  dois 
ajouter  que  quelques-uns  de  leurs  noms  appartien- 
nent à  l;i  langue  liturgique,  ce  qui  expliquerait  qu'or; 
n'en  entende  plus  pailer  aujourd'hui. 

Signalons  d'abord  le  Malahat,  ou  trompelte  abys- 
sine, l'un  des  instruments  réservés  à  la  musique 
royale;  on  l'appelait  aussi  autrefois  Qmiild-malahni. 
Ces  trompettes  sont  de  différentes  grandeurs;  celles 
dont  on  se  sert  dans  les  festins  royaux  uni  plus  d'un 
mètre  de  longueur;  elles  sont  en  bambou  et  se  ler- 
minenl  par  un  pavillon  en  cuivre,  ou  siniplemenl 
formé  par  le  manche  d'une  calebasse.  Celte  arma- 
ture est  recouverte  sur  toute  son  étendue  d'une  peau 
soigneusement  corroyée.  Le  rebord  extérieur  dn  pa- 
villon est  parfois  orné  de  verroteries  ou  de  coquil- 
lages incrustés.  .Non  loin  de  l'emliouchure,  e>l  un 
trou  qui  permet  de  donner  un  demi-ton  au-dessous 
de  la  note  supérieure  de  l'iustr'ument.  Ces  trompettes 
précédaient  souvent  le  roi  des  rois  dans  la  gnerre; 
je  doute  qu'elles  y  figurent  aujourd'hui.  Ell.'S  ont, 
en  tout  cas,  une  helle  sonorité  militaire;  mais  les 
seules  mélodies  que  je  leur  ai  entendu  donner  si 
réduisent  à  ceci  : 


Tempo  di  Marche 


^^ 


U\^'    ^'\^  TT 


L'habileté  des  exécutants  consiste  à  donner  a  ces 
sons  un  caractère  strident  et  une  forte  allure  mili- 
taire. Je  reconnais  qu'ils  y  réussissent,  bien  que  les 
effets  à  produire  soient  forcément  très  limilés. 

L'Kinbiltd  est  la  llùte  éthiopienne,  bien  qu'elle 
n'ait  point,  comme  les  nôtres,  un  trou  latéral  servant 
d'embouchure  pour  la  transmission   du  sonftle.  Le 


souille  se  transmet  par  le  sommet  de  l'instrument, 
coupé  en  bec,  formant  un  angle  droit,  avec  un  léger 
rebord  inférieur.  La  tenue  de  l'instrument  dill'ere 
peu  de  celle  des  lliites  européennes;  rinstrument  est 
cependajit  placé  moins  hori/onlalemeut  à  la  bouche, 
et  cela  se  comprend  aisément,  la  transmission  du 
souflle  se  faisant  en  (|ueli)ne  sorte  de  cùté. 

La  tablature  des  dûtes  étbio|iienues  est  extrême- 
ment varialde;  tandis  que  les  tliMes  servant  au  cor- 
tège de  l'empereur  el  des  grands  personnages  auto- 
risés à  se  faire  suivre  de  ces  instruments  n'a  qu'un 
seul  trou,  les  fiûtes  populaires  ont  une  tablature 
assez  compliquée,  formant  deux  séries  au  point  de 
vue  de  l'écartement,  ainsi  : 

O  O  O     O  O       .      Ces  trous  s'appellent  bon; 
OOOO     OOO'    le  vulgaire  les  appelle  aussi 
OOOOO     OOO*  qaMadn. 

C'est  la  grande  fiiUe,  celle  qui  est  réservée  au 
cortège  des  rois  et,  des  ràs,  qui-'est  la  plus 
simple  et  la  plus  pnmitivi'.  Il  est  curieux  de 
constater  (pi'au  be.iu  temps  île  la  république 
romaine,  les  consuls  étaient,  eux  aussi,  pré- 
cédés de  joueurs  de  lli'ites,  et  je  suis  con- 
vainiii  que  l'aspect  du  cortège  du  consul 
Duilius  ne  devait  pas  s'éloigner  beaucoup  de 
celui  di^s  grands  seigneurs  éthiopiens.  Ce 
n'est  point  d'ailleurs  le  seul  côté  qui  rappro- 
che les  Abyssins  de  la  vieille  liome;  leur 
costume,  leur  façon  de  prendre  leurs  repas, 
l'ordonnance  de  leurs  maisons  nous  reportent 
aux  vieux  teni|is  de  Home,  et  nous  retrouvons 
en  Abyssiniejusqu'au  forum  romain,  peu  mo- 
difié. Je  n'irai  pouitant  pas  jusqu'à  dire  que 
c'est  à  Home  que  l'Ktbiopie  a  emprunté  ses 
joueurs  de  date.  J'ajouterai  que,  en  Abys- 
sinie,  lni's(|ue  l'empereur  veut  honorer  par- 
liculinrement  ses  hôtes,  il  leur  envoie  des 
musiciens  (j'ai  eu  personnellement  l'honneur 
de  reci'voir  les  joueurs  de  llfde),ce  qui  n'est 
pas  sans  b-ur  procurer  quelques  bénéfices. 

Un  appelle  ainsi  ces  sortes  de  tlùtes  des  ^^l,i,iiiâ 
cérémonies  les  Mcrei-qnmtà,  parce  qu'elles 
étaient  autrefois  employi''es  dans  l'église'Jcathédrale 
d'Axoum,  métropole  religieuse  de  l'Abyssinie,  pour 
les  gi-andes  cérémonies,  en  particulier  pour  la  com- 
mémoiatioii  des  noces  de  Cana. 

On  pense  bien  qu'avec  une  tablature  aussi  rudi- 
mentaire,  ces  lUUes  royales  ne 
peuvent  guère  donner  que  des 
mélodies  tout  aussi  rndimentai- 
res;  aussi,  les  fiûtes  sont-elles, 
diversement  diapasonnées,  de 
façon  à  pouvoir  doimer  un  chant  par  alternance, 
comme  cela  se  faisait,  dit-on,  dans  les  anciennes 
musiipu's  militaires  russes.  Les  mélopées  que  j'ai 
entendues  ne  diffèrent  guère  de  celles  que  pourrait 
rendre  un  carillon  de  village.  On  trouve  que  c'est 
beaucoup  de  se  mettre  à  trois  pour  obtenir  un  si 
mince  résultat. 
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Mrlopce  di;s  Eiubilhi  uii/  l'i  ialra 
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Les  tlùtes  populaires  ont  des  sons  moins  graves, 
mais  leurs  tablatures,  qui  peuvent  égaler  celles  de 
nos  fiûtes,  leur  permettent  des  mélodies  beaucoup 


^m 


^m 


etc. 


plus  cuinj'liquées.  Je  n'ai  pas  remarqué  que  les  Abys- 
sins jouent  autrement  que  dans  le  ton  de  l'instru- 
ineut  ù  vide.  J'entends  dire  pur  là  qu'ils  n'ont  pas  de 
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procédé  pour  produire  des  demi-tons,  comme  le  fon 
nos  flûtistes,  sans  employer  les  clefs,  qui  d'ailleurs 
font  défaut  aux  flûtes  éthiopiennes.  Les  meilleurs 
joueurs  de  Oùte  de  l'Abyssinie  sont  les  Godjamites, 
qu'on  trouve  toujours  au  premier  rang  dans  le  fai- 
ble domaine  artistique  de  l'Ethiopie. 
Le  flageolet  éthiopien  s'appelle  Wâchcnt;  c'est  no- 
tre flageolet  rustique.  Il  a  généralement 
six  trous,  et  se  rapproche  à  ce  point  de 
la  flûte  populaire  qu'on  peut  aisément 
la  confondre  avec  lui.  Tous  ces  instru- 
ments sont  généralement  faits  en  bois 
de  chcmhaqo,  sorte  de  roseau  ou  de 
bambou  que  les  savants  appellent  le 
■phragmites  isiacuA. 

Les  campagnards  abyssins  font  des 
sortes  de  flûtes  ou  de  flageolets  avec 
des  tiges  de  sorgho.  La  Borde,  dans  son 
Essai  sur  la  musique,  dit,  en  parlant  de 
la  flûte  :  "  La  flûte,  en  éthiopien,  est 
nommée  Kwctz,  et  en  amharique  Agadd; 
sa  forme  et  sa  grosseur  sont  celles  de  la 
flûte  allemande;  maison  la  joue  comme 
la  flûte  à  bec,  avec  une  embouchure 
comme  celle  du  clarinet.  Le  son  est  un 
peu  nasard,  comme  celui  du  hautbois, 
et  ne  monte  pas  fort  haut;  on  ne  l'esti- 
merait pas  dans  le  pays  s'il  était  plus 
doux.  » 

Le   mot    Agadd,   en    amharique,   ou 
abyssin  vulgaire,  signifie  «  tige  de  mais, 
tuyau  »,  et  aussi  «  tibia  ));nous  ne  nous 
rappelons   pas    l'avoir   jamais    entendu 
.  "„         appliquer  à  la  flûte.  Quant  au  mot  Kwtfï:, 
il        il  nous  est  inconnu,  et  les  Abyssins  aux- 
quels nous  en  avons  parlé  l'ignoraient 
aussi. 
Villoteau  cile  le  Zegoiif,  le  Ghenla  et 
FiG  73-       '"^  Qand  comme  instruments  à  veut.  Le 
Wû'cheii'i'.      ZerjûKf  s&i-dil  une  sorte  de  flûte  ressem- 
blant au  ISay  égyptien.  Le  Ghenta  serait 
une  corne,  dont  les  bergers  se  serviraient  pour  réu- 
nir leurs  troupeaux.  Ces  mois  sont  inconnus  aujour- 
d'hui. Quant   au   Qand,  c'est  le  nom  générique  des 
buccins.  Il  signifle  à  proprement  parler  «  corne  »  et 
même  «  dent  »  (d'éléphant,  par  exemple).  Les  dents 
d'éléphant  ont,  en  ell'et,  servi  aux  Gallas  pour  fabri- 
quer des  buccins  qu'on  appelait  Toulloidbà,  nom  que 
l'on  donne  aussi  au  clairon  des  Turcs. 

Nous  ne  parlerons  que  pour  mémoire  du  T'aqû. 
que  Villoteau  cite  éf^alemeiit  parmi  les  instruments 
à  vent  abyssins.  C'est  le  vulgaire  sifflet.  Nous  n'en 
avons  jamais  entendu  parler  que  comme  employé 
par  les  dallas. 

VI 

Les  Abyssins  ont  divers  instruments  à  cordes,  mais 
ils  n'ont  qu'un  instrument  à  archet;  c'est  le  Massanqo. 
Le  Massanqo  est  la  viole  ou  le  rebec  abyssin;  c'est 
improprement  que  la  plupart  des  traducteurs  éthio- 
piens de  la  Bible  se  sont  servis  de  ce  mot  pour  tra- 
duire le  mot  cytliare,  qui  a  un  autre  nom  en  langue 
abyssine,  ou  amharique.  On  l'appelle  exactement  : 
le  Kerâr.  D'ailleurs,  en  nous  servant  du  rebec  ou  de 
la  viole  comme  lerme  de  comparaison,  nous  ne  vou- 
lons pas  envisager  l'instrument  en  lui-même,  puisque 
le  violon  abyssin  n'a  qu'une  corde,  tandis  que  la 
rubèbe  et  le  rebec,  ancêtres  Je  nos  stradivarius,  en 
avaient  deux  et  même  trois. 


Le  Massanqo  se  compose  d'une  caisse  de  bois  d'o- 
livier sauvage,  ou  u'aijrâ,  appelée  qori,  disposée  en 
losange  sur  une  armature  qui  forme  le  manche  de 
l'instrument  appelé  cdjetâ.  La  partie  supérieure  de 
la  caisse  sonore  est  recouverte  en  général  d'une  peau 
de  bœuf  tannée,  appelée  qabalâ,  formant  table  d'har- 
monie, sur  laquelle  repose  un  chevalet,  appelé  faras. 
Le  manche,  en  bois  d'olivier  plus  ou  moins  ouvré, 
est  adapté  le  long  Je  la  caisse  et  porte  à  l'extrémité 
supérieure  une  cheville  ou  clef,  appelée  mat'am'zujd, 
ou  mafabaqi/d,  servant  à  tendre  la  corde  ou  tclii'rd. 
Aussi  appelle-t-on  souvent  l'instrument  Tcln'.và  mas- 
sanijfo  (viole  à  cordes),  et  celui  qui  en  joue  bdla- 
Ichérd  (maître  de  la  cordel,  ou  tchérd  mdlch  (frap- 
peur de  la  corde). 

L'archet  a  la  forme  d'un  arc,  plus  arrondi  au  cùté 
opposé  à  la  poignée,  qui  est 
presque  aussi  large  que  la 
paume  de  la  main.  L'archet 
s'appelle  ya  massanqo  qast 
(arc  de  la  viole),  et  le  crin 
qast  djemmdt  (nerf  de  l'arc); 
la  poignée  s'appelle  mayajd. 

L'instrument  est  générale- 
ment muni,  pour  être  sou- 
tenu autour  du  cou  du 
joueur,  d'une  bretelle  comme 
en  ont  les  guitaristes  espa- 
gnols. On  pose  l'instrument 
et  on  tient  l'archet  de  la 
même  façon  qu'emploient 
les  artistes  populaires  ita- 
liens lorsqu'ils  jouent  du 
violon. 

Le  Massanqo  accompagne 
le  chant  des  Azmaris,  trouvè- 
res abyssins  dont  nous  avons 
déjà  parlé.  Ceux-ci  exécutent 
des  solos  qui  servent  de  pré- 
lude ou  d'intermède  à  leurs  chants.  On  ne  suppose- 
rait jamais  qu'ils  puissent  tirer  de  telles  ressources 
d'un  instrument  aussi  primitif,  et  cependant  quel- 
ques-ims  d'entre  eux  possèdent  une  véritable  virtuo- 
sité; ils  se  servent  des  positions  et  exécutent  même 
des  sons  harmoniques. 

Chose  plus  étrange  encore!  ils  ont  recours  au  vi- 
brato pour  donner  du  relief  à  leurs  mélodies,  de  la 
même  façon  que  font  nos  artistes  sur  le  violon  et  le 
violoncelle.  Quant  à  la  tablature  Je  l'instrument, 
elle  se  rapproche  davantage  de  celle  Je  l'alto  que 
Je  celles  du  violon  ou  de  la  basse. 

VII 

Les  instruments  à  plectre  ressemblent  à  la  lyre 
classique;  ils  sont  de  deux  formats  :  le  Kerdr,  dont 
le  nom  rappelle  la  cithare,  qui  est  une  lyre  de  peti- 
tes dimensions,  peut-être  le  luth,  dont  se  servaient 
nos  troubadours  et  trouvères,  et  le  liagannd,  de  di- 
mensions plus  grandes,  que  les  Abyssins  prétendent 
reproduire  la  harpe  Je  David. 

Les  deux  se  composent  à  leur  partie  inférieure 
d'une  caisse  de  bois,  comme  celle  Jes  violes  abyssi- 
nes,  généralement  quadrangulaire,  parfois  circu- 
laire, recouverte,  du  côté  où  sont  posées  les  cor- 
des, d'une  peau  tannée  en  forme  de  parchemin,  et 
soutenue  sur  les  côtés  par  des  armatures  de  bois, 
formant  les  deux  montants  ou  bias  de  la  lyre.  L'en- 
semble de  l'instrument  donne  bien  l'impression  de 
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la  lyie  classique,  telle  que  nous  nous  l'imaginons 
d'après  les  tableaux  que  nous  trouvons  dans  noire 
imagerie  religieuse. 

En  général,  le  Kerâr  a  cinq  ou  dix  cordes,  que  l'on 
fait  vibrer  avec  un  plectre  appelé  mametchd  ou  tcherà 

iiiaich,  composé  tantôt 
d'une  gi'ilTe  de  fauve, 
lion,  léojiard  où  pan- 
lliére,  tantôt  d'uu  simple 
morceau  de  cuir,  retenu 
par  une  ligature  à  l'un 
des  montants  de  l'instru- 
ment,  celui  qui  est  le 
plus  rapproché  de  l'exé- 
culant.  Tandis  que  la 
main  gauche,  qui  tient 
l'instrument,  est  main- 
tenue par  une  courroie, 
la  main  droite  tient  le 
pleclre. 

Les  montants  de  l'ins- 
trument affectent  dilTé- 
rentes  formes,  qui  le 
rapprochent  plus  ou 
moins  de  l'aspect  classique  de  la  lyre;  dans  le 
Kerdr,  instrument  plus  populaire  que  le  Bagannà , 
ils  sont  généralement  droits  et  ressemblent  assez  à 
des  bâtons  arrondis.  Le  joug,  ou  sillet  de  l'instru- 
ment, où  reposent  les  chevilles,  est  également  en 
bois  dur,  taillé  à  plat  et  recouvert  de  peau  ou  d'é- 
toffe, là  où  reposent  les  cordes.  Ces  morceaux  de 
peau  ou  d'étolfe  sont  disposés  en  forme  d'anneaux, 
de  façon  à  pouvoir  tendre  les  cordes  en  serrant  avec 
le  doigt. 

J'ai  été  tout  aussi  frappé  que  le  fut  Villoleau  chez 
les  Abyssins  d'Egypte  en  constatant  l'accord  bizarre 
de  cet  instrument,  que  ce  dernier  transcrit  ainsi  : 


Fit! 


É 


et  où  il  découvre  la  progression  harmonique  sui- 
vante : 


É 


^ 


Quarte        Quinte        Quarte        Quinte   ' 

(Le  sol  n'ayant  point  de  quarte  correspondante  est 
marqué  par  une  noire.) 

Villoteau,  qui  donne  au  Kerdr  le  nom  de  Kissar^je 
ne  sais  par  suite  de  quelle  erreur,  entre  à  cet  égard 
dans  une  série  de  considérations  qui  peuvent  offrir 
de  l'intérêt  : 

«  En  supposant,  dit-il,  que  cet  accord  résultât  du 
système  de  la  musique  ancienne  (car  il  n'y  avait  pas 
d'apparence  qu'il  put  dériver  de  la  musique  moderne), 
comment,  nous  disions-nous,  les  anciens  y  auraient- 
ils  introduit  des  quintes,  eux  qui  ne  regardaient  ces 
sortes  d'accords  que  comme  des  consonances  indi- 
rectes ou  renversées,  et  qui  ne  les  avaient  admises  ni 
dans  la  formation  harmonique  de  leur  système  de  mu- 
sique, ni  dans  l'accord  d'aucun  de  leurs  instruments 
musicaux?  L'exemple  précédent  que  nous  considé- 
rions en  faisant  cette  réflexion  nous  fit  bientôt  dé- 
couvrir la  solution  de  ce  problème;  elle  se  trouvait 
implicitement  comprise  dans  l'énoncé  même  de  la 
question;  car,  la  quinte  étant  un  renversement  de  la 
quarte,  il  ne  s'agit  que  de  la  retourner,  c'est-à-dire  de 


substituer  au  son  aigu  un  son  j'rave  pour  ictrouver 
cette  quarte,  et  c'est  là  la  méthode  ordinaire  qu'em- 
ployaient les  anciens  pour  faire  la  partition  de  leurs 
instruments  à  cordes;  c'est  encore  celle  que  suivent 
les  Arabes;  c'est  également  celle  que  nous  suivons 
en  sens  inverse;  elle  consiste  à  monter  à  l'octave  du 
son  accordé  et  à  mettre  cette  octave  d'accord  avec  le 
son  précédent.  Par  ce  moyen,  le  son  qui  aurait  l'ait  la 
quinte  avec  le  son  aigu,  formait  la  quarte  avec  l'oc- 
tave grave  de  ce  même  son  aigu,  et  ce  renversement 
leur  faisait  éviter  de  faire  sonner  la  quinte.  Les  Ara- 
bes ne  s'y  prennent  pas  autrement  pour  accorder 
leurs  instruments,  et  il  est  vraisemblable  que  c'est 
ainsi  que  les  Ethiopiens  sont  parvenus  à  déterminer 
les  sons  de  leur  kissar  (Ueràr).  Ils  ont  eu,  sans  doute, 
aussi  un  instrument  qui  leur  a  servi  de  règle  pour  cela, 
c'est-à-dire  leur  canon,  avec  lequel  ils  ont  déterminé 
avec  exactitude  les  rapports  harmoniques  des  sons 
de  l'accord  de  cette  lyre  ;  et  dès  qu'ils  on  t  été  fixés,  voici 
comment  ils  ont  dû  en  faire  la  partition  pour  les 
accorder  respectivement  entre  eux,  sans  faire  entendre 
la  quinte  : 


Hiatessaron 
diezeug-menôn 


hapason 


Diatessaron 
inesuu 


Diatessaron 
synemmenôn 


JiapasOD 


Diatessaron 
diatonos 


Paranèse 


Nêfê 
diezeugrnenon" 


Hypatê 

mesôn 


Mes? 


ete 

Synegrneuôn 


Hypatè 

diatonous 


Meson 
diatonous 


«  On  voit,  par  cette  manière  de  faire  la  partition 
de  l'accord  du  kissar  (kerâr),  suivant  la  méthode  des 
Grecs,  qui  est  aussi  celle  des  Arabes,  qu'il  n'y  a  point 
d'intervalle  de  quinte,  et  qu'il  n'y  a  que  des  quartes 
et  des  octaves. 

i<  Chacune  de  ces  quartes  répond  à  un  des  princi- 
paux tétracordes  du  système  parfait  des  Grecs.  La 
première  est  celle  du  tétracorde  diezeugmenôn  com- 
pris entre  la  paramesê  et  la  mUé  diezciujmcnûn  ;  la 
seconde  est  celle  du  tétracorde  mesôn,  compris  entre 
ïhypatê  meson  et  la  mésê;  la  troisième  est  celle  du 
tétracorde  synemmenôn,  compris  entre  la  mêsê  et  la 
né  té  synemmenôn;  la  quatrième  est  celle  du  tétracorde 
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diatûHos,   elle  esl  analogue  à  la  première.  Ainsi,  ces  léLracordes  exprimés  par  des  noies  donn-iont  les 
séries  des  sons  suivants  : 


(       n      ï 


4 


m 


r^TTT 


^ 


Tétracorde  T^tracorde 

diezeug*meiion  hypatuD 

«  Ce  qui  produit  quatre  modes  différents,  dont  les 
deux  derniers  engendrent  les  deux  premiers  bémols; 
et  si  l'on  eût  continué  cette  marche  en  ajoutant  la 
quarte  au-dessus  du  sol,  qui  est  ut,  le  nouveau  tétra- 


Tétracorde 
meson 


Tttracorde 
diatonos 


corde  qui  en  serait  résulté  aurait  donné  le  :i'  l"'mol, 
et  l'on  aurait  eu  lescinq séries  de  quatre  sons  s'iivanls, 
lesquelles  sont  ordonnées  conformément  au  s\>iéme 
des  Grecs  : 


«  El  en  continuant  toujours  de  même,  chaque  nou- 
Teau  tétracorde,  c'est-à-dire  chaque  nouvelle  série 
de  sons,  donnerait  un  bémol  de  plus,  lequel  se  pré- 
senterai!, dans  l'ordre  présent,  parles  principes  du 
système  musical  de  lous  les  peuples.  11  est  donc  évi- 
dent que  ce  n'est  ni  le  hasard  ni  le  caprice  qui  a  dé- 
terminé le  choix  des  sons  dans  l'accord  du  kissar 
(keràr),  puisqu'ils  se  trouvent  dérivés  directement  du 
principe  fondamental  de  l'harmonie  tant  ancienne  que 
moderne. 

«  Dire  précisément  pourquoi  les  sons  de  l'accord 
du  kissar  (keràr)  ont  été  disposés  comme  nous  les 
avons  trouvés  sur  cet  instrument,  c'est  ce  qui  nous 
semble  assez  difficile;  seulement,  nous  présumons 
que  ce  n'a  pas  été  sans  quelque  raison  d'utilité  qu'on 
a  interverti,  ou  plutôt  qu'on  a  détruit  l'ordre  harmo- 
nique de  ces  sons,  et  nous  n'en  voyons  pas  d'autre 
que  celle  de  faciliter  davantage  l'accompagnement 
du  chant  en  les  disposant  d'une  façon  analogue  à  la 
mélcKlie.  » 

On  joue  du  keràr  assis  ou  debout;  dans  le  premier 
cas,  on  place  l'instrument  sur  la  cuisse  gauche;  on 
maintient  l'instrument  dans  la  position  réglemen- 
taire, en  passant  le  bras  gauche  sur  une  courroie 
attachée  aux  montants.  Lorsqu'on  joue  debout,  on 
rapproche  l'instrument  du  corps,  de  faion  à  pouvoir- 
l'appuyer  en  cas  de  besoin. 

On  pince  les  cordes  avec  le  plectre,  ou  mametchd  en 
amharique  et  deh'enso  dans  la  langue  gheez,  idiome 
ilurgique.  Quelquefois  même  on  se  sert  des  doigts, 
et  du  plectre  et  des  doigts  en  même  temps. 

Le  keràr  est  réputé  en  Ethiopie  un  instrument  plus 
noble  que  le  massanqo,  réservé  aux  azmaris,  qui  ne 
sont  guère  plus  considérés  que  nos  jongleurs  du 
moyen  âge,  mais  moins  que  la  bagannà,  grande  lyre 
dont  nous  allons  parler  bientôt.  On  .donne  le  nom 
de  chants  de  keràr,  c'est-à-dire  accompagnés  avec  le 
keràr,  à  des  poésies  que  les  Abyssins  considèrent 
comme  d'un  ordre  plus  élevé,  rai-profane,  mi-reli- 
gieux. Les  Leqso,  dont  nous  avons  déjà  parlé,  sortes 
d'élégies  entremêlées  de  jeux  de  mots,  sont  particu- 
lièrement des  chants  de  keràr. 

Vlll 

La  Bagannà,  ou  harpe  éthiopienne,  est  en  réalité 
une  lyre  plus  haute,  plus  grande  et  plus  étendue  que 
lelierdr.  Comme  il  n'y  a  guère  que  les  plus  liants  per- 
sonnages du  pays  qui  en  jouent,  la  bagannà  est  faite 
avec  beaucoup  plus  de  soin  que  le  keiàr,  dont  se  ser- 
vent surtout  les  lettrés.  Les  moulants  ont  environ 
75  centimètres  de    hauteur;  les  dimensions  de  la 


caisse  d'harmonie  sont  environ  de  25  à  30  cenii  mètre 
de  hauteur  sur  une  largeur  de  30  à  3.H  cent;ni''lres. 
Le  tire-cordes  est  placé  au-dessous  d'une  ou  if,  ouverte 
vers  le  milieu  de  la  table  d'harmonie.  Les  m  ■iitants 
sont  reliés  par  une  sorte  de  joug,  comme  i-pu\  du 
kei'âr.  Les  cordes  sont  ten- 
dues sur  le  joug  au  moyen 
de  bâtonnets  croisés,  (|iii 
servent  de  clefs  et  reposent 
eux-mêmes  sur  des  mor- 
ceaux de  toile  roulés  en 
forme  de  bague. 

Le  plectre  est  attaché  à 
l'iin  des  montants  de  l'ins- 
trument, comme  dans  le 
keràr,  et  la  façon  de  pincer 
les  cordes  des  deux  instru- 
ments est  la  même. 

La  bagannà  est  consi- 
dérée par  les  Ethiopiens 
comme  reproduisant  la 
harpe  légendaire  dont  Da- 
vid se  servait  pour  calmer 
les  accès  hypocondriaques 
de  Saiil.  Nous  croirions 
bien  plutôt  que  les  Ethio- 
piens ont  emprunté  leur 
instrument  aux  tirées.  En 
tout  cas,  la  harpe  des  an- 
ciens Egyptiens  n'y  ressem- 
ble guère  ;  elle  se  rapproche 
bien  plus  des  nôtres,  ainsi 
qu'il  est  facile  de  s'en  con- 
vaincre d'après  le  hiéro- 
glyphe 0  lies  qui  servait  à  la  désigner.  Je  dois  ajou- 
ter que  le  savant  orientaliste  M.  J.  Guidi.  di-  l'uni- 
versité de  Rome,  m'a  signalé  l'existence,  daiis  les 
provinces  du  Nord,  d'une  harpe  basée  sur  b'  même 
système  que  les  nôtres.  Elle  était  devenue  la  iimiiriété 
d'un  oflicier  italien,  après  que  son  propr'irijjre,  le 
seul  peut-être  qui  siit  en  jouer,  la  lui  eut  ('dt'.'. 

J'ai   essayé,  sans   y  parvenir,  de  fixer'  la   façon 
dont  l'instrument  était  monté.  J'ai  dCi  y   r    Moricer, 

it-ètre 


FiG   740.  —  Bagaiii',  uM'anJe 
lyre  ou  harpe  odiiu|iienne. 


tant  il  y  avait  de  vai'iations,  ce  qui  pi'ovenail 
de  ce  que  les  bagairnà  n'étaient  point  accm 
encore  peut-être  de  certaines  dill'érences  dar; 
de  l'instrument,  selon  les  chants  qu'il  deva. 
pagner. 

ViUotcau,  auquel  il  faut  bien  recourir'  on 
tièies,  a  donné  un  accord  basé  sur  celui  du  i 
cordes  de  la  bagannà  étant  généralement  accoi'dées 
à  l'octave. 


i!s,  ou 
record 


s  nia- 
ràr,  les 
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soil  :  «ne  sixte  et  une  quarte  asceiidanles  ;  une 
quinte  ilescendante  ;  une  seconde  ascendante;  une 
quarte  descendante;  deux  secondes  ascendantes. 

Les  trois  cordes  élevées  sont  appelées  :  amnril  ; 
les  quatre  cordes  moyennes  :  ijAzo  ;  les  trois  cordes 
basses  :  di'mn.  Les  y<izo  sont  appelées  aussi  60:  (sot- 
tes!, probablement  parce  qu'elles  reproduisent  des 
notes  données  par  les  aulres  cordes. 

Les  anciens  ICtliiopiens  désignaient  souvent  leurs 
harpes  ou  grandes  lyres  sous  le  nom  de  Mazamerl  (de 
zanwva,  chanter)  et  aussi  'Eiizini.  Villotrau  l'ait  de 
la  'enzirà  un  instrument  dilFérent,  dont  il  donne  la 
description  suivante  : 

«  Klle  est  travaillée  avec  beaucoup  moins  de  soin 
que  la  précédente  (la  bagannà).  La  caisse  du  corps 
sonore  est  carrée  aussi,  mais  elle  est  moins  haute  que 
celle  de  la  bagannà.  La  traverse  qui  porte  sur  les 
deux  montants  n'est  pas  dans  une  direction  absolu- 
ment horizontale  ;  elle  est  plus  élevée  dans  le  milieu 
que  sur  les  côtés  ;  il  parait  même  que  le  sommet  est 
terminé  par  un  angle  très  ouvei't,  et  c'est  dans  cette 
partie  de  la  traverse  que  sont  attachées  les  cordes.  » 

Ces  cordes  ne  seraient  qu'au  nombre  de  trois.  On 
voit  tout  de  suite  qu'il  ne  s'agit  ici  que  d'une  keràr 
rudimentaire,  à  l'usage  du  peuple.  ViUoteau  déclare 
qu'il  n'avait  pas  vu  l'instrument. 

Nous  devons  faire  observer  que  le  mot  'enzirà  ou 
'enzirrà  d'HUi'  »  signifie,  en  langue  gheez,  lyre  ou 
harpe  '.  C'est  le  mot  générique  qui  s'applique  aux  ins- 
truments de  cette  catégorie.  Le  psaume  136  où  il  est 
dit  :  Xotts  avions  suspendu  nos  harpes  {prgana  nastra) 
aux  saules  du  rivaçje,  est  traduit  : 


IX 


Chant  liturgique.  —  L'Abyssinie  possède  une  mu- 
sique litur^.'ique  fort  curieuse,  appelée  Zicmâ,  que 
l'on  ne  saurait  comparer  à  notre  plain-chant,  dont 
elle  n'a  ni  l'admirable  simplicité,  ni  la  puissante  gra- 
vité. Le  plain-chant  éthiopien  se  rapprocherait  da- 
vantage de  la  musique  ecclésiastique  des  Syriens  ou 
des  Arméniens  ;  il  m'a  paru  aussi  tenir,  quoique  à 
un  degré  moindre,  des  chants  sacrés  que  nous  enten- 
dons dans  les  synagogues  Israélites.  Les  écarts  de 
voix  y  sont  peut-être  moins  étendus;  mais  les  fiori- 
tures y  sont  plus  abondantes  ;  elles  caractérisent  en 
quelque  sorte  le  plain-chant  abyssin. 

La  musique  liturgique  possède  une  notation  fort 
compliquée,  dont  l'intelligence  pratique  exige  de 
longues  années  de  travail  de  la  part  de  ceux  qui 
tiennent  à  en  pénétrer  tous  les  arcanes.  Aussi,  bien 
peu  le  tentent;  encore  moins  nombreux  sont  ceux 
qui  y  parviennent.  Le  7Aéind  a  été  cependant  l'objet 
d'une  longue  et  minutieuse  culture  en  Abyssinie  et, 
probablement,  cette  étude  est  depuis  longtemps  en 
décadence.  Ce  plain-chant  constitue  une  véritable 


1.  'Enzirrà  vieut  du  verbe  ll'^ll^  fidihus  cecinit.  Il  est  à  rt-mar- 
quer  que  la  bible  amh.irique  traduit  onjana  par  OOQ'jtp  |  mastsatiqn^ 
qui,  ainsi  que  nous  l'avons  vu,  est  le  nom  de  la  viole. 

2.  Cet  eoseigneraetit  oral  s'appelle  en  abyssin,  ^K  >  T^t^VwC. 
T*  *  qu'on  peut  traduire  exactement  par  u  enseignement  oral  ».  Il  est 
donné  dans  les  dépendances  des  églises. 
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science;  mais  cette  science  est  basée  sur  un  ensei- 
gnement oral  traditioiuiel^.  Sa  musique  écrite  est 
d'une  telle  dil'licullé  qu'il  faut,  pour  la  bien  connaî- 
tre, parvenir  à  fixer  dans  sa  mémoire  la  plus  grande 
partie  de  l'Antiphonaire  éthiopien,  gros  volume  ma- 
nuscrit, formidable  compilation  de  toutes  les  tradi- 
tions séculaires  de  la  musique  sacrée.  Aussi  partage- 
l-on  généralemertt  cet  enseignement  en  quelques 
spécialités  :  le  rfe;/!/Kvî,  aniiphonaire  île  plain-chant; 
le  zemariâ,  ou  chant  psalmodique;  les  masswâ'ct, 
quelque  chose  comme  les  «  répons»  de  notre  litur- 
gie; le  mc'criîf,  service  chanté  pour  toute  l'année.  Il 
y  a  même  une  liturgie  spéciale  pour  les  périodes  de 
jeune,  le  tsômâ  deggwii,  qui  est  le  complément  ordi- 
naire du  degi/wà,  antiphonaire  éthiopien.  La  Hiblio- 
thèque  nationale  possède  (fonds  étli.,  n°  87)  un  bel 
exemplaire  du  deggwd  ;  la  bibliothèque  d'Oxford  en 
possède  également  un  exemplaire  très  précieux,  qui 
semble  vouloir  apporter  une  méthode  nouvelle  dans 
le  classement  des  diverses  parties  de  l'Antiphonaire, 
mais  qui  n'y  jette  qu'une  médiocre  clarté. 

Bien  que  les  Ethiopiens  prétendent  que  leur  mu- 
sique ait  une  origine  nationale,  il  semblerait  cepen- 
dant qu'on  puisse  la  rattacher  à  celle  des  églises 
anciennes  de  la  Syrie,  de  l'Egypte  et  surtout  de  l'Ar- 
ménie. Quoi  qu'il  en  soit,  les  Abyssins  ont  consacré 
à  la  naissance  de  leur  plain-chant  un  certain  nom- 
bre de  légendes,  qui  ne  sont  pas  faites  pour  éclaircir 
les  brumes  dont  elle  est  entourée.  Le  Synaxare  éthio- 
pien —  que  les  Abyssins  appellent  le  Senhessar  — 
ferait  remonter  au  commencement  du  vi"  siècle  de 
notre  ère  l'introduction  en  Kthiopie  du  chant  ecclé- 
siastique. Les  prêtres  éthiopiens  prétendent  que  ce 
ne  fut  que  la  notation  qui  fut  introduite  à  cette  épo- 
que. Les  mamher,  ou  docteurs,  m'ont  affirmé  que  le 
chant  des  psaumes,  tel  qu'il  est  conservé  en  Ethio- 
pie, aurait  une  origine  judaïque  et  reproduirait  les 
chants  hébraïques  de  la  période  de  David  et  de  Salo- 
inon.  Je  donne  cette  opinion  en  passant;  je  ne  la 
discuterai  pas.  Je  dirai  seulement  qu'elle  concorde 
avec  la  légende  qui  tait  commencer  la  dynastie  impé- 
riale et  le  royaume  d'Axoum  avec  Menilek  !«'',  fils 
de  la  reine  de  Sabà,  qui  serait  issu  des  rapports  de 
la  reine  arabe  avec  le  souverain  d'Israël  à  l'époque 
de  son  voyage  à  Jérusalem. 

Les  Ethiopiens  attribuent  à  un  saint  personnage, 
nommé  Yared,  l'invention  du  plain-chant  éthiopien. 
Saint  Yared  aurait  acquis  cette  science  sous  l'iuspi- 
ralion  du  Saint-Esprit,  et  d'une  façon  assez  originale. 
On  affirme  assez  généralement  que  ce  Yared  serait 
né  dans  le  Semièn,  province  du  nord  de  l'Abyssinie, 
restée  longtemps  le  refuge  des  traditions  hébraï- 
ques, sous  le  règne  de  Kaleb,  le  saint  roi  qui  porta 
ses  armes  victorieuses  dans  le  Yemen  et  qui,  chargé 
de  gloire,  aurait  changé  sa  couronne  royale  contre 
la  tonsure  monastique. 

Voici  d'ailleurs  le  récit  du  Synaxare  éthiopien, 
dont  je  crois  devoir  faire  précéder  la  traduction 
d'une  simple  observation^.  Le  Syna.\are  ou  Senhessar 
donne  la  vie  des  divers  saints  honorés  en  Ethiopie 
dans  l'ordre  des  jours  du  calendrier  où  leur  fête  est 
célébrée.  Celle  d' Yared  tombe  le  11  ghembot,  qui 
correspond  actuellement  à  notre  19  mai. 

»  Et  dans  ce  jour  (11  ghembot),  dit  le  Synaxare,  re- 
posa Yared,  le  musicien,  en  compagnie  des  séraphins. 


3.  J'ai  lu  dans  plusieurs  écrits  concernant  l'Abyssinie  diverses  tra- 
ductions assez  dilTérentes  du  texte  du  Synaxare.  Je  nie  suis  arrêté 
pour  la  traduction  au  texte  de  Synaxare  qu'on  peut  retrouver  dans  la 
Chrestomathie  étbiopienne  de  Uiltmann. 
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Et  cet  Yared  était  parent  de  Gédeon,  prêtre  d'Axoum, 
où  se  trouve  la  plus  ancienne  des  églises  construites 
dans  le  pays  d'Ethiopie,  celle  dans  laquelle  fut  annon- 
cée, pour  la  première  fois,  la  doctrine  du  Christ,  et 
qui  a  été  sanctifiée  sous  le  vocable  de  Notre-Dame 
Marie.  Et  cet  Abbâ  Gédeon,  lorsqu'il  commença  à 
enseigner  les  psaumes  de  David  au  bienheureux 
Yared,  ne  put  le  garder  pendant  beaucoup  de  jours. 

«  Comme  il  le  battait  au  point  de  le  rendre  ma- 
lade, Yared  s'enfuit  au  désert,  où  il  se  reposa  sous 
un  arbre,  et  il  vit  alors  un  ver  qui  essayait  de  mon- 
ter le  long  de  l'arbre  et  qui,  arrivé  au  milieu  de  la 
hauteur,  retombait  sur  le  sol.  Le  ver  renouvela  plu- 
sieurs fois  sa  tentative  et,  aprrs  un  suprême  effort, 
il  parvint  à  atteindre  la  cime  de  l'arbre. 

«  Et  Yared,  ayant  vu  la  constance  du  ver,  se  repen- 
tit dans  son  âme;  et  il  retourna  vers  son  maître,  et 
lui  dit  : 

«  —  Pardonne-raoi,  ô  mon  père,  et  fais  de  moi  ce 
que  tu  voudras  ! 

«  Et  son  père  spirituelle  réconforta.  Et  lorque  Ya- 
red eut  imploré,  les  larmes  aux  yeux,  la  miséricoide 
divine,  son  intelligence  s'ouvrit,  et  il  apprit  dans  un 
jour  l'Ancien  el  le  Nouveau  Testament.  Après  quoi, 
il  fut  nommé  diacre. 

(<  Et,  en  ce  temps,  il  n'y  avait  pas  de  règles  pour 
l'illustre  liêmà  (chant  liturgique)  ;  on  récitait  (les 
orfices)  à  voix  basse;  mais  lorsque  le  Seigneur  vou- 
lut établir  (le  chant  sacré),  il  pensa  à  Yared  et  lui 
envoya  trois  oiseaux  du  jardin  d'Edour  (Eden),  qui 
lui  parlèrent  dans  la  langue  des  hommes  et  le  trans- 
portèrent avec  eux  dans  la  Jérusalem  céleste,  et  là, 
il  apprit  leur  chant  de  vingt-quatre  prêtres  du  ciel. 
Et  lorsqu'il  fut  rentré  dans  sa  substance,  il  pénétra 
dans  l'église  sainte  du  ijahaz  (prévôt  de  la  cathédrale) 
d'Axoum,  à  l'heure  de  tierce,  et  il  se  mil  à  crier  des 
paroles  restées  célèbres,  disant  : 

«  Alleluya  au  Père;  alleluya  au  Fils;  alleluya  au 
Saint-Esprit  !  » 

<c  Devant  le  Zeyon  (Sion  :  principal  temple 
d'Axoum),  il  composa  le  Samaya  (Cœliinstar  claruit'l) 
et,  dans  le  monastère,  il  composa  un  marârâ  (lamen- 
tation?) à  Moïse,  faisant  ainsi  œuvre  de  dabtarâ 
(clerc).  Et  il  appela  ce  chant  Aryâm  (la  route  des 
cieux). 

«  Et  lorsque  le  roi  et  la  reine  eurent  entendu  le 
son  de  sa  voix  (ils  furent  émus),  et  ils  passèrent  la 
journée  à  l'écouter,  ainsi  que  le  métropolite,  les  prê- 
tres elles  grands  (du  royaume). 

«  Et  il  fixa  les  chants  de  chaque  période  de  l'an- 
née, soit  de  l'été,  soil  de  l'hiver,  soit  du  printemps, 
soit  de  l'automne,  pour  les  dimanches  et  les  fêtes 
des  anges,  des  prophètes,  des  mar'tyrs  et  des  justes. 
11  mit  cela  en  trois  ziémd  (modes)  :  le  rjheez,  le  'ezcl 
et  le  aràrày,  el  il  n'établit  dans  ces  trois  modes  rien 
qui  s'éloignùt  des  paroles  des  hommes  et  des  chants 
des  oiseaux  et  des  animaux. 

«  El  un  jour,  tandis  (]ue  Yared  chantait  aux  pieds 
du  roi  Gabra-Masqal  (serviteur  de  la  Croix),  et  que  le 
roi  prêtait  à  son  chant  une  oreille  atlenlive,  celui-ci 
(dislrail)  planta  le  fer  de  sa  lance  dans  la  plante  des 
pieds  du  saint',  au  point  qu'il  en  jaillit  beaucoup  do 
sang;  mais  Y'ured  ne  s'en  aperçut  que  lorsque  son 
chant  fut  terminé. 

(i  Lorsque  le  roi  se  fut  aperçu  de  son  action,  il 
arracha  sa  lance  du  pied  d'Yared  et  il  lui  dit  : 

«  —  Demande-moi  ce  que  tu  voudras  comme  prix 
du  sang  qui  a  été  versé^. 
«  El  Yared  dit  au  roi  : 


"  —  Jure-moi  que  tu  ne  refuseras  pas  ce  que  je  te 
demanderai  ! 

«  Et,  lorsque  le  roi  le  lui  eut  juré,  Yared  lui  dit  : 

"  —  Congédie-moi ,  et  permets  que  je  me  fasse 
moine! 

"  Le  roi,  ayant  entendu  ces  paroles,  en  fut  fort 
affligé,  ainsi  que  tous  les  grands  du  royaume;  mais 
il  n'osa  refuser  son  consentement  à  cause  du  serment 
qu'il  avait  fait. 

«  Et  Yai'ed,  étant  entré  dans  l'église,  se  prosterna 
devant  l'autel  de  Sion  (nom  donné  à  la  sainte  Vierge), 
et  lorsqu'il  se  fut  écrié:  «  Sois  heureuse,  glorieuse,  bé- 
nie, honorée  et  exaltée  jusqu'à  la  consommation  des 
siècles!  »  il  fut  enlevé  de  terre  jusqu'à  la  hauteur 
d'une  coudée.  De  là,  il  s'en  alla  dans  un  monastère 
du  Samên,  où  il  vécut  dans  le  jeune  et  la  prière, 
mortifiant  complèlement  son  corps  par  des  macéra- 
lions.  C'est  là  qu'il  finit  sa  vie  ;  el  le  Seigneur  lui 
donna  l'assurance  que  son  nom  serait  invoqué  et  qu'on 
célébrerait  sa  commémoration. 

«  Après  cela,  Yared  reposa  en  paix,  el  l'on  ignore 
jusqu'à  ce  jour  où  se  trouve  son  tombeau.  » 

Tel  est  le  récit  du  Synaxare  éthiopien,  qui  contient 
en  outre  l'hymne  ou  Saldm,  que  l'on  chante  le  jour 
de  sa  fête  en  l'honneur  de  saint  Yared.  En  voici  la 
traduction  : 

Salut  à  YareJ,  qui  reçut  la  glorieuse  visite  dos  anjes, 

Quand  surgit  dans  son  cœur  l'intelligence  rapide  de  l'esprit. 

Qui  pénétra,  tandis  qu'il  était  fugitif,  renseignement  des  liTres, 

Grâce  à  un  long  travail  qui  ne  se  ralentit  jamais, 

A  l'exemplcdu  ver,  qu'il  avait  vu  grimpant  sur  le  troncd'un  arbre. 

Je  dois  ajouter  que  la  légende  ne  s'en  est  pas  tenue 
au  récit  du  Synaxare  éthiopien;  j'ai  trouvé,  dans  les 
manuscrits  abyssins  que  je  possède,  pi  usieurs  versions 
qui  en  diffèrent  assez  sensiblement.  L'une  d'elles 
raconte  que  Yared  avala  le  ver  ou  la  chenille  qui  était 
en  train  de  grimper  sur  le  tronc  de  l'arbre,  et  qu'il 
fut  aussitôt  illuminé  du  Saint-Esprit  et  instruit  de 
toute  la  science  éthiopienne  en  général  et  de  la 
musique  en  particulier. 

Une  autre  légende  raconte  que,  après  avoir  été 
renvoyé  par  son  professeur,  qui  ne  pouvait  venir  à 
bout  de  son  incurable  paresse,  et  après  l'ini'ident  du 
ver,  YareJ  alla  à  une  autre  école.  Au  bout  de  deux 
ans,  il  en  sortit  et  rencontra  sur  sa  route  un  des 
chefs  du  pays.  La  pluie  étant  venue  à  tomber,  les 
deux  voyageurs  se  réfugièrent  sous  un  sycomore  et 
s'endormirent.  A  son  réveil,  le  chef  dit  à  Yared  : 
c<  Je  t'ai  vu  dans  mon  sommeil  inondé  de  lumière  sur 
une  monlagne.  »  Yared  répondit:  «  Et  moi,  je  l'ai 
vu  au  contraire  en  proie  aux  ténèbres  qui  avaient 
dominé  la  lumière!  —  Qu'est-ce,  reprit  le  chef,  que 
cette  lumière  dominant  les  ténèbres?  —  C'est,  répon- 
dit Yared,  le  signe  que  ta  fin  approche.  » 

Le  chef  remit  en  dépôt  à  Yared  ses  biens  et  sa  fille 
et  se  fit  moine.  Y'ared  fil  fruclifier  les  biens  qui  lui 
avaient  été  laissés  en  dépôt,  les  remit  à  la  fillette  et, 
à  son  tour,  entra  au  couvent.  C'est  à  la  suite  de 
nombreuses  retraites  qu'un  ange  l'aurait  enlevé  jus- 
que dans  le  ciel  et  que  Dieu  lui  aurait  «  souffli-  sur  la 
fai'c,  comme  il  avait  fait  à  Adam  »,  lui  révélant  l'art 
de  la  musique. 

Tous  ces  récits,  d'une  exti'aordinaire  naïveté,  lèmoi- 
gnenl,  en  tout  cas,  de  la  vénération  des  IClhinpiens 
pour  leur  plain-chant  etiiourle  saint  personnage  qui 
lui  aurait  donné  ses  règles.  Il  ne  semble  pas,  cepen- 


1.  Les  Abyssins  reposent  géiiéralemen*  accroupis  sur  leurs  jdmbei. 
-.  Le  prix  du  sang  existe  enrore  en  Abyssinie.  C'est   le  ti'crgrid 
d*  > anciens  Gcriiiains  et  de  nos  Mérovingiens 
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dant,  que  saint  Vared  ait  été  le  véritahle  auleiir  de 
rAnlipùonaire  éthiopien.  Nous  trouvons,  en  ell'et, 
dans  un  manuscrit  étliiopien  de  la  Bibliothèqne  na- 
tionale (fonds  étli.,  n°  i'fl),  une  conslalation  histo- 
rique qui  reporterait  à  une  époque  bien  plus  récente 
la  notation  éthiopienne.  Ce  manuscrit  dit  en  effet  : 
«  Au  temps  de  l'empereur  Gàlàwdéwos  (Claude),  appa- 
rurent Azaj  Gherà  et  Azaj  U;'Èf;ouel,  prêtres,  instruits 
sur  les  choses  de  la  musique.  Ils  commencèrent  à 
introduire  la  notation  dans  le  chaut  ecclésiastique 
et  instruisirent  à  leur  tour  les  prêtres  de  Zadhàda- 
Maryàra,  monastère  que  ce  prince  avait  fait  b;\tir.  » 

La  chronique  en  question  reporterait  donc  l'intro- 
duction du  plain-chant  entre  1540  et  loa9,  durée  du 
règne  de  tiàlàwdêwos,  au  lieu  de  522  à  530,  indiqués 
par  le  Synaïare.  Il  est  cependant  (ont  à  fait  impro- 
bable que  l'Ethiopie  n'ait  pas  posséilé  antérieure- 
ment un  chant  liturgique  suffisamment  réglé;  il  doit 
s'agir  de  quelque  réfoime  du  genre  de  celle  que 
saint  Grégoire  introduisit  dans  notre  plain-chant, 
peut-être  de  l'introduction  des  lettres  et  des  groupes 
de  lettres  à  côté  des  neumes,  plus  primitifs  II  faut 
encore  remarquer  que  le  Synaxare  attribue  à  Yared 
l'invention  des  trois  modes  du  plain-chant;  or,  il 
n'est  pas  douteux  que  la  rédaction  du  Synaxare  ne 
date  d'une  période  assez  rapprochée  du  règne  de  Gà- 
làwdêwos.  11  est  à  remarquer  également  que  le  titre 
tVAzaj,  accolé  aux  noms  des  deux  prêtres  Gher;\  el 
Hàgouel,  est  un  litre  civil,  correspondant  à  notre  mot 
«  intendant  »  ou  «  ordonnateur  »,  et  je  ne  sache  pas 
qu'il  existe  en  Ethiopie  des  prêtres  portant  ce  titre. 

Il  y  a  même  une  preuve  de  l'antériorité  du  chant 
liturgique  que  je  trouve  dans  un  recueil  de  tradi- 
tions manuscrit  de  ma  collection,  oùje  rencontre  un 
passage  qui  en  traite  et  qui  dit  : 

«  Au  temps  du  roi  Gabra  Masqal,  Yared  établit  le 
Zit'ind.  qui  subsista  jusqu'à  Gragne.  (Ce  Gragne, 
autrement  appelé  l'Imam  Ahmed,  fit  au  \\i'  siècle  la 
conquête  de  l'Abyssinie  presque  tout  entière.)  Celui- 
ci  détruisit  les  églises  et  les  brûla,  ainsi  que  les  livres 
qu'elles  contenaient. 

«  Sous  le  règne  de  Sartza-Danghel  (successeur  du 
roi  Minas  qui  avait  succédé  lui-même  à  Gàlàwdê- 
■Ros),  on  réunit  les  livres  qui  avaient  survécu  à  la 
catastrophe,  mais  on  n'en  put  trouver  un  seul  ayant 
trait  au  zémd.  Le  roi  lança  une  proclamation  annon- 
çant qu'il  conférerait  des  honneurs  particuliers  à 
ceux  qui  parviendraient  à  lui  en  présenter  un  exem- 
plaire. 

«A  force  de  chercher,  on  trouva  un  tsomd-degauâ, 
un  me'erc'ifel  un  deggxcâ  au  monastère  de  Bêta-Lehèm 
(Bethléem  d'Ethiopie,  dans  la  province  de  Baghâme- 
<ler).  C'est  pour  cela  que  Bèta-Lehêm  a  conservé  le 
privilège  de  faire  foi  en  matière  de  dcggicâ.  Le  re- 
maria (psalmodies)  et  le  masswact  (répons),  contenant 
les  chants  ecclésiastiques  de  tous  les  jours  de  fêtes 
et  des  diverses  célébrations  solennelles,  furent  trou- 
vés à  Zour-Ambà,  dont  le  monastère  fait  autorité  en 
matière  de  zemariâ  et  de  mnsswd'et^. 

«  Enfin  le  qeddàssij  (liturgie  de  l'office  de  la  messe) 
fut  tiouvé  à  Selalkou,  qui  reste  la  principale  auto- 
rité en  celte  matière.  » 

Ces  documents  liturgiques  étaient  donc  bien  anté- 
rieurs à  l'invasion  de  Gragne  en  Ethiopie. 

Notons  enfin  que  le  mot  deggivâ,  qui  correspond  à 
l'antiphonaire  éthiopien,  se  rapporte  à  un  radical 
qui  signifie  «  perfectionner,  produire,  publier  ».  Le 

1.  Dillmann  ne  fait  pas  de  ,dill'éreDce  entre  le  Ma^sa-aet  et  le  Veg- 
Swd.  (Chrest.  keUi.  Prof.) 


dcggu'ii  serait  donc  le  zivind  «  perfectionné  »,  ou 
«  misa  jour  »,  probablement  par  les  prêtres  dont  il 
a  été  parlé. 


Les  Qeniè.  —  En  dehors,  mais  considérés  en  Ethio- 
pie comme  faisant  partie  de  la  liturgie  proprement 
dite,  se  trouvent  des  chants  dus  à  l'inspiration  des 
lettrés,  adaptés  k  la  splendeur  des  cérémonies  ecclé- 
siastiques et  qui  ont  fini  par  y  avoir  droit  de  cité.  Il 
y  a  là  tonte  une  littérature  musicale  dont  je  ne  dis- 
cuterai pas  l'intérêt,  un  nombre  extraordinaire  de 
S(ildm  ou  «  Saints  »,  en  l'honneur  de  chaque  fête  et 
de  chaque  saint,  des  récitatifs  à  l'usage  des  moines, 
qui  sont  des  compositions  séculairement  adaptées  à 
la  primitive  liturgie.  On  appelle  meH'dn  ces  sortes  de 
psalmodies  intercalées,  dont  le  rythme  poétique  est 
fort  indécis.  Je  dois  dire,  en  passant,  que  la  poésie 
abyssine  perd  de  son  caractère  rythmique  à  mesure 
qu'elle  s'éloigne  des  sources  populaires  pour  arriver 
aux  compositions  des  lettrés.  Celles-ci  nous  ont  tou- 
jours paru,  à  tous  les  points  de  vue,  inférieures  à 
celles-là,  soit  comme  caractère  rythmique,  soit 
comme  inspiration;  les  rimes  elles-mênies  y  sont 
d'une  attristante  pauvreté.  Les  chanteurs,  ou  plutôt 
les  psalmodieurs,  suppléent  à  cette  imperfection  en 
récitant  avec  une  plus  gi'ande  rapidité  les  vers  dont 
la  mesure  dépasse  de  beaucoup  les  hémistiches  régle- 
mentaires. 

Un  peu  plus  conformes  à  notre  goût  sont  les  chants 
qu'on  pourrait  comparer  à  ce  qui,  dans  nos  églises, 
tient  à  la  fois  du  sacré  et  du  profane  :  cantiques, 
motets,  etc.  Autrefois,  c'étaient  des  sortes  d'impro- 
visations auxquelles  se  livraient  les  lettrés  après  le 
chant  des  psaumes.  Ces  compositions  rappellent  sou- 
vent les  étranges  tropaires  de  notre  moyen  âge-.  En 
Abyssinie,  on  appelle  Qcnic  ces  poésies  dues  à  l'ins- 
piration des  lettrés,  faisant  suite  aux  chants  pure- 
ment liturgiques^.  Les  qeniê  sont  donc  des  composi- 
tions plus  ou  moins  originales,  s'adaptant  au  chant 
ecclésiastique.  Les  écoles  de  qeniê,  dont  les  princi- 
pales subsistent  encore  aujourd'hui  dans  le  Godjam, 
en  particulier  au  monastère  de  Dimà,  sont,  par  le 
fait,  des  écoles  de  rhétorique.  Par  extension,  le  mot 
qeniê  correspond  aujourd'hui  à  l'étude  de  la  compo- 
sition poétique. 

Les  qeniê  rachètent  par  la  diversité  de  leur  no- 
menclature la  monotonie  persistante  de  leur  inspi- 
ration religieuse.  M.  J.  Guidi,  savant  italien,  qui  a  eu 
à  sa  disposition  un  lettré  éthiopien  très  au  courant 
de  la  science  de  son  pays,  ne  compte  pas  moins 
d'une  dizaine  de  genres  de  ces  sortes  de  composi- 
tions :  le  Goubdi/ê  Qannd  (retraite  de  Cana?),  qui  n'a 
que  deux  vers;  le  7,a  amlâk'ya,  qui  a  trois  vers,  et 
qui  est  ainsi  nommé  parce  qu'il  accompagne  le 
psaume  [62  :  Deus,  Deus  meus,  etc.  {umldk'ya  veut 
dire  :  "  mon  Uieu  »)  ;  le  Mibazchii,  qui  accompagne 
le  psaume  3  :  Domine,  multiplicafi  sunt,  etc.  {mibazchu 
signifie  :  «  qui  se  sont  multipliés  »);  les  ^dziànâ 
(pour  ivaij  '/Aémà,  oh!  quel  chant!),  qui  ont  cinq 
vers;  les  Za  yeziê  [^unc  dimittk);  les  Mandddes, 
«  louanges  »,  qui  ont  huit  vers,  et  que  les  lettrés 
divisent  à  leur  tour  en  un  certain  nombre  de  caté- 
gories; le  Atch'er  wazicind  (ou  wazièma  raccourci)  qui 
n'a  que  deux  vers;  le  Kehour  y'eti,  qui  accompagne 
la  seconde  partie  du  psaume  149,  verset  9,  et  qui  a 


2.  Voir  Jonrna'  asiatique,  ii"  septembre-octobre  19Ô7,  mon  ^'lude 
sur  la  Hhtlorique  éthiopienne. 

3.  Ces  poésies  correspondent  aux  TTi/r,pà  de  la  vieille  église  grecque» 
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trois  ou  quatre  vers,  selon  le  ton  où  il  est  chanté;  le 
'Él'an  mogar  (jets  d'encens),  variant  de  deux  à  onze 
vers,  selon  le  mode  où  on  le  chante. 

Le  Qenié  se  mêle  donc  à  la  liturgie,  participe  des 
divers  tons  du  Zêmâ  et,  à|ce  point  de  vue,  doit  figu- 
rer dans  l'ensemble  de  la  musique  liturgique  des 
Ethiopiens. 

XI 

Les  modes.  ^  Nous  avons  déjà  vu,  eu  donnant  la 
biographie  d'Abbâ  Yared,  telle  qu'elle  figure  dans  le 
Synaxare  jéthiopien,  qu'on  attribue  à  ce  musicien, 
enfanté  par  le  miracle,  la  création  des  trois  modes 
de  la  musique  éthiopienne.  Ces  modes  sont  : 
1°  le  mode  (jheez; 
2°  le  mode  'ez,el; 
3°  le  mode  ardrây. 

Le  seul  musicien  professionnel  qui  ait  traité  de  la 
musique  éthiopienne,  Villoteau  (Description  de  l'E- 
gypte, tome  XIV),  n'a  rien  trouvé  qui  puisse  carac- 
tériser d'une  façon  précise  ces  trois  modes.  Il  n'y  a 
rien,  en  effet,  dans  la  musique  éthiopienne  qui  res- 
semble à  notre  mode  majeur,  ou  au  mode  mineur, 
ou  aux  difïérentes  modalités  de  notre  plain-chant. 
Voici  tout  ce  qu'il  m'a  été  possible  de  conjecturer  à 
cet  égard. 

Le  mode  glieez,  c'est-à-dire  «  original  »,  ou  primi- 
tif, est  le  plus  simple,  et  aussi,  très  probablement, 
le  plus  ancien.  Dans  l'écriture,  on  donne  le  nom  de 
ghcei  aux  caractères  primitifs,  c'est-à-dire  à  ceux  qui 
correspondent  aux  caractères  des  autres  écritures 
sémitiques.  On  sait  que  les  langues  sémitiques,  à 
l'exception^des  langues  éthiopiennes,  ont  des  carac- 
tères qui  sont  uniquement  des  consonnes.  Il  faut, 
pour  les  vocaliser,  y  ajouter  des  points  diacritiques, 
ou  points-voyelles.  Les  langues  éthiopiennes  mo- 
dernes ont  des  caractères  qui  portent  avec  eux  leur 
son  voyelle,  mais  les  caractères  primitifs,  emprun- 
tés à  l'alphabet  sabéen  ou  himyarite,  étaient  unique- 
ment des  consonnes  ou  des  aspirations  correspon- 
dant plus  ou  moins  aux  esprits  doux  et  rude  du 
grec.  On  est  donc  fondé  à  interpréter  le  nom  de  ghecz 
comme  indiquant  le  caractère  primitif  du  mode  mu- 
sical auquel  il  s'applique.  Et,  effectivement,  ce  carac- 
tère ressort  de  l'audition  des  chants  conçus  dans  ce 
mode;  ils  se  distinguent  par  une  plus  grande  sim- 
plicité, signe  dislinctif  d'une  plus  haute  antiquité. 

Le  mode  'czel,  si  l'on  se  reporte  à  la  racine  'azala, 
indique  un  chant  donné  à  voix  «  profonde  »  ;  on 
remarquera,  en  effet,  que  le  mode  'ezel  est  employé 
pour  les"offices  correspondant  aux  temps  de  jeune 
et  des  vigiles,  en  même  temps  que  pour  les  chants 
ordinaires  des  cérémonies  funèbres.  On  dira,  par 
exemple,  «  le  'ezel  de  telle  fête...  ».  Quelques  érudits 
ont  prétendu  que  le  mot  'ezel  signifiait  k  l'action  de 


porter  sur  son  dos  »,  ce  qui  n'enlèverait  rien  au  coté 
triste  du  mode. 

Le  mode  aidrây,  autant  qu'il  m'a  paru,  est  au  con- 
Iraire  le  chant  réservé  aux  cérémonies  plukM  paies, 
il  comporte  de  préférence  des  notes  élevées  et  se 
distingue  par  l'abondance  des  appogiatures;  son  nom 
même,  s'il  faut  en  croire  les  Ethiopiens,  correspond 
à  une  idée  d'allégresse;  il  rappelle  le  souvenir  de 
l'arrêt  de  l'arche  sur  le  mont  Ararat  :  «  L'ai-che  s'ar- 
rêta par  Ion  ordre,  ô  Seigneur!  sur  le  mont  Ararat,  » 
dit  un  chant  abyssin  caractéristique  de  ce  mode; 
iirârûy  serait  donc  «  le  mode  de  V Ararat  »,  dont  le 
nom  précède,  en  langue  éthiopienne,  sur  le  tleggicà, 
la  strophe  que  nous  venons  de  traduire. 

Ainsi  donc,  si  l'on  devait  résumer  le  caractère  des 
trois  modes  élhiopiens,  le  gheez  serait  le  Ion  simple 
ou  ordinaire;  le  'ezel  le  ton  profond  et  triste,  et  Vard- 
rày  le  ton  élevé  ou  gai.  Jusqu'à  présent,  il  m'a  été 
impossible  de  trouver  une  définition  musicalement 
plus  précise. 

Le  zithnà  est,  dans  l'exécution,  simple  ou  accom- 
Iiagné.  Le  qoum  zicmà  est  le  plain-chant  simple  et 
le  plus  bref;  le  zcmmnmé  ziêmâ  est  plus  prolongé  que 
le  précédent,  et  les  clercs  l'accompagnent,  en  le  chan- 
lant,  de  légers  battements  de  leurs  cannes  ou  bé- 
■  luilles  ecclésiastiques,  appelés  mnqwamyû ;  le  ma- 
raghed  ziémà  se  chante  avec  accompagnement  du 
kabaro  ou  timbale  d'église,  ou  avec  accompagne- 
ment de  sistres;  le  tiefàt  ziimd  se  chante  comme 
le  maraghed  zi^'mâ  en  y  ajoutant  le  battement  de 
mains;  le  dekoussiâ  ziêmâ  est,  si  je  ne  me  trompe, 
le  chant  enchevêtré  avec  un  autre  chant,  sur  lequel 
j'ai  à  présenter  quelques  observations. 

La  musique  liturgique  n'est  point  exclusivement 
homophone,  et  je  relève  ici  un  des  points  qui  m'ont 
le  plus  frappé.  Dans  plusieurs  cérémonies,  j'ai  re- 
marqué que,  avant  qu'une  des  parties  eût  terminé 
son  chant,  un  autre  chœur  avait  commencé  le  sien, 
si  bien  que  l'ensemble  forme  une  musique  harmo- 
nisée, une  sorte  de  contrepoint  fort  compliqué,  au- 
quel mon  oreille  avait  fini  par  s'accoutumer  et  qu'il 
serait  intéressant  d'étudier. 

Pendant  que  j'étais  en  Abyssinie,  le  prince  Henri 
d'Orléans  (mars  1807),  qui  fut  plusieurs  fois  mon 
hôte,  avait  apporté  un  phonographe  avec  les  rou- 
leaux servant  à  prendre  des  chants.  Je  le  priai  de 
saisir  au  passage  ces  chants  polyphoniques,  dont  le 
caractère  m'impressionnait  particulièrement.  Je  ne 
sais  ce  que  sont  devenus  ces  documents  phonogra- 
phiques. La  mort,  si  inattendue,  du  jeune  et  vaillant 
explorateur  a  certainement  privé  la  science  musicale 
I  historique  d'une  source  d'intéressantes  révélations'. 


Ê^ 


1.  Nous  iivons  pu  nous  pronurer.  grâce  à  l'obligeance  de  Ms'' le  due 
et  iU'  M'""  la  duchesse  de  Chartres,  et  par  IV-nlrcmise  de  M.  Eujiène 
AuliT-y-ViLet,  les  rouleaux  eiiref^istrés  par  le  [irince  HcQri  d'Orléans,  au 
nombre  de  six  ou  huit.  Ils  sont  tous  en  fort  mauvais  élat,  abîmés  par 


le  Iptnps  et  les  cliang:omenls  de  température.  Toutefois,  de  l'uu  d'eux, 
nous  avons  pu  extraire  le  di'but  d'une  chanson  amoureuse  que  M.  Kmilc 
liloth,  premier  grand  prix  de  Komo,  a  transcrite  comme  on  le  voit 
ci-dessus,  sans  garantie  d'une  esaclitude  absolue. 
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J'ajouterai  que,  si  je  viens  d'eiilier  dans  tous  les 
détails  qu'on  a  pu  lire,  c'est  surtout  atin  de  faciliter 
aux  explorateuis  les  reciiei'ches  auxquelles  ils  pour- 
raient avoir  le  désir  de  se  livrer  sur  la  musique 
élliiopienue. 

XII 

La  notaticn.  —  Il  serait  désirable,  en  effet,  que 
des  musiciens  professionnels  s'occupassent  de  tirer  au 
clair  le  difficile  problème  de  la  notation  éthiopienne, 
dont  le  de'jijwâ  réunit  les  divers  éléments.  Villoleau, 
qui  s'est  trouvé,  lors  de  l'expédition  de  Bonaparte 
en  Egypie,  en  rapport  avec  des  prêtres  abyssins  re- 
lativement instruits,  ne  semble  pas  avoir  connu  i'an- 
tiphonaire  éthiopien.  Il  a  cependstnt  recueilli  d'as- 
sez intéressants  renseignements,  sur  lesquels  il  se 
croit  obligé  de  faire  des  réserves  que  nous  renouvel- 
lerons après  lui.  11  a  cité  et  déliiii  un  certain  nom- 
bre de  neumes,  de  lettres  musicales  et  même  quel- 
ques groupements.  Or,  les  livres  liturgiques  éthiopiens 
fouiniillent  de  ces  groupements,  dont  Villoteau  ne 
semble  pas  avoir  compris  le  caractère.  Un  savant 
de  haute  valeur,  M.  Zotenberg,  en  a  relevé  un  grand 
nombre  dans  son  Catalogue  des  MaHusc7-its  éthiopiens 
de  la  Bibliothèque  nationale,  sans  s'expliquer  à  ce 
sujet.  La  collection  de  ces  neumes,  lettres  et  grou- 
pements de  lettres  qui  forment  la  notation  éthio- 
pienne remplirait  un  volume,  ce  qui  se  comprend, 
le  deggwii  et  le  tsômd  deggicâ  comportant  un  ensei- 
gnement oral  perpétué  par  une  tradition  remontant 
à  plusieurs  siècles. 

Je  vais  essayer  de  résumer  ce  que  j'en  sais. 

Les  neumes  forment  certainement  le  fonds  de  la 
notalion  éthiopienne,  comme  ils  sont  le  fonds  de  la 
notation  de  toutes  les  musiques  liturgiques  de  l'Orient 
chrétien.  Ils  en  ont  été  probablement  le  fonds  primi- 
tif. Je  n'ai  pourtant  trouvé  dans  l'antiphonaire  éthio- 
pien aucune  antiphone  qui  soit  purement  écrite  avec 
des  neumes.  Les  lettres  et  les  groupements  de  let- 
tres en  font  la  plus  grande  partie,  ainsi  qu'il  est 
facile  de  le  voir  en  jet.int  les  yeux  sur  tous  les  livres 
liturgiques  de  l'Ethiopie.  Les  lettres  et  les  groupe- 
ments de  lettres  m'ont  donc  paru  être  le  résimié,  ou 
plutôt  la  caractéristique  des  chants  traditionnels 
qu'ils  accompagnent.  Pour  me  faire  comprendre,  je 
dois  avoir  recours  à  un  exemple. 

En  tout  temps,  les  lettrés  abyssins  ont  composé 
de  ces  qenié  dont  nous  avons  longuement  parlé  pré- 
céderament.jCes  chants  s'intercalent  dans  la  liturgie, 
alternant  avec  le  chant  purement  leiigieux  dont  le 
deggwd  conserve  la  tradition.  Cette  tradition,  comme 
je  viens  de  le  dire,  est  caractérisée  par  une  ou  plu- 
sieurs lettres  prises  dans  le  texte  de  l'antiphonaire, 
qui  servent  de  prototype  aux  mélodies  des  composi- 
tions qu'on  y  adapte.  Ces  groupements  de  lettres 
correspondraient  donc,  sous  une  forme  très  abrégée, 
à  ce  que  nous  indiquons  si  fréquemment  en  écri- 
vant :  «  Sur  l'air  de...  »  sous  les  titres  de  nos  can- 
tiques ou  de  nos  chansons  populaires. 

De  son  côté,  M.  J.  Guidi,  le  savant  orientaliste  ita- 


lien, qui  a  eu  le  bonheur  d'avoir  à  sa  disposition  un 
savant  dabtar;\  abyssin,  après  avoir  cité  un  passage 
d'un  manuscrit  historique  éthiopien,  ainsi  conçu  : 
■'  Il  fut  tué  (un  pacha  turc*  par  Abbieto  Yonàèl,  fils 
de  l'impéi-alrice  Menitclialè,  et  les  niembi'es  du  clergé 
l'ont  (célébré  par  un  chant)  noté  avec  les  signes  du 
dcggwd,  qui  dit  : 

<*  Yon'ièl  lo  sorvileurrlo  Malalî-Saî;£;ad 
A  tué  le  pacha  avec  son  poi.unanl,  » 

.M.  Guidi,  dis-je,  ajoute  à  ce  récit  la  note  suivante'  : 
('  Pour  bien  comprendre  ce  passage,  quelques  ex- 
[)licalions,  que  je  dois,  comme  tant  d'autres,  au  dab- 
larà  Kella  Ghiorghi,  sont  ici  nécessaires.  Quand  on 
chante  le  lYwuc  diinitlis  du  vieux  Siméon(Luc,  II,  29), 
on  alterne  le  chant  des  versets  avec  quelques  anti- 
phones  du  deggivà,  que  l'on  appelle  à  cause  de  cela 
zaïjzié  (antiphone  du  Xtmc  dimiltis),  comme  par  exem- 
ple le  Ç(?)u'i1  ou  mawdddcs  qui  accompagne  le  psaume 
46  {Omncs  gcntes  plaiidile,  etc.),  lequel  commence  par 
kueikcmu  est  appelé  zakuclkeinti,  c'est-à-dire  le  nia- 
irdddcs  de  laudkcmu  \za  est  notre  préposition  de). 

"  L'aiitiphone  qui  alterne  aver  le  .Yimt  diniillis  dans 
les  l'êtes  de  la  Vierge  est  ainsi  conçue  (Cf.  Hebr.,  IX, 
i,  etc.)  : 

:t'a^  »  Tti'i't  1  Ol.fl-fe;I"  s  h£^'  » 

T  ,1  b  o  t     enta     w  e  s  1 1;  t  à     'O  r  i  t 
^Vl;l^ra     y  l<a  denwâ     b  a  w  a  r  (] 

'c  La  mélodie  sur  laquelle  on  chante  cette  strophe 
sert  de  prototype  et  de  modèle  a.  de  nombreuses 
antiphones  qui  doivent  se  chanter  sur  le  même 
mode  (de  la  même  façon  dont  procèdent  les  Syriens, 
etc.),  et  ce  prototype  est  indiqué  par  le  Is  (tu)  de 
a>"tsi  (welura)  et  par  JB  (y)  ou  JEU  (yka)  de  fi.tlKrVP 
l'ykadenwâ).  Ces  indications  s'écrivent  en  caractères 
très  fins  sur  la  syllabe  de  l'antiphone  correspondante 
qui  doit  être  modulée  comme  le  "p  de  (0''UC  i  et  1 ,6 
ou  l'jBÎI  de  jBhft'î'P  !  Cette  modulation  consiste  à 
donner  une  note  élevée  aux  dites  syllabes,  taudis 
que  les  autres  sont  sur  un  ton  plus  bas.  Dans  la  suite 
des  temps,  à  cette  antiphone  modèle  :,  ^fl^  i  (tâbot), 
etc.,  on  adjoignit  deux  petites  strophes  amhariques 
(langue  populaire),  qui  se  chantaient  dans  la  même 
modulation  que  la  première  et  qui  servirent  de  leur 
côté  de  type  et  de  modèle.  La  première  de  ces  stro- 
phes, mêlée  de  gheez  (langue  liturgique)  et  d'amha- 
rique  (langue  populaire),  dit  ceci  : 

l'PjE  I  RÇCÇ  «  auf^i^^  j  MU  » 

N  e  w  â  y    z  a  f  e  r  n  â      m  a  ç  n  a  q  t     a  z  â  y 

<h<h  »  fl£7n<n»«- 1  AR  •  +'î*aAJB  I 

haha  bây  Lâmad  lày  tanqabâlây 
»  Les  signes  musicaux  que  l'on  emprunte  à  cette 
petite  strophe  sont  Stç  (zaf)  pour  la  première  partie 
de  l'antiphone,  lorsque  celle-ci  est  assez  longue  pour 
pouvoir  se  diviser  en  deux  parties,  et  4JE  et  flJB  »  [lày 
cft  bây). 


1.  DidueframmenlirelatiL'iallastoriailiAàissinia{l{.\.iiQ\Uaixil, 
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«  L'autre  petite  strophe  amliariqiie  est  : 
yamalak  sagad    lolii         Yon:\cl 

bâchàn      aradaw    bachotal 

<i  Les  signes  sont  tplk,  i  (lolê)  pour  la  première 
partie  de  1  autiphone,  si  elle  est  longue,  et  flïf  »  et 
fljf  [bachâ  et  bacho). 

«  Comme  je  l'ai  déjà  dit,  la  strophe  ^(it  ('"- 
bol),  etc.,  est  chantée  à  la  fêle  de  la  Vierge;  à  la  fête 
de  la  Croix,  ou  chante  à  sa  place  : 

'  O  r  i  t        lezènu       e  m  t  '  e  n  t  à 

masaqalo       la  Mâryrim        tcrsiti'L 

mais  ces  antiphones  ont  toujours  la  même  modula- 
tion indiquée  par  les  lettres  prises  dans  la  première 
^n^  >  (tâbol),  etc.,  et  ensuite  par  les  lettres  em- 
pruntées aux  deux  strophes  umhariques'.  » 

Cette  noie,  que  j'ai  cru  devoir  reproduire  en  en- 
tier, en  accompagnant  le  texte  éthiopien  d'une  trans- 
cription dans  nos  caractères,  conhrme  ce  que  j'avais 
déjà  dit,  et  indique  bien  que  les  lettres  et  les  grou- 
pements de  lettres  se  rapportent  à  la  tradition  ora- 
lement enseignée. 

Je  n'ai  pu  que  relever  un  certain  nombre  de  neu- 
mes,  ou  ziéinâ  melchet,  sans  pouvoir  les  définir  exac- 
tement. Voici  à  cet  égard  les  renseignements  que 
j'ai  pu  recueillir;  je  les  donne  avec  quelque  réserve, 
en  insistant  sur  ce  point  que  les  Abyssins,  comme 
les  Orientaux,  n'observeni  pas  leurs  intervalles  aussi 
exactement  que  nous  observons  les  nôtres^. 

.  ou  point.  On  l'appelle  i"fc^  i  naqicel.  Placé  au- 
dessus  d'un  caractère,  il  indique  que  l'on  doit  pro- 
longer le  son. 

|-  appelé  tCT  «  qourt',  qui  signifie  «  bref  »,  indi- 
que une  cadence  en  abaissant  la  voix.  Le  même  signe 
est  dans  la  musique  arménienne  le  signe  de  l'es- 
prit dur. 

,  indique  une  quarte  ascendante  diatonique  avec 
un  léger  repos  sur  le  dernier  son.  Ce  neume  ressem- 
ble au  checht  arménien  qui  indique  qu'il  faut  élever 
un  peu  la  voix  en  donnant  plus  de  force  au  son  final. 

/  serait  le  même  neume,  d'après  Villoleau.  Ce 
neume  ressemble  beaucoup  au  neume  arménien  ap- 
pelé sour,  qui  indique  qu'il  faut  élever  la  voix  avec 
force. 

r  indique  qu'il  faut  continuer  le  son  presque  sans 
clianler  :  d'après  A.  d'Abhadie,  on  l'appelle  UC  !  hi'i'. 
Ce  neume  ressemble  au  neume  arménien  dit  poucli, 
qui  indique  qu'il  faut  émettre  doucement  le  son. 

C  indique  que  le  plain-chant  doit  être  arrêté  comme 
par  un  point  d'orgue.  M.  d'Abbadie  dit  que  ce  neume 
s'appelle  K?flC  •  anber,  dont  la  signification  (radi- 
cal nabara,  il  s'assit)  concorde  avec  celte  définition. 

n  ou  p  est  appelé  ^^-l*  »  dafàt,  qui  signifie 
«  descente  »;  il  marque  un  abaissement  de  la  voix. 
Ce  neume  ressemble  au  barouk  arménien  qui  indi- 
que une  élévation  et  un  abaissement  successifs  de  la 
voix  sur  la  même  syllabe. 


1.  Ociiâ  Abyssiiii,  par  !.  Guiili,  Acaiiéiiiie  des  l.incei. 

2.  Les  neumes  ou  signes  musicaux  qui  suivent  n'ont  pu,  faute  de 
caractères  spi^-ciaux,  ûtre  reproduits  suivant  leur  graptiie  exacte  ;  ils 
ont  été  approximativement  transcrits  au  moyen  de  caractères  ordi- 
naires, et  cela  pour  aider  ii  mieux  les  reconnaître.  [IVotc  de  la  Direc- 
tion.] 


n  OU  < — '  ou  u  est  appelé  JE<Î^  danit,  qui  signifie 
«  poitrine  »;  il  marque  qu'on  élève  la  voix. 

2  appelé  éq.jJ'T'  i  tch'eiat  indique  une  cadence 
lente  en  élevant  la  voix,  d'après  A.  d'Abbadie.  Ce 
neume  ressemble  au  dzoïmk  arménien  qui  donne  au 
signe  qui  le  suit  la  valeur  de  celui  qui  le  précède. 

n  appelé  Ji^flC  ayobar,  qui  signifie  «  rideau  », 
ou  mieux  «  baldaquin  »,  serait,  d'après  Villoteau, 
l'indication  d'un  son  soutenu  et  cadencé. 

—  m'a  paru  indiquer  un  prolongement  du  son 
avec  arrêt  accentué. 

-■-  m'a  paru  indiquer  une  cadence  en  élevant  la 
voix. 

un  m'a  paru  indiquer  une  sorte  d'appoj^iature  avec 
une  double  cadence  montante  et  descendante. 

^  appelé  ùzrcq  hlltl^^  qui  semble  signifier  une 
«  découpure  »,  indique,  d'après  Villoteau,  un  son 
cadencé.  Ce  neume  ressemble  au  neume  arménien 
dit  wiernakliafl,  qui  indique  qu'il  faut  élever  la  voix 
en  tournoyant  trois  ou  quatre  fois. 

•••  sur  lequel  je  ne  puis  donner  aucune  indication. 

Quant  aux  lettres, elles  sont  simples  ou  groupées. 
N'ayant  pu  vérifier  par  nous-mêmes  la  valeur  de  ces 
différents  caractères,  qu'on  écrit  d'une  façon  très 
menue  au-dessus  des  caractères  ordinaires,  nous 
donnons  les  lettres  simples  suivantes  avec  leur  va- 
leur, d'après  Villoteau,  en  rectifiant  toutefois  la  trans- 
cription en  caractères  romains. 

ih,  hâ  —  demi-ton  ascendant. 

ft  sii  —  demi-ton  descendant. 

Il  ka  —  ton  ascendant  en  passant  à  un  autre  inter- 
valle sans  s'arrêter. 

fl!  wi  [oué,  dans  Villoteau)  —  ton  descendant  bref. 

7  gà  —  ton  descendant  soutenu. 

*P  wà  —  ton  ascendant,  pose. 

<h  ho  —  ton  ascendant  en  passant  du  premier  au 
second  où  l'on  s'arrête  un  peu. 

•fl  bc  —  cadence  de  repos  indiquant  qu'il  faut 
monter  et  descendre  successivement  d'un  Ion. 

ï«  nu  (nou)  —  ton  ascendant. 

Jt  tzL-  —  ton  descendant. 

■fs  la  (lou)  —  tierce  diatonique  ascendante  avec 
une  cadence  siu'  le  second  ton. 

g^  dà  —  tierce  diatonique  majeure  ascendante  en 
passant  rapidement  sur  le  second  ton. 

<f»  qà  —  tierce  majeure  ascendante  en  un  seul 
intervalle  avec  une  petite  note  portée  sur  le  dei- 
nier  son. 

Ç  )i(l  —  tierce  diatonique  majeure  ascendante 
avec  un  léger  repos  sur  le  troisième  son. 

«p  i('(7  —  tierce  mineure  ascendante  et  ensuite 
descendante  par  degrés  conjoints. 

(D  ■»'((  —  tierce  mineure  ascendante  par  degrés 
conjoints. 

iÇ.  ilu  (don)  —  tierce  mineure  descenilante  en  un 
seul  intervalle. 

î,  ('■  —  quarte  ascendante  diatoniiiue. 

f-  yo  (transcrit  i/u  par  erreur  par  Villoteau)  — 
quarte  ascendante  par  degrés  disjoints  ou  en  un  seul 
intervalle. 

h  d  —  quarte  ascendante  par  degrés  disjoints 
et  ensuite  par  degrés  conjoints. 

^  di  —  quarte  diatonique  descendante  en  allon- 
geant et  en  cadençant  le  premier  son. 

•H  ré  —  quarte  diatonique  descendante  en  fai- 
sant succéder  rapidement  les  sons  les  uns  aux  an- 
tres. 
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a  bo  —  quarte  desceiidaiile  par  degrés  disjoiiils 
avec  un  léfjer  repos. 

"t.  '.'  —  quinte  descendante  diatoniquemenl  avec 
un  léger  repos  sur  le  dernier  son. 

C  rc  —  cadence  finale  sans  point  d'orgue.  (V'illo- 
leau  appelle  ce  caractère  aneiner.  Il  a  été  déjà  délini 
lorsque  nous  nous  sommes  occupés  des  neumes 
sous  le  nom  à'anbàr.) 

ç  fr  —  cadence  de  repos  en  montant  de  tierce. 

0,bè —  son  soutenu  et  cadencé  ou  repos  passager. 

4»  <jr  —  prolongement  de  la  cadence  de  repos  en 
montant. 

0  tz'ù  —  son  prolongé  et  quelquefois  cadencé. 

f  yii  —  son  rapide. 

fil  t'o  ■ —  son  soutenu. 

(h  Ito  —  son  répété  et  prolongé. 


Certaines   de 
neume,  ainsi  : 


ces    lettres   portent   avec    elles 


>ç  uàf  —  tierce  mineure  ascendante  par  degrés 
disjoints. 

/•"P  'il/'  —  tierce  diatonique  mineure  descendante 
et  cadence  do  rejios. 

'\'i  lii'iii  —  tierce  mineure  ascendante  par  degrés 
disjoints  cl  ensuite  par  degrés  conjoints  ou  diatoni- 
ques. 

H(h  :t'ih  —  quinte  ascendante  par  degrés  dis- 
joints ou  en  un  seul  intervalle  en  soutenant  et  ca- 
dençant  le  dernier  son. 

ILIl  zi^zà  —  quinte  ascendante  par  degrés  dis- 
joints ou  en  un  seul  intei'valle. 

Cft  )'i's  —  cadence  liiiale  en  montant. 

Tout  ceci  est  fort  incomplet  :  les  combinaisons 
sont  d'autant  plus  nombreuses  qu'elles  se  liasent 
sur  une  tradition,  et  que  les  Ethiopiens  ont  apporté 
dans  leur  notation  musicale  le  m(^me  esprit  subtil 
qui  se  manifeste  dans  leur  rhétorique,  par  exemple, 
où  l'obscurité  voulue  est  aussi  appréciée  que  l'est 
chez,  nous  la  clarté,  que  nous  considérons  comme  la 
pierre  de  touche  du  véritalde  éciàvain.M.  Zotenberg, 
dans  son  savant  catalogue  des  Manuscrits  éthiopiens 
de  la  Bibliothèque  nationale,  a  réuni  un  nombre 
assez  considérable  de  lettres  employées  dans  la  no- 
tation. Tout  cela  est  lettre  morte,  et  il  en  sera  ainsi 
jusqu'à  ce  que  la  musi(|UR  éthiopienne  ait  été  étu- 
diée surplace,  aux  endroits  mêmes  où  la  tradition 
est  le  pins  exactement  conservée. 

On  devine  sans  peine  que,  s'il  estbien  peu  d'explo- 
rateurs et  de  savants  que  la  musique  éthiopienne  ait 
séduits,  et  qui  s'en  soient  occupés,  il  en  est  encore 
moins  qui  aient  songé  ou  même  qui  aient  été  capables 
de  nous  conserver  les  mélodies  contemporaines  de 
ce  peuple  pourtant  si  intéressant.  J'ai 
déjà  dit  que  Ludolf,  à  qui  la  science  éthio- 
pienne doit  de  si  importants  travaux  et 
qui  reste,  api'ès  plus  de  deux  siècles,  une 
source  de  renseignements  toujours  cu- 
rieux, a  été,  relativement  à  la  musique, 
d'une  extraordinaire  sobriété.  Il  ne  nous  a 
conservé  qu'une  mélodie,  si  tant  est  que 
l'on  puisse  donnercenom  aune  simple  cla- 
meur populaire,  car,  en  Ethiopie  comme 
dans  notre  France  du  moyen  âge,  il  existe 
encore  l'usage  des  clameurs  publiques, 
comme  notre  antique  clameur  de  haro. 
Celle  qu'il  a  notée  est  une  clameur  de 
supplication  que  des  particuliers  ou  des 
foules  faisaient  entendre  devant  la  rési- 
dence impériale  pour  ap[ieler  sur  leur 
sort  la  bienveillance  ou  la  clémence  du 
souverain.  Cette  clameur  a  même  changé 
de  forme  de  notre  temps.  Les  Abyssins 
actuels  n'en  comprendraient  même  pas 
le  sens. 

La  relation  du  voyage  de  la  mission 
Lefebvre,  Petit  et  Quentin-Uillon,  un 
peu  plus  étendue  à  l'égard  de  la  musique 
abyssine,  donne  quelques  mélodies  qui 
se  chantaient  à  l'époque  où  ces  explo- 
rateurs traversèrent  l'Abyssinie. 

La  Borde ,  dans  son  Essai  sur  l'histoire 
de  la  musique  (1780),  reproduit  quelques 
chants  abyssins.  Quant  aux  Italiens,  au 
cours  de  leurs  récentes   expéditions  en 
•Ezel  du  Wazëmà  de  Sdtlianiel.  Ethiopie,  ils  ont  à  peine  recueilli  quel- 

.    .  „  ,    .    ,       •  ■    n    „  roi,    qnes  mélodies.  M.  E.  Fiori  a  publié  dans 

La  partie  encadrée  (soulignée  a  1  encre  rouge  sur  le  texte  original]  ne  fait    ;*„,,,.       ,      ,      q„„;a,a   a,,    c,&nf,r-,r.h\o 

pas  partie  du  chant.  Le  manuscrit  est  écrit  sur  trois  colonnes.  le  Bulletin  de  la   Société  de   géographie 


0  tzu  aijnbar  «  tza  avec  pavillon  "  —  son  sou- 
tenu et  prolongé. 

$  qou  — sou  de  suspension  à  une  chute  de  quarte. 

C  wjobar  rù  —  {rè  avec  pavillon)  son  soutenu  et 
préparatoire  pour  la  cadence  du  repos  final  en  des- 
cendant par  un  point  d'orgue  jusqu'à  l'octave  basse. 

Nous  avons  déjà  dit  que  les  groupements  de  let- 
tres étaient  très  nombieux,  et  nous  avons  indiqué  leur 
caractère;  nous  croyons  devoir  néanmoins  donner 
les  explications  de  Villoteau  qui  relève  les  suivants  : 

«Pli  wùka  —  ton  ascendant  avec  cadence  sur  le 
premier  ton  et  petit  repos  sur  le  second. 

H.A  -t'a  —  tierce  diatonique  majeure  ascendante. 

SPÉCIMEN    DE    NOTATION    ÉTHIOPIENNE 

iAA^ÔTfAl^  Ct>à\ .-  a? LUC  O^  -  ^t 'J 

i"^".  ^  1  f  -  M-rn  çô .  noyhi^'-. 


3196 


EXCYCLOPÉDIE  DE  LA  MI'SIQI'E  ET  DfCTIOX.VAfRE  Dl^  COSSERVATOIRE 


italienne  (série  III,  vol.  V,  1892),  sous  ce  litre:  Saggi 
masicali  deli  Eritrca,  quelques  notes  relatives  à  la 
musique  des  indigènes  de  la  colonie  italienne'.  On 


y  trouve  un  andanlc  pastumle  et  un  chant  de  guerre 
pour  les  embittà. 

Le  docteur  Amalo   a  également  publié    quelques 


Andante  pastorale  (joué  sur  la  flûte  de  canne  de  la  IrUju  de  l'Aclopiano  d'Alùl)  Jijiuni. 


1  i):  a  j)- 

1 

m^^^- 

m^^ 

i^ll^- 

(■/  ■ 

\^'-k-t^'i 

ff.  ^  ■ 

r^^"-—    ,       ==^ 

Un  chant  des  Adcndca. 


i !i ,  .^.n r  [  xhî  r  r r  1  r  r  rT i r  r  T r ir T=rr^ 

<g  i  » — '^-Ji — ^ — ^ — u — ^ — ^ — -j — ^ — ^— l-t — ■— I — u \ — y— 

4rrLrirr:iirrjirrcrirrrrirrfrii  i    i 

Tempo  di  furlano,  ma  molto  lento 


Canto  dclle  Bilene 


Corne  un"  eco 


chants  dans  son  livre  :  Dà  Adua  ad  Addis-Ababa,  Sa- 
lerno,  1898. 

Mais  la  seule  étude  importante  sur  la  musique 
éthiopienne  qui  ait  été  publiée  jusqu'à  ce  jour  reste 
celle  de  Villoteau,  dans  le  bel  ouvrage  sur  l'Expédi- 
tion d'Egypte.  La  musique  religieuse  abyssine  lui  doit 
tout  ce  qu'on  connaît  d'elle.  Villoteau  a  traduit  en 
notation  européenne  des  extraits  de  la  musique 
liturgique  dans  les  trois  tonalités  usitées  en  Ethiopie. 
Il  faut  bien  tenir  compte  de  ce  fait  qu'il  est  impossible 
de  traduire  exactement  cette  sorte  de  flottement  qui 
existe  dans  la  façon  dont  chantent  les  Orientaux  et 
que  notre  notation  ne  saurait  rendre.  Ils  chantent 
alla  grecca,  comme  disent  les  musiciens  italiens,  c'est- 
à-dire  du  nez  et  d'une  façon  que  nous  considérerions 
comme  sonnant  faux,  leur  gamme  et  leur  conception 
musicale  ne  correspondant  pas  avec  les  nôtres. 

En  réalité,  presque  tout  est  à  explorer  dans  ce 
sens,  et  cette  étude,  bien  modeste,  aurait  atteint  le 
but  que  je  me  suis  proposé  si,  en  en  donnant  le 
désir  à  des  musiciens  compétents,  elle  facilitait  leurs 
travaux  en  leur  fournissant  les  principales  données 
et  les  expressions  techniques  locales  que  j'ai  pu  re- 
cueillir et  qui  leur  permettraient  de  les  compléter-. 
Peut-être  le  musicien  proprement  dit  éprouverait-il 
quelque  désillusion  en  se  livrant  à  cette  étude,  mais 
l'érudit  y  trouverait  certainement,  au  cours  de  ses 
travaux,  ce  charme  et  cette  saveur  particulière  qu'on 
éprouve  à  fouiller  et  à  pénétrer  l'inconnu. 

C.  MoNDON-ViDAILHET. 

MoNDON-ViDAiLHET  (François-Marie-Casiniir) ,  né  à 
Saint-fjaudens  (Haute-Garonne)  en  1847,  savant  phi- 
lologue, fut  nommé  conseiller  d'Etat  de  l'empereur 
Ménélik  en  1897.  Professeur  d'abyssin  à  l'Ecole  des 
langues  orientales  de  1898  à  1910. 


Auteur  d'un  Manuel  pratique  de  langue  abyssin^ 
(amharique),  Paris,  Rouen,  1891;  d'une  Grammaire  de 
In  langue  abyssine,  Paris,  E.  Leroux  et  Guilraoto,  1898, 
d'une  Etude  sur  te  Harari  (Journal  asiatique,  1901- 
1902),  de  Proverbes  abyssins,  I90o,  de  la  Chroniqtte  de 
Théodoros  U,  roi  d'Ethiopie,  2  vol.,  Paris,  lOO.ï,  de  Dia- 
lectes s&mitiques  du  sud  de  l'Abyssinic,  Vienne,  1 014, 
et  de  très  nombreux  ouvrages  publiés  dans  le  Jour- 
nal asiatique,  la  Revue  sémitique,  les  Annalex  coloniales, 
l'Atlas  colonial,  la  Revue  internationale  de  sociologie, 
la  Revue  critique,  la  Revue  des  Etudes  ethnologiques 
et  sociologiques,  la  Correspondance  d'Urient,  Mondon- 
Vidailhet  a  laissé  de  nombreux  travaux  restés  iné- 
dits, quelques-uns  selon  sa  volonté  personnelle. 

Depuis  1868,  il  fut  collaborateur  atlitré  de  divers 
journaux  :  le  Petit  Figaro,  l'Evénement,  le  Gil  Dlas, 
le  Parti  national,  l'Estafette,  le  Temps,  h  Paris;  le 
Can'igou,  le  Républicain  de  Tarn-et-Garonne,  la  Haute- 
Garonne,  etc. 

Bon  musicien  harmoniste,  il  pratiquait  agréable- 
ment le  violon,  le  violoncelle,  le  piano  et  la  harpe. 

Homme  très  modeste,  affable,  d'une  vie  simple  et 
de  rapports  très  agréables,  il  mourut  à  Paris  le 
30  novembre  1910.  La  précieuse  collection  de  ma- 
nuscrits éthiopiens,  geez  et  amhariques  de  llondon- 
Vidailhet,  ne  comprenant  pas  moins  île  113  volumes, 
a  été  déposée  à  la  Bibliothèque  nationale;  le  cata- 
logue de  cette  collection  a  été  dressé  par  M.  Chaîne, 
Paris,  Leroux,  1913. 


1.  .Nous  en  rcpi-ruluisuns  iri  ciuclqucs  exemples.  Et.  :  a-b-c. 

2.  tlne  oaractérislii]ue  du  langage  abyssin,  aussi  bien  Jaiis  la  con- 
versation (lue  dans  les  produetions  littéraires  ou  poétique?  de  l'ordre 
le  plus  élevé,  consiste  en  une  propension  excessive  au  calembour, 
l'resque  toujours  une  phrase  peut  être  comprise  de  deux  façons  tout 
à  fait  diverses,  soit  au  moyen  de  certains  sous-entendus,  soit  par  la 
prononciation  variable  do  certaines  syllabes.  Chez  nul  peu[de  le  jeu 
de  mots  n'est  plus  en  houueur. 


LA  MUSIQUE  CHEZ  LES  NÈGRES  D'AFRIQUE 


Par  Julien  TIERSOT 


En  pénétrant  dans  les  régions  tropicales  ou  éqiia- 
toriales  de  rAfriqne,  l'histoire  de  la  nuisique  entre 
dans  cette  partie  du  monde  que  les  géographes  appe- 
laient naguère  terra  incoQiiila.  S'il  y  a  si  peu  de 
temps  que  les  Européens  ont  posé  le  pied  sur  cette 
terre  autrefois  mystérieuse  et  fait  la  connaissance 
des  peuples  qui  l'habitent,  n'est-ce  pas  une  entre- 
prise vraiment  imprudente  et  prématurée  que  celle 
qui  consisterait  à  écrire  l'histoire  de  leur  musique'? 
11  est  vrai,  et  nous  ne  prétendons  aucunement  écrire 
cette  histoire.  Pourtant,  nous  savons  que  la  musique 
est  l'art  universel  et  spontané  par  excellence,  qu'elle 
a  été  pratiquée  par  l'homme  depuis  les  temps  les 
plus  reculés  de  son  existence  et  qu'il  n'est  pas  sur 
terre  un  seul  peuple,  fût-ce  le  plus  barbare,  le  plus 
grossier,  le  plus  sauvage,  qui  ignore  l'usage  du 
rythme  et  des  sons  musicaux  et  en  méconnaisse  le 
charme  ou  la  force  d'entraînement. 

Si  peu  renseignés  que  nous  soyons,  il  importe 
donc  que  nous  cherchions  à  nous  rendre  compte  de 
la  manière  dont  les  habitants  du  continent  noir,  tout 
éloignés  qu'ils  sont  des  civilisations  européennes  et 
asiatiques,  et  semblant  n'avoir  pas  d'autres  tradi- 
tions que  celles  de  l'état  primitif  où  il  sont  restés 
depuis  leurs  origines,  comprennent  et  pratiquent  la 
musique.  11  est  bien  entendu  qu'il  ne  saurait  être 
question  ici  d'histoire,  dans  le  sens  rétrospectif  du 
mot  :  tout  au  plus  pourrons-nous  entrevoir  ce  qu'est 
actuellement  la  musique  dans  ces  pays  lointains,  cet 
arl,  chez  des  peuples  qui  n'ont  pas  connu  les  pro- 
grès de  la  civilisation  et  dont  les  mœurs  semblent 
n'avoir  pas  changé  depuis  de  longs  siècles,  pouvant 
d'ailleurs  être  resté  tel  qu'il  existait  dans  un  passé 
reculé. 

Même  avec  toutes  ces  réserves,  et  si  nous  consen- 
tons à  nous  satisfaire  avec  des  données  iucomplètes, 
nous  aurons  encore  peine  à  accomplir  notre  tâche. 
Et  d'abord  il  nous  faudra  employer  d'autres  métho- 
des que  celles  qui  sont  en  usage  pour  étudier,  dans 
le  passé  comme  dans  le  présent,  la  pratique  de  l'art 
musical  européen.  En  Afrique,  pas  de  musiques  no- 
tées, pas  de  théoriciens  nous  renseignant  par  leurs 
livres  sur  la  technique  de  l'art  de  leur  pays  et  de 
leur  temps  :  les  peuples  à  qui  nous  allons  essayer 
d'arracher  quelques-uns  de  leurs  secrets  n'ont  ni 
livres  ni  notations  musicales;  leur  enseignement  est 
essentiellement  traditionnel.  C'est  donc  uniquement 
en  employant  les  procédés  du  folklore,  c'est-à-dire 
par  des  observations  directes  et  des  notes  recueillies 
par  voie  orale,  que  nous  pourrons  parvenir  à  nous  y 
initier. 

Il  est  à  peine  nécessaire  d'ajouter  que  la  difficulté 


de  la  tâche  s'accroît  par  l'éloigneraent.  Qu'un  folklo- 
riste  s'avise  de  recueillir  les  traditions  musicales  des 
Bretons,  des  Limousins  et  des  Basques,  il  n'aura 
d'autre  peine  que  d'elfectuer  un  voyage  agréable, 
sans  sortir  des  frontières  de  la  France,  et,  ariivé  au 
but,  il  s'expliquera  dans  une  langue  connue  de  ses 
interlocuteurs  comme  de  lui-même.  Avec  les  habi- 
tants du  Sénégal,  du  Dahomey  ou  du  Congo,  il  en 
sera  tout  autrement.  Et  cependani,  la  seule  manière 
de  connaître  leur  musique  est  d'aller  l'écouter  chez 
eux,  à  moins  qu'ils  viennent  nous  la  faire  entendre 
chez  nous:  ce  dernier  cas  s'est  produit  quelquefois, 
et  c'est  à  lui  certainement  que  nous  avons  dû  no3 
principales  lumières. 

Les  Européens  qui  ont  exploré  ou  conquis  ces  pays 
n'y  sont  guère  allés,  on  le  devine,  avec  des  préoccu- 
pations musicales.  Pourtant,  un  grand  et  bel  exem- 
ple avait  été  donné  par  la  France  lors  de  la  pre- 
mière expédition  qu'elle  entreprit  sur  cette  terre 
d'Afrique  dont  elle  a,  depuis  lors,  occupé  et  civilisé 
de  si  vastes  parties.  Quand  Bonaparte  partit  pour 
l'Egypte,  en  même  temps  qu'il  organisa  son  expédi- 
tion militaire,  il  emmena  avec  lui  un  groupe  de  sa- 
vants qui  devaient  étudier  la  vie,  les  mœurs  et  l'his- 
toire des  pays  qu'il  s'agissait  de  conquérir  :  des 
archéologues,  des  mathématiciens,  des  chimistes, 
—  et,  parmi  eux,  il  n'oublia  pas  les  musiciens;  à 
défaut  de  Méhul,  qu'il  aurait  voulu  s'adjoindre,  il 
comprit  dans  sa  mission  Villoteau;  celui-ci  nous  a 
rapporté  des  observations  précieuses  tant  pour  l'é- 
tude de  la  musique  dans  l'ancienne  Egypte  que  pour 
celle,  plus  positive,  de  l'art  aujourd'hui  pratiqué  par 
les  peuples  habitant  la  partie  de  l'Afrique  où  s'éten- 
dait son  champ  d'investigations.  Ce  ne  furent  pas 
seulement  les  Arabes  qu'il  écouta  :  l'Egypte  est  un 
pays  vers  lequel,  aujourd'hui  comme  dans  la  plus 
haute  antiquité,  se  concentrent  les  peuples  des  races 
les  plus  diverses  :  Villoteau  put  donc  faire  porter 
ses  observations  sur  la  musique  des  indigènes  de 
plusieurs  régions  de  l'Afrique,  parmi  lesquels  il  cite 
les  Baràbrâs,  les  habitants  du  Dongola,  du  Soudan,  du 
Sénégal,  de  la  Corée,  de  l'Ethiopie,  les  Qolites,  etc., 
et  sou  travail,  quelques  défauts  que  la  critique  mo- 
derne puisse  y  découvrir,  n'en  reste  pas  moins  un 
document  précieux,  la  première  vue  d'ensemble  qui 
nous  ait  été  olferte  sur  un  sujet  qui,  aujourd'hui 
encore,  reste  digne  de  piquer  notre  curiosité. 

Avant  lui,  nous  pourrons  noter  quelques  obser- 
vations dans  les  récits  de  voyages  de  certains  explo- 
rateurs, généralement  anglais,  qui,  au  xviii'  et  au 
commencement  du  xix=  siècle,  ont  visité  le  monde, 
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non  pas  poussés  par  des  intentions  colonisatrices, 
mais  simplement  par  le  désir  de  connaître  des  pays 
lointains.  Nous  devons  à  certains  d'entre  eux  des 
indications  utiles  sur  la  vie  artistique  de  peuples 
dont  ils  ont  parfois  découvert  et  révélé  l'existence, 
sur  leur  musique,  leurs  danses,  leurs  chansons,  su- 
jets que  des  voyageurs  plus  modernes  ont  totalement 
négligés. 

C'est,  assurément,  avec  une  prudence  avertie  qu'il 
convient  de  faire  usage  de  ces  documents,  émanant 
trop  souvent  de  compétences  musicales  insuffisantes 
ou  d'observations  superficielles.  Mais  il  serait  injuste 
de  les  dédaigner  et  les  rejeter  en  bloc,  certains, 
rapprochés  de  ceux  qui  ont  été  trouvés  aux  meil- 
leures sources,  nous  ayant  été  confirmés  comme  étant 
d'une  parfaite  authenticité. 

Enfin  nous  trouverons  notre  tâche  facilitée  par 
quelques  livres  modernes,  qui,  consacrés  à  l'élude 
générale  des  manifestations  de  l'esprit  humain  parmi 
les  peuples  éloignés  de  notre  civilisation,  ont  fait 
une  place  aux  observations  musicales.  En  voici  trois, 
qui  fourniront  tour  à  tour  des  renseignements  géné- 
raux ou  particuliers  à  ce  qui  fait  l'objet  de  ce  travail. 
L'un  de  ces  livres  est  entièrement  consacré  à  la 
musique.  II  a  pour  titre  :  Primitive  Music,  et  pour 
auteur  M.  Wallaschek  (Londres,  1893).  Nous  ne  le 
prendrons  pas  absolument  pour  modèle  de  compo- 
sition, car  il  est  peu  ordonné  et  accepte  avec  un  peu 
trop  de  complaisance  des  documents  disparates  entre 
lesquels  une  critique  plus  exercée  aurait  dû  faire  un 
choix;  il  pourra  cependant  nous  être  de  quelque  uti- 
lité, au  moins  par  les  références  qu'il  indique. 

Un  autre  ouvrage  :  Urgcsahichte  der  Kidlur  (His- 
toire des  origines  de  la  civilisation),  par  le  Docteur 
Heinrich  Schurlz  (Leipzig  et  Vienne,  1890),  parmi  un 
grand  nombre  de  renseignements  sur  les  mœurs  des 
peuples  extra-européens,  consacre  plusieurs  chapi- 
tres à  leurs  chansons,  à  leur  théâtre,  donne  des  no- 
tations musicales  et  des  représentations  d'instru- 
ments de  musique. 

Un  troisième  enfin,  sans  fournir  spécialement  des 
documents,  étudie  la  question  des  arts  populaires  à 
un  point  de  vue  général  et  très  élevé  :  c'est  le  livre 
de  M.  E.  Grosse,  professeur  à  l'Université  de  Fri- 
bourg  en  Brisgau,  traduit  en  français  sous  ce  titre  : 
Les  Débuts  de  l'Art  (Paris,  Alcan,  1902).  Celui-ci  pré- 
sente l'intéressante  particularité  d'avoir  été  écrit  par 
un  sociologue,  car  il  se  rattache  à  une  série  d'études 
consacrées  à  l'origine  de  la  société.  L'auteur,  ayant 
étudié  d'abord  la  constitution  de  la  famille,  en 
arrive,  dès  son  second  pas,  à  tenir  compte  d'un  élé- 
ment social  dont  l'importance,  si  vaguement  entre- 
vue qu'elle  soit  d'ordinaire,  fut  notable  dès  la  nais- 
sance de  l'humanité  et  n'a  fait  que  grandir  jusqu'à 
l'époque  de  notre  civilisation  avancée  :  l'Art,  que 
rolstoï  a  défini  «  un  moyen  de  communication 
entre  les  hommes  ».  Jugeant  que  la  science  préhis- 
torique n'a  pas  laissé  d'éléments  assez  abondants  ni 
assez  certains  pour  résoudre  le  problème,  le  savant 
allemand  pense  retrouver  un  état  identique  à  celui 
de  l'humanité  primitive  dans  la  vie  de  certains  peu- 
ples habitant  les  contrées  tropicales  ou  les  régions 
glaciaires,  qui,  aujourd'hui  même,  ne  connaissent 
pas  d'autre  moyen  de  se  procurer  la  nourriture  que 
la  chasse,  et  vivent  à  l'état  sauvage  le  plus  complet. 


Or,  aucun,  assure-1-il,  n'est  privé  de  la  notion  de 
l'art,  si  rudimentaire  soit-elle.  Un  ouvrage  qui  con- 
sidère la  question  de  si  haut  et  montre  quel  intérêt 
il  y  a,  pour  l'histoire  de  l'art  et  de  l'esprit  humain,  à 
connaître  des  productions  que  tant  de  gens  sont  dis- 
posés à  tenir  pour  négligeables,  ne  peut  être  pour 
nous  qu'un  guide  excellent,  et  quoique  son  chapitre 
sur  la  musique  ne  soit  pas  le  meilleur  et  qu'il  ap- 
pelle dans  le  détail  plusieurs  rectifications,  nous  sau- 
rons, au  cours  de  l'examen  que  nous  allons  com- 
mencer, faire  bon  usage  de  ce  qui  y  est  contenu. 

A  ces  renseignements,  qui  ont  l'inconvénient  d'être 
de  seconde  main,  nous  avons  pu  en  ajouter  d'autres 
à  la  faveur  desquels  il  nous  a  été  permis  d'avoir  une 
impression  directe  de  l'art  pratiqué  chez  quelques-uns 
de  ces  peuples  sans  avoir  eu  la  peine  d'aller  les  cher- 
cher chez  eux,  car  ce  sont  eux-mêmes  qui  sont  venus 
se  montrer  à  nous  et  nous  les  apporter.  Depuis  que 
la  France  a  colonisé  une  partie  de  l'Afrique,  un  grand 
nombre  de  ses  nouveaux  sujets  ont  tenu  à  honneur 
de  la  visiter  et  sont  venus  à  Paris  pour  nous  voir  et 
pour  se  faire  voir.  Les  expositions  universelles,  notam- 
ment, ont  été  les  occasions  de  ces  visites  :  nous  avons 
ainsi  pu  voir  parmi  nous,  pendant  plusieurs  mois  de 
suite,  des  troupes  d'habitants  du  Sénégal,  du  Daho- 
mey, du  Congo,  de  Madagascai',  etc.  Quelle  meilleure 
occasion  pouvions-nous  souhaiter?  Je  n'ai  pas  man- 
qué d'en  profiter  moi-même,  et,  chaque  fois  que  le 
cas  se  présenta,  je  me  suis  rais  en  rapports  person- 
nels avec  les  membres  de  ces  troupes  indigènes. 
Grâce  aux  observations  que  j'ai  pu  faire  ainsi  et  aux 
notations  que  j'ai  prises  en  écoulant  la  musique  qu'ils 
étaient  venus  faire  entendre,  j'ai  pu  réunir,  je  pense, 
la  collection  la  plus  importante  de  documents  musi- 
caux qui  aient  été  jusqu'à  ce  jour  recueillis  en  Europe 
comme  provenant  de  ces  régions  lointaines'. 

Tels  sont  les  éléments  dont  nous  pouvons  disposer 
pour  fixer  les  grands  traits  du  tableau  d'ensemble 
que  nous  nous  proposons  de  tracer  dans  ce  chapitre, 
assez  inédit,  de  l'histoire  de  la  musique  à  travers  le 
monde.  Sans  doute,  l'entreprise  paraitra-t-elle  pré- 
maturée à  certains,  et  je  suis  le  premier  à  ne  point 
niéconnailreque  de  futures etpeut-êtretrès prochaines 
observations  viendront  ajouter  beaucoup  à  la  connais- 
sance que  nous  avons  présentement  de  la  question; 
mais,  puisque  dans  l'état  actuel  nous  ne  pouvons  pas 
faire  mieux,  il  faut  bien  nous  en  satisfaire,  espérant 
que  l'avenir  voudra  peut-être  bien  tenir  compte  de 
l'initiative  que  nous  avons  prise  en  réunissant  pour 
la  première  fois  en  un  seul  et  même  groupement  des 
élémenls  restés  jusqu'ici  éparpillés  et  si  inconsistants 
qu'il  était  certainement  permis  d'en  méconnaître 
l'importance. 

Le  bassin  da  !\'il> 

Commençons  par  prendre  pour  notre  premier 
guide,  dans  cette  exploration  musicale  à  travers 
l'Afrique,  Villoteau,  qui,  nous  l'avons  déjà  dit,  a  pu 
faire  porter  ses  observations  sur  quelques-uns  des 
peuples  habitant  la  haute  vallée  du  Nil  et  Jusqu'au 
centre  du  continent  noir. 

Les  Baràbrâs,  dit-il,  ne  semblent  pas  présenter 
musicalement  de  traits  qui  les  distinguent  notable- 
ment des  Arabes.   Villoteau  donne,  de  leur  prove- 


1.  Ln  iinlation  de  ces  musiques  exotiques,  qu'il  faut  saisir  au  volet  fixer 
inst;inl;iuéinent  sur  le  papier,  olTre  des  diUicultés  avec  lesquelles  ne 
sont  |jas  toujours  familiers  les  explorateurs.  Mais  la  science  et  l'indus- 
trie moderne  suppk'Ont  à  bien  des  incompétences.  U^jàl'ona  coninicncÉ 


fi  piirepistrcr  sur  lo  phonographe  des  airs  populaires  do  certaines  pro- 
vinces. 11  y  aurait  grand  avantage  à  voir  ce  raoj-en  d'investigation  se 
répandre  et  s'appliquer  h  la  musique  des  peuples  éloignés  dus  coutres 
de  la  civilisation  européenne. 
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nancc,  quatre  airs  de  danse,  tous  quatre  excellents  '  : 
ils  sont  à  deux  chœurs  alternés,  les  voix  du  second 
entrant  sur  la  cadence  du  premiei'  en  s'harmonisani 
avec  elle.  Les  formes  mélodiques,  aussi  bien  que  les 
rythmes,  sont  caraotérisliques;  mais  ce  caractère  ne 
diffère  guère  de  celui  des  autres  danses  arabes  notées 
dans  d'autres  parties  du  livre,  non  plus  que  de  nom- 
breuses danses  d'aimées  que  nous  avons  plus  récem- 
ment entendues. 

Le  chapitre  consacré  aux  «  Chants  des  habitants 
de  Dongola  »  a  pour  principal  intérêt  de  préciser  le 
rôle  de  l'accompagnement  instrumental  dans  la  mu- 
sique de  ces  contrées.  «  La  mélodie  de  ces  chants, 
dit  notre  auteur,  est  plus  douce  et  plus  mélancolique 
qu'elle  n'est  bru3ante  et  gaie.  L'instrument  dont  ils 
s'accompagnent  est  une  lyre  antique,  grossièrement 
fabriquée.  Cette  lyre,  qu'ils  appellent  Guisarke.  est 
fort  en  usage  dans  toute  la  Nubie...  Son  effet,  sans 
être  harmonieux,  approche  Iieauconp  de  l'harmonie. 
On  sera  peut-être  surpris  même  de  reconnaître,  dans 
l'accompagnement  de  cet  instrument,  des  accords 
confus  qui  ne  demanderaient  qu'un  peu  d'art  pour 
être  conformes  à  nos  règles.  Si  c'est  le  hasard  qui 
les  a  produits,  cela  ne  prouve  pas  moins  que  celui 
qui  en  jouait  était  organisé  pour  être  musicien,  s'il 
eût  été    instruit   en  musique.  »    En  elTet,  Villoteau 


donne  la  notation  de  sept  (îhounas,  ou  mélopées  vo- 
cales, dont  les  quatre  premières  sont  accompagnées 
d'une  partie  instru- 
mentale ;  pour  les 
dernières,  l'auteur 
observe  simplement  : 
«  Tous  les  accompa- 
i;nements  étant  à  peu 
près  semblables  à  l'un 
des  précédents,  nous 
nous  dispenserons  de 
les  noter  pour  les 
chansons  suivantes.  » 
De  fait,  préludes  ou 
accompagnements , 
ces  parties  instru- 
mentales sont  de 
simples  formules  har- 
moniques et  rythmi- 
ques qui  se  répètent 
sans  cesse,  soit  iso- 
lément ,  soit  avec  le 
chant.     La     notation 

suivante  donnera  l'idée  à  la  fois  du  style  mélodique 
et  de  celui  de  la  partie  instrumentale  : 


Fi.i 


741.  —  Guisur/iC. 


Chant 


Le  fait  signalé  que  la  plupart  de  ces  figures  ins- 
trumentales se  ressemblent  entre  elles  nous  est  con- 
firmé par  une  notation  beaucoup  plus  récente  :  celle- 
ci  a  été  prise  au  cours  d'un  de  ses  voyages  en  Egypte 
par  M.  Saint-Saëns,  qui  l'a  reproduite  dans  son  arti- 


cle :  (I  Lyres  et  Cithares  »,  donné  par  lui  dans  le 
i"  Bulletin  de  la  Société  française  do  musicologie 
(19111). 

Voici  ce  dessin  instrumental,  presque  identique, 
en  elTet,  à  celui  de  l'exemple  précédent  : 


j„v,j^CTi£7Œi^ 


l.  ViLLuTEAC,  De  l'État  actuel  Je  l'art  musical  en  Egypte,  pp.  Ii9-130. 
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ViUoteaurelèsueàla  fin  de  son  examen  les  Qobtes 
ou  Coptes,  race  indigène  qu'il  croit  descendre  des 
anciens  Égypliens  et  dont  il  appelle  les  survivants 
«  les  plus  ignorants  et  les  pins  stupides  "  de  tous 
les  habitants  de  ri':gypte.  Il  traite  assez  mal  leui' 
musique,  qu'il  dit  être  une  «  sorte  de  poison  »  et 
dont  il  déclare  avoir  été  «  enivré  d'ennui  ».  11  eut 
pourtant  la  patience  de  Iranscrire,  sous  la  dictée 
d'un  chanleur  copte,  une  longue  mélopée,  qu'il  traite 
de  «  sauvage  et  soporative  »;  mais  quand,  après  cette 
expérience,  l'arlisle  lui  déclai'a  qu'il  y  avait  dix  tons 
différents  dans  la  musique  copte,  le  courage  lui  man- 
qua, et  il  n'eut  pas  la  force  d'en  noter  plus  long  '  ! 

Or,  Fétis,  survenant  à  son  tour,  déclara  que  cette 
mélopée  était  la  plus  intéressante  du  monde,  qu'é- 
videmment c'est  un  vestige  des  chants  religieux 
égyptiens  dont  ont  parlé  Démétrius  de  Phalère  et 
autres  antiques;  et  comme  elle  est  clianlée  presque 
entièrement  sur  des  paroles  comme  EyO,  eijé,  yé,  yé, 
logogo  oiio,  oiio  (onomatopées  qu'on  retrouve  partout 
dans  les  chansons  nègresl,  il  y  pensa  reconnaître  une 
de  ces  hymnes  sur  les  sept  voyelles  que  les  pi'ètres 
égyptiens  chaulaient  dans  les  temples  de  leurs  dieux, 
Osiris  excepté.  Notons  que  la  mélopée  de  Villoteau 
est  un  <'hant  chrétien  de  l'Eglise  copie  :  quoi  que  l'on 
puisse  dire  sur  l'influence  de  la  musique  antique  sur 
les  chants  chrétiens  des  diverses  confessions  et  leur 
survivance  dans  certains  de  ces  derniers,  ne  serait-il 
pas  permis  de  garder  quelques  doutes  à  l'égard 
d'une  telle  influence  directement  exercée  sur  l'unique 
chant  de  la  liturgie  copte  qui  nous  ait  été  conservé 
par  le  musicien  de  la  suite  de  Bonaparte?  Aussi  ne 
sera-ce  pas  sans  quelque  scepticisme  que  nous 
accueillerons  la  conclusion  de  Fétis  :  «  Il  ne  peut 
y  avoir  de  doute  sur  leur  identité^.  « 

Quant  au  chant  même,  il  est  vrai  qu'il  est  impos- 
sible d'en  méconnaître  la  monotonie  :  pourtant  Vil- 
loteau en  a  peut-être  un  peu  exagéré  la  nullité.  La 
première  période,  dont  le  contour  se  détache  nette- 
ment et  dont  la  tonalité  peut  être  définie  sans  difQ- 
culté  (elle  participe  à  la  fois  de  notre  mode  majeur 
et  du  dorien  des  anciens  Grecs),  a  bien  l'aspect 
caractéristique  des  mélopées  orientales.  Le  long 
développement  qui  suit  comporte  certaines  altéra- 
tions inattendues,  dont  le  passage  a  dû  donner 
grand'peine  à  l'écrivain  qui  les  a  notées;  mais  il 
faut  bien  croire  que  ces  intonations  sont  exactes, 
puisque,  après  des  modulations  qui  nous  semblent 
parfaitement  incohérentes,  le  chant  s'achève  en  reve- 
nant très  adroitement  au  ton  initial  :  sujet  d'étude 
vraiment  intéi'essant  pour  la  connaissance  du  senti- 
ment tonal  de  certains  peuples  étrangers  à  notre 
civilisation  : 


Abandonnant  la  vallée  du  Mil  et  laissant  le  lleuve 
remonter  vers  ses  sources  mystérieuses,  nous  conti- 
nuons de  suivre  la  côte  de  la  mer  Uouge  et  arrivons 
en  Abyssinie.  11  semble  qu'il  doive  être  désormais 
facile  d'étudier  les  particularités  diverses  concernant 
la  vie  des  habitants  de  ce  pays, 
dont  les  Etats  divers  sont  sou- 
mis à  l'empire  du  Négus,  et  qui, 
entretenant  avec  la  France  des 
relations  amicales,  est  aujour- 
d'imi  d'un  accès  relativement 
aisé.  Le  degré  de  civilisation 
remarquable  auquel  ce  peuple 
a  atteint,  sans  avoir  pour  cela 
perdu  les  traditions  originelles 
ni  trop  subi  l'intluence  des 
mœurs  européennes,  rendrait 
cette  étude  particulièrement 
intéressante.  11  faut  avouer 
cependant  qu'en  musique  nous 
n'en  connaissons  pas  jusqu'ici 
grand'chose.  Un  missionnaire 
qui  évangélisa  dans  ces  con- 
trées au  commencement  du 
xv(i"=  siècle  prèlendit   en  avoir  j-j^,    -^., 

rapporté    un   chant   religieux, 

que  le  P.  Kircher  a  gravement  inséré  dans  son 
gros  livre ^;  mais  Villoteau  a  réduit  cette  préten- 
tion à  sa  juste  valeur  en  montrant  que  cette  nota- 
tion donne  l'idée  du  chant  original  à  peu  près  comme 
le  morceau  de  marbre  à  peine  dégrossi  par  le  pra- 
ticien peut  donner  celle  de  l'œuvre  sculpturale  ache- 
vée par  l'artiste  :  à  peine  lui  fut-il  possible,  par  la 
comparaison,  de  reconnaître  les  grandes  lignes,  pas 
même  les  principaux  points  de  repère'*. 

A  son  tour,  Forkel  a  donné  trois  thèmes  rythmi- 
ques qu'il  dit  provenir  respectiveineni  des  pays  d'.\- 
mhara,  de  Gonga  et  de  Tigré  ^,  et  Ambros  en  a  repro- 
duit deux  dans  l'introduction  de  son  Histoire  de  lu 
musique^;  mais  ces  petits  thèmes,  qui  ne  sont  que 
des  rythmes  de  danse,  avec  trois  notes,  ou  deux  seu- 
lement, indéfiniment  répétées  dans  le  même  ordre, 
ont  vraiment  trop  peu  d'intérêt  pour  que  nous  les 
citions  à  notre  tour,  alors  surtout  que  nous  avons 
mieux  à  repioduire. 

Et  c'est  encore  Villoteau  qui  nous  en  apprendra  le 
plus  long,  résumant  en  quelques  pages  la  théorie  de 
la  musique  religieuse  des  Éthiopiens''  et  donnant  des 
notations  de  chants  de  leurs  liturgie,  —  mélodies 
larges,  très  fleuries,  présentant  sans  doute  des  ana- 
logies avec  les  chants  arabes  des  mue/./.ins,  mais 
appartenant  bien  plutôt  à  ce  type  de  niélopêos  rusti- 
ques répandu  presque  par  tout  pays.  L'exemple  sui- 
vant est  caractéristique  à  cet  égard. 


I 


Mouvement  modéré 


^ 


^^ 


it-^i^fr 


fi  JT]  hr-JjT 


-4 


^^ 


.  ynou 


ba.  raka  -    te       oue  .    a.  y. 


e.nou 


f^r  gppr  ^nm 


^fes^i^ 


ne 


guère  re.yzsiebahe. 


-ynou 
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-ka      le       oue  -  a.    y.  e.noug-ue 


nay. 


ynou . 


.  a.ko.tie  .  te        oue  .  a.  y.e.nou  Se  .  me     .     za.ne  .  blou 


la.e.lazeytfie 

U  serait  facile  de  rapprocher  eetle  luéloilie  airi- 
caine  de  telle  mélopée  pastorale  resiée  populaire 
dans  nos  provinces  de  France.  Elle  est  intéressante 
au  point  de  vue  modal,  le  ton  de  la,  avec  tierce 
mineure,  s'y  aflîmiant  nettement,  tandis  que  la 
dominante  mi  est  prépondérante  et  forme  finale; 
ainsi  la  mélodie  s'offre  comme  un  excellent  exemple 
de  dorien. 

L'Arriqne  occidentale. 

Sénégal.  —  Guinée  (Dahomey).  —  Congo 
(Pahouins). 

11  nous  faut  maintenant  revenir  de  l'autre  côté  de 
l'Afrique  et  passer  de  l'est  à  l'ouest,  —  de  la  mer 
Rouge  et  de  l'océan  Indien  à  l'Atlantique.  Là,  nous 
entrerons  au  cœur  même  de  notre  sujet.  Dans  ces 
premières  incursions,  ayant  l'Egypte  pour  point  de 
départ,  nous  n'avons  eu  en  elTet  à  observer  que  des 
peuples  ayant  subi  à  travers  les  siècles  les  intluences 
de  diverses  civilisations  étrangères  à  leurs  origines. 
Maintenant  au  contraire  nous  nous  trouverons  cons- 
tamment au  milieu  de  peuplades  nègres  qui  n'ont 
été  que  depuis  peu  sous  l'influence  du  contact  euro- 
péen et  ont  conservé,  dans  leurs  mœurs,  leurs  fêtes 
et  leurs  chants,  leurs  traditions  pures  de  tout  alliage. 
Nous  sommes  peu  renseignés  sur  la  pratique  de 
la  musique  au  Sénégal  :  le  peu  que  nous  en  avons 
entrevu  nous  fait  pressentir  que  celle-ci  serait  des 
plus  intéressantes  à  connaître.  Les  indigènes  de  cette 
partie  de  l'Afrique  paraissent  avoir  une  musique  bien 
à  eux,  aussi  peu  semblable  à  celle  des  peuples  voisins 
qu'à  la  musique  européenne.    De  vive   intelligence, 
d'une  activité  toujours  remuante,  ils  ont,  dans  leur 
art,  des  complications  inconnues  aux  autres  races 
<ie  civilisation  et  d'origines  analogues  aux  leurs. 

Leur  matériel  sonore  présente  par  lui-même  un 
intérêt  particulier.  Comme  chez  tous  les  nègres,  les 
tambours,  de  toutes  formes  et  de  toutes  dimensions, 
y  occupent  la  place  principale,  de  même  que,  dans 
leur  musique,  nous  avons  pu  constater  une  impor- 
tance tout  à  fait  prépondérante  du  rythme;  mais  ce 
rythme  même  est  généralement  associé  à  des  sons 
de  hauteur  déterminée,  qui,  sans  aller  jusqu'à  se 
combiner  en  des  successions  vraiment  mélodiques, 
s'agencent  et  se  superposent  de  façon  à  former  une 
espèce  d'harmonie.  L'instrument  qui  réalise  cet  effet 
et  qui,  bien  qu'à  sons  fixes,  mériterait  aussi  bien 
d'être  rangé  dans  la  classe  des  instruments  à  percus- 
sion que  les  timbales,  également  accordées,  de  nos 
orchestres,  porte  le  nom  de  Balafo.  Nous  enconnais- 


tet     ze.tou  - 


.  e  ves  .    ta 


i.  G.  CaocouET,  le  Muste  du  Conservatoire  national  de  musique 
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sons  eu  lùirope  l'équivalent,  sous  le  nom  de  claque- 
bois  ou  xylophone  :  c'est  une  série  de  lames  de  bois 
sonore,  placées  sur  des  montants  en  bambou,  et  sur 
lesquelles  des  calebasses  creuses  forment  caisse  de 
résonance;  deux  solides  baguettes  frappent  sur  les 
touches  accordées  dialoniquement  et  dont  l'ensem- 
ble a  une  étendue  qui  va  jusqu'à  deux  octaves  et 
demie.  «  L'un  des  problèmes  les  plus  importants 
de  l'histoire  de  la  musique  sera  résolu  le  jour  où  l'on 
rapportera  d'une  région  encore  inexplorée  du  conti- 
nent africain  un  Ilalafo  primitif;  si  cet  instrument 
était  accordé  dialoniquement,  comme  ceux  qui  nous 
viennent  à  présent  du  Sénégal,  n'en  pourrait-on  pas 
conclure  qu'il  existe  une 
gamme  primitive  d'où  sont 
dérivées  toutes  les  tonalités 
connues  et  pratiquées  depuis 
la  plus  haute  antiquité  jusqu'à 
nos  jours'?  »  Ainsi  a  écrit  un 
savant  musicologue,  et  je 
crois  bien  qu'en  ellèt  le  pro- 
blème qu'il  posait  est  définiti- 
vement résolu  dans  le  sens  in- 
diqué par  lui.  Mais,  sans  même 
chercher  des  conclusions  aussi 
générales ,  la  citation  nous 
indique  clairement  l'impor- 
tance du  Balafo  considéré 
comme  l'instrument  de  musi- 
que par  excellence  dans  une 
région  considérable  du  conti- 
nent africain. 

L'on    connaît     au    Sénégal 
d'autres  instrumentsd'une  plus 
grande  sensibilité  musicale  : 
telle  une  harpe  à  dix  cordes, 
appelée  Boulon,   dont  Scliœl- 
cher  a  donné   au    Musée   du 
Conservatoire  un  intéressant  spécimen;  tel  encore  un 
autre  instrument  à  cordes  pincées,  le  Kasso,  dont  une 
calebasse  fermée  par  une  peau  forme  la  caisse  de 
résonance,  sur  la- 
quelle   sont    ten-    ^ _  ,, — 

ues     des    cordes 
végétales;  laKora,  V\>,.  —  7ii. 

espèce   de  guitare 

dont  les  onze  cordes,  disposées  de  chaque  côté  du 
manche,  sont  pincées  par  trois  doigts  de  chaque 
main,  les  autres  doigts  servant  à  maintenir  le  manche 
comme  une  poignée  ^  d'autres  guitares  proprement 


Fia,  IVA. 


2.  Sur  la  Kora,  instrument  répandu  dans  toute  l'Afrique  équato- 
riale,  voir,  à  la  suite  de  cette  étude,  l'appendice  :  Un  instrument 
soudanais,  la  Kora^ 
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dites,  vraisemblablement  d'impoilalioii  étrangère; 
enfin  des  flûtes  de  peu  d'étendue  et  de  faible  sono- 
rité'. , 

Les  musiciens  sénégalais  sont  parfois  de  véritables 
virtuoses  et  atteignent  une  grande  dextérité  sur  leurs 
instruments,  principalement  le  halafo  et  la  Kora.  Il 
était  veuu  à  l'Exposition  de  1900  un  grand  vieillard, 
d'aspect  superbe,  exécutant  des  morceaux  descrip- 
tifs qui  prétendaient  n'être  rien  de  moins  que  des 
tableaux  de  bataille.  Quel  déluge  de  notes!  Son  grand 
morceau  de  bravoure  était  une  certaine  bataille  de 
Fodé-Kaba,  qu'il  mimait  autant  qu'il  la  jouait  musi- 
calement. S'y  trouvait-il  par  hasard  quelque  thème 
de  chanson  épique  de  son  pays,  comme  il  m'a  été 
donné  d'en  entendre  une  fois  sans  parvenir  à  en 
prendre  la  notation  complète?  Je  ne  sais,  et  j'en 
doute  un  peu,  car  il  était  bien  difficile  de  dégager 
une  forme  mélodique  de  cette  composition  instru- 
mentale. 

A  l'Exposition  précédente,  celle  de  1889,  deux  musi- 
ciens de  la  suite  d'un  petit  roi  nègre  étant  venus  se 
faire  entendre  dans  le  village  sénégalais  jouèrent 
ensemble  du  balafo.  Voici  les  notes  que  je  pris  en 
les  écoutant. 

«  Leur  musique  m'a  paru  avoir  un  intérêt  presque 
exclusivement  rythmique.  Sans  doute  ce  rythme  ne 
va  pas  sans  un  certain  sentiment  de  l'intonation, 
même  de  l'harmonie,  et  cela  constitue  un  progrès 
évident  sur  les  pratiques  des  peuples  pour  lesquels 
le  tambour  est  toute  la  musique;  mais  la  richesse 
relative  des  sons  musicaux  propre  à  ces  instruments 
ne  se  révèle  guère  dans  la  façon  dont  s'en  servent  les 
musiciens  sénégalais.  Pour  eux,  l'élément  «  percus- 
sion »  est  et  demeure  le  principal,  l'élément  »  mélo- 
die "  restant  au  second  plan.  Les  thèmes  sont  vagues 


Vu^.  7i5. 

et  sans  fixité  :  pour  mieux  dire,  il  n'y  a  pas  de  thè- 
mes, mais  simplement  des  dessins  rythmiques  sur 
lesquels  les  musiciens  font  entendre  à  leur  gré  —  en 
improvisant  —  des  notes  ayant  un  caractère  plus  ou 
moins  mélodique.  J'ai  pu  noter  quelques-uns  de  ces 
rythmes,  parmi  lesquels  un  six-huit  d'un  mouve- 
ment très  modéré  se  montre  assez  fréquemment; 
mais  il  m'a  été  impossible  de  jamais  saisir  une 
ligne  mélodique  entière,  tant  cette  ligne  a  peu  de 
consistance.  » 

Sur  le  chant  des  Sénégalais,  en  effet,  nous  som- 
mes moins  informés  encore  que  sur  leur  pratique 
des  instruraenis.  Pas  plus  en  1900  qu'en  1889  nous 
n'avons  pu  noter  ces  chants  de  guerre  dont  on  nous 
avait  vanté  le  caractère  et  l'ancienneté.  Pour  les 
danses,  Villoteau,  dans  le  très  court  article  qu'il  a 
incidemment  consacré   aux  «  Airs    de   chant  et  de 


danse  des  habitants  du  Sénégal  et  de  la  Corée-  », 
donne  quatre  thèmes  chantés  (sans  notation  de  paro- 
les) qu'il  entendit  à  quelques  nègres  venus  au  Caire: 
les  deux  premiers  sont  des  chants  de  danse,  l'un  des 
habitants  du  Sénégal,  l'autre  de  l'île  de  Corée,  assez 
insignifiants  l'un  et  l'autre,  et  assurément  incom- 
plets, étant  privés  de  cet  élément  rythmique  instru- 
mental sans  lequel  on  ne  peut  concevoir  la  musique 
de  danse  en  ces  pays  :  les  deux  autres  sont  des 
chants  de  pêcheurs  de  Corée,  qui  n'ont  pas  beaucoup 
plus  de  valeur.  Du  moins  ces  mélodies,  les  seules  à 
ma  connaissance  qui  aient  été  recueillies  de  la  bouche 
de  chanteurs  sénégalais,  ont-elles,  par  leur  contex- 
ture,  le  mérite  de  nous  montrer  qu'au  point  de  vue 
tonal  le  sentiment  des  nègres  ne  dillere  en  rien  de 
celui  des  Européens,  ces  mélodies  appartenant  toutes 
au  majeur  le  plus  franc. 

Citons  pour  la  dernière  fois  Villoteau,  qui  nous  a 
conduits  si  longtemps  à  travers  les  diverses  régions 
musicales  de  l'Afrique  et  de  l'Orient,  en  reproduisant 
un  air  de  danse  du  Soudan  qu'une  femme  de  ce 
pays,  esclave  d'un  Français  au  Caire,  chanta  devant 
lui  en  dansant,  dit- il,  une  danse  désordonnée.  Cet 
air  aura  pour  principal  intérêt  de  fournir  un  exem- 
ple typique  de  chants  basés  sur  une  échelle  dont  les 
degrés  essentiels  sont  les  notes  de  l'accord  parfait 
majeur  : 


:3F 


^ 
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1.  Chuuuuf'i".  ^f?  Mustlc  du  Conservatoire,  n"'  Sut),  312  ù  814,  8j7  i\ 
800,  8ST,  800.  n";iutrcs  instrunienls.  nolaninioiil  la  Kora,  qui  manque 
au  CoQservaLoire,  ont  pu  ôtre  étudiées  à  l'Eiposition  de  1900,  où  une 


Pénétrons  maintenant  dans  une  autre  de  nos  colo- 
nies africaines,  le  Dahomey,  ou  plutôt  écoutons  et 
recueillons  les  chants  que  les  habitants  de  cette 
contrée  sont,  à  plusieurs  reprises,  venus  nous  faire 
entendre.  En  1891,  un  groupe  d'une  quarantaine  de 
nègres  de  la  côte  des  Esclaves,  parmi  lesquels  les 
femmes  étaient  en  majorité,  se  sont  montrés  au  Jar- 
din d'Acclimatation.  En  mars  1893,  une  troupe  plus 
importante,  composée  principalement  des  sujets  de 
notre  allié  le  roi  TolTa,  habitants  des  Popos  (Minas, 
Nagos),  auxquels  avaient  été  joints  quelques  fugitifs 
du  royaume  de  Behanzin,  est  venue  camper  au 
Champ  de  Mars.  Enfin  l'Exposition  de  1900  en  a  ra- 
mené d'autres.  J'ai  assisté  à  leurs  spectacles  et  les 
ai  interrogés  individuellement;  j'ai  noté  leurs  ryth- 
mes, leurs  mélopées,  étudié  la  forme  et  le  méca- 
nisme de  leurs  instruments.  D'autre  part,  des  rela- 
tions de  voyages  antérieures  à  l'époque  oii  les  armes 
portèrent  la  domination  française  au  Dahomey 
avaient  pu  nous  donner  une  première  idée  du  rôle 
que  joue  la  musique  dans  la  vie  de  ce  pays.  Si  ce  ne 
sont  pas  là  des  éléments  suffisants  pour  composer 
une  étude  complète  et  raisonnée  de  la  musique  au 
Dahomey,  du  moins  en  est-ce  assez  pour  nous  don- 
ner une  idée  de  ses  principales  manifestations  exté- 
rieures. 

Les  fêtes  et  divertissements  du  Dahomey  ont  un 
caractère  presque  exclusivementguei-rier;  la  musique 
et  sa  compagne  inséparable,  la  poésie,  n'y  ont  pas 
d'autre  rôle  que  d'accompagner  ces  fêtes.  C'est  ce  qu'a- 
vait remarqué  déjà  un  voyageur  français  qui  visita 
Abomey  il  y  a  plus  d'un  demi-siècle,  le  D''  Ucpin, 
lequel,  en  18o6,  lit  partie  d'une  mission  envoyée 
par  le  gouvernement  français  au  roi  Ghezo,  sous  les 

cuUecliûii  iiUcressanlc    figurait   dans   le  pavillon   du  Si'ut^gal  et  da 
Soudan. 
2.  ViLLOTE.\u,  Art  musical  en  ICijyi>lc,  pp.  Ml-iaS. 
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ordres  tle  l'amiral  Vallon,  alors  simple  capitaine. 
Dans  la  relation  qu'il  til  do  celle  expédition  dans 
le  Tow  du  monde  (t.  VU),  ilconslate  que  «  les  beaux- 
arts,  rarchiteclure,le  dessin,  la  sculpture  et  la  musi- 
que, sont  peu  llorissants  ■>;  il  cite  seulement  les  cliants 
de  triomphe  par  lesquels,  dans  un  combat  simulé, 
au  cours  d'une  Tète  à  Abomey,  les  soldats  et  les  ama- 
zones célébrèrent  la  victoire,  et  les  improvisations 
chantées  par  les  femmes  du  roi  en  l'honneur  des 
voyageurs  européens.  Les  danses  sont  militaires  es- 
sentiellement. Le  jour  de  l'arrivée  de  la  mission 
française  à  Abomey,  les  guerriers  délilèrent  pour  lui 
faire  honneur  :  «  Chaque  troupe,  dit  le  narrateur, 
faisait  halte  vis-à-vis  de  nous  en  présentant  le  front, 
et  le  chef  sortait  des  rangs.  Couvert  de  ses  plus 
riches  vfttements,  orné  de  bracelets  d'argent,  insi- 
gnes de  son  grade,  et  de  ses  plus  précieux  grigris,  il 
exécutait  devant  nous,  aux  applaudissements  de  la 
foule  et  des  guerriers,  une  sorte  de  pyrrhique  dont 
les  contorsions,  quelquefois  grotesques,  nous  fai- 
saient perdre  la  gravité  que  réclamait  pourtant  la 
circonstance.  La  danse  achevée,  il  s'avançait  vers  le 
capitaine,  recevait  ses  compliments  et  reprenait  sa 
marche  vers  le  palais  du  roi.  » 

A  la  fête  militaire  donnée  pour  eux  à  Abomey,  les 
voyageurs  remarquèrent  que  l'armée  défilait  aux 
sons  d'un  corps  de  musique  composé  d'une  trentaine 
de  musiciens  marchant  en  tête  de  la  colonne.  «  Les 
uns  soufflaient  dans  des  défenses  d'éléphants  percées 
à  leur  petite  extrémité  et  rendant  un  son  rauque 
comparable  à  celui  du  cornet  à  bouquin  ;  les  autres 
frappaient  sur  des  espèces  de  tambours  faits  d'une 
peau  de  biche  tendue  sur  un  bloc  de  bois  creusé 
comme  un  mortier;  ceux-ci  agitaient  un  instrument 
bizarre,  que  je  n'ai  vu  que  là  :  c'est  une  calebasse 
vidée,  sécliée  et  enveloppée  d'un  filet  très  lâche  dont 
chaque  nœud  retient  une  vertèbre  de  mouton  :  je  ne 
puis  mieux  comparer  le  bruit  de  cet  instrument  qu'à 
celui  que  rend  une  vessie  gonflée  dans  laquelle  on 
agite  des  haricots.  D'autres  encore  frappaient  avec 
de  petites  baguettes  de  fer  sur  des  clochelles  pareil- 
les à  celles  qu'on  suspend  au  cou  des  vaches  dans 
certaines  provinces  de  France.  Quelques-uns  enfin 
soufflaient  dans  des  tlùtes  de  bambou,  mais  je  n'ai 
pu  en  percevoir  le  son  au  milieu  du  vacarme  produit 
par  tous  ces  exécutants,  cherchant  à  faire  tous  preuve 
de  vigueur  d'haleine  ou  de  poignet.  »  On  le  voit,  le 
tambour  joue  le  premier  rôle  parmi  les  instruments 
du  Dahomey,  et  leur  musique  semble,  d'après  la 
description,  confiner  quelque  peu  à  la  cacophonie. 

Pourtant,  d'après  la  même  relation,  ces  bruits 
tumultueux  laissent  parfois  la  place  à  des  chants 
d'où  peut  se  dégager  une  certaine  impression  d'art. 
Ainsi,  poursuit  le  narrateur,  après  les  combats  simu- 
lés exécutés  au  milieu  de  cris  et  de  chants  sauvages 
par  les  guerriers  et  les  amazones,  une  troupe  de 
jeunes  filles  apparut,  armées  seulement  d'arcs  et  de 
tlèches  :  elles  exécutèrent  en  chantant  une  nouvelle 
danse  guerrière.  "  Rien  de  plus  gracieux  que  les 
mouvements  cadencés  de  ces  jolies  enfants,  guidées 
par  un  chant  doux  et  monotone  qui  nous  rappela 
les  vieux  airs  bretons.  Ce  n'étaient  plus  les  noires 
enfants  du  Dahomey  ;  c'étaient  les  belles  filles  de 
l'antique  Grèce  ou  de  la  voluptueuse  Asie  :  on  devait 
danser  ainsi  aux  fêles  de  Diane  ou  à  la  cour  des  sa- 
trapes persans.  »  .Nous  verrons  tout  à  l'heure  si  les 
mélodies  dahoméennes  que  nous  avons  pu  saisir  au 
vol,  chantées  par  les  modernes  amazones,  méritent 
celte  admiration. 
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Les  observations  du  voyageur  de  ISati  ont  été,  pour 
la  plupart,  reproduites  et  confirmées  par  les  explora- 
teurs ou  missionnaires  qui  ont  depuis  ce  temps  visité 
le  Dahomey.  Certains  les  complètent.  Dans  une  bro- 
chure plus  récemment  publiée,  M.  lîayol  a  décrit  les 
«'  grandes  coutumes  »,  fêtes  nationales  qui  ont  lien 
à  Abomey  en  novembre  et  en  décembre.  C'est  d'a- 
bord la  «  fêle  des  richesses  »,  longue  procession  des 
femmes  du  roi,  défilant  dans  la  coui'  du  palais  royal, 
vêtues  de  leurs  plus  somptueux  ornements,  et  chan- 
tant n  des  mélopées  tristes  comme  toutes  les  mélo^ 
dies  africaines  ».  Puis  la  «  fête  des  largesses  »,  ter- 
minée par  des  sacrifices  humains,  au  milieu  des 
danses  furieuses  et  échevelées,  dans  le  tumulte  des- 
quelles on  dislingue  par  moments  le  chant  de  l'hymne- 
national  dahoméen  : 

"  Dahomey,  Dahomey,  —  tu  es  le  maître  de  l'U- 
nivers.   —  Tes  filles,    plus  courageuses  —  que  les 

guerriers  —  ne  reculent  jamais  devant  l'ennemi.  

Dahomey,  tu  es  le  maître  de  l'univers.  » 

La  même  brochure  donne  encore  quelques  paroles 
de  chants  d'amazones,  toutes  de  caractère  guerrier. 
Enfin  deux  livres  anglais,  le  Dahomey  tel  qu'il  est, 
de  Skertchley,  et  Une  Mission  à  Galùlé,  de  Burton, 
fournissent  quelques  renseignements  intéressants 
sur  les  mœurs  musicales  dahoméennes  et  don- 
nent quelques  essais  plus  ou  moins  parfaits  de  nota- 
lions. 

Avant  de  faire  connaître  cette  musique  d'après 
nos  propres  observations,  examinons  quels  sont  les 
principaux  agents  sonores  qui  servent  pour  l'exécu- 
ter. L'énumération  contenue  dans  les  descriptions 
ci-dessus,  sans  être  absolument  complète,  est  certai- 
nement exacte  :  nous  avons  retrouvé  à  peu  près  loos 
les  instruments  mentionnés,  soit  entre  les  mains  des 
indigènes  à  leurs  diverses  visites,  soit  au  Musée 
d'ethnographie  du  Trocadéro,  soit  etifin  à  l'Exposi- 
tion universelle,  où  le  pavillon  du  Dahomey  conte- 
nait, entre  autres  choses,  une  colleclion  très  com- 
plète d'instruments  de  musique,  appartenant  aa 
comte  d'Osraoy. 

L'instrument  dahoméen  par  excellence  —  personne 
ne  s'en  étonnera,  connaissant  la  nature  belliquease 
de  la  race  —  c'est  le  tambour.  Il  y  en  a  de  toutes 


Flo.  74G. 


FiG.  7i7. 


formes,  de  tous  genres  et  de  tous  noms.  Les  nn» 
sont  longs  de  deux  mètres  et  plus;  les  instrumen- 
tistes les  jouent  horizontalement,  parfois  en  les 
mettant  entre  leurs  jambes  et  les  chevauchant  avec 
une  agilité  de  singes  ;  d'autres,  plus  courts,  mais  de 
formes  variées,  sont  posés  devant  les  musiciens,  qui 
I  tapent  dessus  à  l'aide  de  fines  et  solides  bagueltes,  à 
I  la  manière  des  timbaliers  de  nos  orchestres.  Celte 
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famille  d'instruments  a  tant  d'importance  qu'il  existe 
déjà,  à  ma  connaissance,  six  noms  différents  pour  eu 
désigner  les  diverses  variétés  :  les  plus  grands  sont 
le  Hiingan,  le  Jokri,  le  Dangbé  et  l'Apoka;  l'instru- 
ment moyen  se  nomme  Benbé;  enfin  le  Pesiu  est  un 
petit  tambour  que  l'on  bat  avec  les  doigts,  comme 
le  darbouka  arabe.  Le  Cucugocu  est  un  autre  genre 
d'instrument  à  percussion  :  un  morceau  de  bambou 
d'environ  0™,30  de  hauteur,  soigneusement  sectionné 
aux  deux  bouts,  et  destiné  à  être  frappé  sur  le  plan- 
cher bruyamment  et  en  cadence,  par  les  exécutants 
accroupis. 

Parfois  les  formes  extérieures  donnent  lieu  à  des 
fantaisies  décoratives  qui  n'ont  rien  de  musical. 
C'est  ainsi  que  nous  avons  vu  à  l'intérieur  du  pavillon 
dahoméen,  en  1900,  une  paire  de  tambours  géants, 
non  pas  très  hauts,  mais  très  évasés  et  couverts  de 
sculptures  bizarres.  Les  inscriptions  les  désignaient 
comme  mâle  et  femelle,  qualification  qu'ils  ne  de- 
vaient pas,  que  je  sache,  à  des  différences  de  sono- 
rité mais  simplement  aux  diversités  d'une  ornemen- 
tation significative. 

Le  plus  original  de  ces  agents  sonores  est  cet  ins- 
trument déjà  signalé  dans  une  précédente  citation  : 
une  calebasse  enveloppée  dans  un  filet  aux  mailles 
duquel  sont  attachés  des  osselets  ou  des  coquilles, 
ou  simplement  des  pierres;  en  agitant  cette  espèce 
de  hochet,  les  mailles  du  filet  étant  lâches,  les  corps 
durs  retombent  sur  la  paroi  sonore  de  la  calebasse 
et  rendent  un  son  sec  et  net,  différemment  articulé 
de  deux  en  deux  temps,  suivant  que  le  mouvement 
est  ascendant  ou  descendant.  Cet  instrument  s'ap- 
pelle Han-hi.  La  clochette  de  guerre,  Aouaga,  com- 
plète la  série  des  instruments  à  percussion. 

A  peine  devons-nous  considérer  la  trompe  (Acof- 
e  n)  comme  un  instrument  plus  musical  que  toute 
celte  série  d'instruments  frappés.  Il  ne  rend  en  effet 
qu'une  seule  note,  rude  et  rauque  :  au  reste,  rien 
n'est  moins  perfectionné,  la  nature  ayant  fourni  à 
elle  seule  l'instrument  presque  entier,  car  le  corps 
sonore  n'est  autre  chose  qu'une  défense  d'éléphant, 
et  le  travail  de  l'homme  a  exclusivement  consisté  à 
percer  une  embouchure,  ouverte  latéralement.  Cel- 
les de  ces  trompes  qu'on  emploie  par  groupes  sont 
assez  courtes  (moins  de  1  mètre  de  développement); 
mais  celle  qui  sert  aux  principaux  appels  est  beau- 
coup plus  longue  :  sa  note  vibrante  et  prolongée 
remplit  l'espace  comme  d'un  beuglement  retentis- 
sant. 

La  Musée  d'ethnographie  possède  encore,  comme 
étant  de  même  provenance,  une  sorte  de  petite  gui- 
tare en  roseaux,  dont  les  cordes  sont  les  fibres  déta- 
chées des  tiges  et  soulevées  sur  des  chevalets.  Nous 
avons  vu  à  l'Exposition  de  1900  plusieurs  autres  ins- 
truments à  cordes  pincées  :  l'un  d'eux,  ayant  une 
table  d'harmonie  formée  d'une  peau  tendue,  était 
monté  de  deux  rangées  parallèles  de  onze  cordes  sur 
lesquelles  jouaient  trois  doigts  de  chaque  main, 
tandis  que  les  autres  doigts  maintenaient  l'instru- 
ment en  saisissant  comme  une  poignée  de  longues 
chevilles  plantées  dans  le  manche.  Une  petite  harpe 
montée  sur  une  grossière  table  d'harmonie  en  peau 
tendue,  comme  dans  l'instrument  précédent,  rap- 
pelle par  sa  forme  les  antiques  harpes  égyptiennes 
qu'on  a  retrouvées  dans  des  tombeaux  et  dont  le 
musée  du  Louvre  possède  de  précieux  spécimens  : 
nous  avons  vu  l'instrument  dahoméen  tant  entre  les 
mains  des  indigènes  venus  en  1893  que  dans  la  col- 
lection du  comte  d'Osmoy.  Cette  dernière  montrait 


encore  un  xylophone,  semblable  au  lialafo  sénéga- 
lais, mais  qu'on  n'avait  pas  encore  signalé  au  Daho- 
mey :  son  usage  ne  semble  pas  y  être  général.  Enfin 
nous  n'avons  retrouvé  dans  aucune  collection  la 
flûte  en  bambou  signalée  par  le  D''  Repin.  Le  Musée 
d'ethnographie  du  Trocadéro  possède  seulement,  en 
ce  genre,  des  espèces  de  sifflets  à  trois  trous,  en  bois 
grossièrement  façonné,  desquels  il  nous  a  été  impos- 
sible de  tirer  autre  chose  qu'un  seul  son.  Aussi  bien, 
que  nous  les  ayons  vus  ou  non,  nous  n'avons  guère 
entendu  ces  dernières  catégoi'ies  d'instruments,  dont 
les  sons  discrets  se  fussent  perdus  dans  le  tumulte 
des  musiques  guerrières  :  nul  doute  qu'ils  servent 
pour  des  exécutions  plus  intimes;  quant  à  celles 
auxquelles  il  nous  fut  donné  d'assister,  elles  étaient 
essentiellement  à  base  de  tambours  :  ces  derniers 
inslruments,  en  leurs  multiples  variétés,  compo- 
sent l'élément  rythmique  de  la  musique  daho- 
méenne; quant  à  l'élément  mélodique,  il  est  repré- 
senté de  façon  moins  exclusive  par  l'instrument  dia 
la  nature  par  excellence,  l'instrument  humain,  la 
voix. 

La  vois,  nous  l'avons  déjà  vu,  les  Dahoméens  s'en 
servent  beaucoup  pour  crier;  certaines  de  leurs  ma- 
nifestations guerrières  ne  sont  que  des  tapages 
assourdissants,  où  les  clameurs  dominent  même  le 
bruit  des  instruments  frappés.  Mais  dans  d'autres 
cas  la  voix  chante  réellement.  Souvent  les  chants 
accompagnent  et  rythment  les  manœuvres  mili- 
taires. 

Au  Jardin  d'Acclimatation,  lors  du  passage  de  la 
première  troupe  de  Dahoméens,  nous  avons  pu  no- 
ter au  vol  plusieurs  de  ces  mélopées,  formées  géné- 
ralement de  courtes  formules  mélodiques  répétées 
indéfiniment.  Les  exercices  de  cette  troupe  étaient 
exclusivement  militaires  ;  les  femmes,  ces  fameuses 
amazones  dont  la  troupe  vierge  formait  autrefois  la 
garde  des  rois,  y  tenaient  un  rôle  prépondérant.  En 
voici  la  description  sommaire,  accompagnée  de  nota- 
tions musicales. 


En  entrant  dans  la  salle  où  se  tient  le  public,  la 
troupe,  commandée  par  une  amazone,  s'avance  en 
armes,  précédée  de  trois  tambours.  Ces  trois  instru- 
ments sont  de  formes  différentes.  L'un,  muni  d'une 
seule  peau,  tenu  horizontalement,  et  se  terminant  en 
pointe,  est  frappé  par  les  mains  ;  les  deux  autres, 
l'un  ayant  une  caisse  eu  bois,  l'autre  en  métal,  ten- 
dus de  deux  peaux,  comme  nos  tambours  européens, 
et  frappés  par  des  baguettes,  sont  attachés  horizon- 
talement ;  l'un  même  est  incliné  vers  le  sol,  ce  qui 
oblige  l'instrumentiste  à  se  courber  en  avant  pour  le 
battre.  Un  de  ces  tambours  rend  un  son  clair  et  aigre. 
Chacun  donne  un  rythme  différent,  produisant  un 
bruit  insaisissable  à  la  notation;  mais,  par  dessus, 
l'on  distingue  quelques  notes  d'un  chant  enloimé 
avec  ensemble  et  à  pleine  voix  par  toute  la  troupe, 
et  répété  pendant  tout  le  défilé  : 


Après  la  marche,  la  troupe  prend  quelques  dispo- 
sitions préparatoires,  au  cours  desquelles  la  femme 
qui  dirige  les  mouvements  pai'le  ou  chante  des  bri- 
bes d'une  vague  mélopée;  tous  répondent  en  chœur 
sur  cette  formule  : 
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Puis  l'amazone  chante  une  courle  prière  où  se 
distingue  la  formule  mélodique  suivante,  répétée 
par  le  chœur  : 


i 


Assez  lent  et  sans  rigueur 


m 


* 


m 


Après  ces  préliminaires  commencent  les  exercices 
militaires  proprement  dits  :  maniements  d'armes 
exécutés  avec  une  précision  extrême,  une  adresse  de 


singes;  marches  au  son  des  tamhours,  l'un  mar- 
quant chaque  pas  en  temps  égaux,  les  autres  exécu- 
tant des  rythmes  plus  ou  moins  variés.  Puis  les 
mouvements  s'animent;  des  guerriers  sortent  des 
rangs  et  exécutent  un  simulacre  de  combat  durant 
lequel  toute  la  troupe  chante,  les  femmes  frappant 
des  mains  en  un  mouvement  régulier,  les  tambours 
suivant  exactement  le  rythme  du  chant:  à  ces  bruits 
de  plus  en  plus  accentués,  le  combat  prend  une  ani- 
nialion  grandissante  et  ne  tarde  pas  à  duvenir  gé- 
néral. 

Voici  quelques-unes  des  formules  mélodiques  ap- 
propriées aux  principaux  épisodes  de  ces  exercices. 
La  plupart  sont  très  courtes  et  incessamment  répé- 
tées : 


Assez  animé  et  très  bien  rythmé 


f 


^ 


\ij\[  i;\J  i\m 


Le  plus  souvent,  les  hommes  et  les  femmes  alternent  entre  eux,  à  deux  chœurs  : 
Les  femmes  Les  homme'^ 


Parfois,  après  s'être  ainsi  répondu,  les  voixs'unis-  I  nombre,  altaquent,  et  les  femmes,  plus  nombreuses, 
sent  en  parties  simultanées;  les  hommes,  en  petit  |  entrent  ensuite,  chantant  avec  eux  : 


Les  femmes 


É 


Les  hommes 


à 


m 


^ 


Var 


Les  femmes 


^m 


m 


^^i 


=S=<=F 


Les  hommes 


W^ 


V^?=F 


^ 


i^ 


^ 


^^^ 


^=^ 


Le  sentiment  de  l'accord  parfait,  tout  au  moins  de  la  tierce,  se  manifeste  nettement  dans  quelques-uns 
de  ces  exemples,  comme  c'est  le  cas  dans  ces  deux  accords  entonnés  par  le  chœur  en  réponse  à  la  mélopée 
dite  par  le  chef  : 


Solo  Choeur 


Quelques-unes  de  ces  formules  mélodiques  ont  une  tournure  qui  parfois  se  confondrait  presque  avec 
celle  de  certains  chants  européens  :  par  exemple  cette  phrase,  que  j'ai  entendu  chanter  peut-être  plus 
de  cent  fois  de  suite  comme  accompagnement  d'une  danse  vertigineuse  exécutée  autour  d'un  des  com- 
battants représentant  un  ennemi  vaincu  : 


L«s  femmes 


Les  hommes 


E 


J    j^  _^.Vr^  j)  J)  I J     'h  i.k 


^^ 


^ 


Dinda.  io,     la  fo.ï.  o 


Dinda.  io,      la  fo.ï 
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Voici  un  autre  thème  de  même  nature,  une  des  rares  bribes  de  musique  dahoméenne,  que  nous  ayons 
pu  noter  à  l'Exposition  de  1900. 


La  sortie  s'effectue  bruyamment  comme  l'entrée, 
a.u  son  des  tambours,  des  cris  de  triomphe  ou  de 
joie  (certains   m'ont   rappelé   les    cris   d'appel    ou 


huchements  des  paysans  de  nos  provinces),  et  des 
chants,  desquels  j'ai  retenu  et  noté  les  deux  thèmes 
suivants  : 


Les  Femmes 


Les  Hommes 


m 


ij_,U-j-J-l-J  II  '/  JjM 


m 


^-m—z-0 — m- 
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Tels  sont  ces  rythmes  guerriers  auxquels  les  habi- 
tants du  Dahomey,  comme  tant  de  peuples  primitifs, 
reconnaissent  une  si  grande  puissance  :  «  Il  semble, 
disait  un  narrateur,  que  les  combattants,  en  s'appro- 
chant  des  tambours,  qui  ne  cessent  de  battre,  y 
■viennent  puiser  de  nouvelles  forces  pour  continuer 
la  lutte.  »  Cette  influence  excitante  du  son  et  du 
rythme  est  une  des  plus  réelles  propriétés  de  la  mu- 
sique :  nous-mêmes,  Européens,  nous  n'y  sommes 
pas  insensibles.  Qui  n'a  éprouvé  l'impression  de  la 
charge  sonnée  et  battue  derrière  un  bataillon  par 
les  clairons  elles  tambours?  Mais  ce  qui,  chez  nous, 
n'est  qu'une  application  très  restreinte  de  la  musi- 
que, au  Dahomey,  c'est  l'art  lui-même. 

Donc,  si  l'on  en  jugeait  par  ces  fragments,  il  n'ap- 
paraîtrait pas  que  les  Dahoméens  fussent  doués  d'une 
.nature  musicale  très  remarquable.  Ce  qu'ils  nous 
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présentent  de  plus  curieux,  ce  sont  les  quelques 
essais  de  combinaisons  de  voii  simultanées,  dont 
nous  avons  déjà  vu  des  exemples  chez  certains  peu- 
ples africains,  et  dont  nous  retrouverons  quelques 
autres  par  la  suite  de  ce  travail. 

Dans  une  autre  troupe  qu'il  m'a  été  donné  d'ob- 
server, celle  qui  vint  à  Paris  en  1893,  ce  ne  furent 
pas  ces  combinaisons  de  masses  qui  attirèrent  l'at- 
tention du  public;  mais,  par  contre,  j'y  ai  pu  noter 
des  mélodies  d'un  tout  autre  style  et  d'un  plus  grand 
développement. 

Ne  voulant  pas  multiplier  outre  mesure  les  cita- 
tions, je  me  bornerai  à  reproduire  seulement  trois 
chants  notés  sous  la  dictée  des  guerriers  ou  des 
amazones  qu'on  avait  spécialement  réquisitionnés  à 
cet  efTet.  Le  premier  est  le  chant  d'une  danse  guer- 
rière dit  en  chœur,  à  l'unisson  : 
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Cet  autre  est  un  chant  de  guerriers,  où  la  voix  d'un 
■chef  alterne  avec  celles  de  toute  sa  troupe,  laquelle 
répond  en  chœur.  Malgré  l'indécision  rythmique 
•des  premières  phrases,  les  chanteurs  les  disent  tou- 
jours avec  une  précision  et  un  ensemble  rigoureux; 
.quant  au  motif  mesuré,  à  deux  temps,  qui  forme  le 
«nilieu  de  la  chanson,   il  est  dit  par  le  chœur  avec 

Animé 

Solo 


une  verve  et  un  entrain  singulier,  accusé  encore  par 
une  gesticulation  bizarre  qui  on  redouble  l'effet  co- 
mique. Je  regrette  de  n'en  pouvoir  pas  doimer  les 
paroles,  car  certains  passages  sont  accentués  avec 
une  netteté  qui  me  fait  supposer  que  la  déclamation 
musicale  dahoméenne  n'est  pas  sans  intérêt. 


Solo 


Chopur 
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Nous  terminons  par  un  chant  de  femme  :  il  ma  i  chant  guerrier,  une  sorte  de  chanson  épique  où  sont 
été  chanté  par  une  amazone,  et  parait  destiné  à  être  célébrés  le  courage  d'un  héros  vainqueur  et  la  honte 
chanté  en  solo.   Ce   n'en  est  pas  moins  encore  un     du  vaincu. 
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Il  se  pourrait  que  cette  mélopée,  d'un  développe- 
ment naturel  et  qui  n'est  pas  sans  charme,  fût  un  de 
ces  chants  déjeunes  filles  que  l'explorateur  au  récit 
duquel  nous  avons  fait  des  emprunts  au  début  de  cette 
étude  comparait  aux  mélodies  bretonnes.  Comme  les 
deux  précédentes,  elle  est  intéressante  en  ce  qu'elle 
nous  fait  connaître  par  quelques-uns  de  ses  éléments 
la  manière  d'être  du  chant  de  ces  contrées  :  elle  nous 
montre  que  la  gamme  s'y  rapproche  essentiellement 
des  gammes  européennes,  malgré  la  bizarrerie  des 
cadences  finales;  elle  en  diflère  par  cela  seul  qu'elle 
est  moins  complète.  Dans  la  dernière  mélodie,  l'oc- 
tave ne  comporte  que  cinq  notes,  le  et'  et  le  la  ne 
figurant  pas  une  fois  dans  la  mélodie;  dans  la  précé- 
dente, malgré  la  grande  étendue  vocale,  le  mi  est 
complètement  abs'  nt,  et  le  sine  figure  qu'accidentel- 
lement dans  la  partie  récitative  du  début.  C'est,  dans 


l'un  comme  dans  l'autre  cas,  la  gamme  défeclive, 
où  l'octave  ne  comprend  que  cinq  notes  se  succédant 
par  tons  et  tons  et  demi,  sans  demi-tons,  gamme  que 
l'on  sait  être  en  usage  dans  l'Extrême-Orient,  et  qui, 
on  peut  le  voir  par  ce  nouvel  exemple,  l'est  dans  bien 
d'autres  contrées,  étant,  en  réalité,  répandu  à  peu 
près  sur  toute  la  surface  de  la  terre. 

Poursuivons,  et,  avant  de  nous'enfoncer,  à  la  suite 
de  modernes  explorateurs,  dans  les  «  ténèbres  de 
l'Afrique  »,  continuons  notre  rapide  course  sur  la 
côte,  depuis  le  point  où  nous  sommes  parvenus  jus- 
que vers  l'équateur. 

Un  voyageur  anglais  du  commencement  du  xix'^  siè- 
cle va  nous  l'aire  faire  une  première  station  dans  un 
pays  tout  voisin  du  Dahomey,  chez  les  Achantis. 
L'ayant  exploré,  il  a  consigné  ses  observations  dans 
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un  f,'ros  livre,  dont  un  chapitre  entier,  le  dixième, 
nous  intéresse,  puisqu'il  est  intitulé  il/wsf'c  (Bowdich, 
Mission  froin  cape  coast  castleAshantee,  Londres,  1819, 
pp.  361  et  suiv.  ).  Et  la  promesse  n'est  pas  vaine,  car 
non  seulement  le  voyageur  nous  dit  ce  qu'il  a  vu, 
mais  encore  il  note  ce  qu'il  a  entendu  :  dans  ce  seul 
chapitre  il  ne  donne  pas  moins  de  vingt  notations 
musicales,  tandis  qu'un  appendice  en  reproduit  Irois 
autres,  de  plus  grande  étendue.  Quelques-uns  des 
morceaux  qui  nous  sont  communiqués  sont  destinés 


au  chant;  mais  un  grand  nombre  sont  instrumentaux, 
la  plupart  joués  sur  le  sanko,  espèce  de  guitare,  — 
d'autres  sur  des  flûtes.  Ils  ont  surtout  un  caractère 
rythmique,  mais  présentent  en  outre  l'intérêt  de 
nous  fournir  des  exemples  abondants  des  agrégations 
harmoniques  familières  aux  peuples  de  ces  contrées. 
Les  tierces,  soit  isolées,  soil  successives,  sont  fré- 
quentes. Voici  un  thème  de  danse  qui  nous  en 
montrera  toute  une  série  s'enchainant  et  finissant 
par  se  résoudre  en  un  accord  parfait  mineur  : 


4j  ^,nJ  ni  gjTTîUJJTO^^ 


Ces  harmonies  ne  sont  pas  seulement  instrumen- 
tales :  d'autres,  de  même  nature,  sont  exécutées  par 
les  voix.  C'est  ce  dont  on  pourra  juger  par  le  chant 


religieux  que  voici,  où  deux  parlies  dialoguent  d'a- 
bord, puis  se  superposent  en  intervalles  de  tierces  : 
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Au  reste,  la  plupart  de  ces  thèmes  ont  peu  de 
précision  tonale.  L'intervalle  mélodique  de  triton, 
destructeur  de  la  tonalité  pour  notre  sentiment  d'Eu- 


ropéens modernes,  y  est  employé  fréquemment,  et 
d'une  façon  pour  ainsi  dire  indill'érente. 


Cependant,  vu  le  caractère  strictement  diatonique 
de  ces  chants  et  le  petit  nombre  de  sons  utilisés 
dans  la  plupart  d'entre  eux,  l'on  a  généralement  une 
impression  de  majeur  sans  inquiétude,  encore  que 
fréquemment  la  cadence  finale  s'opère  sur  un  autre 
degré  que  la  tonique  (le  plus  souvent  le  septième  ou 
le  second,  appelant  harmoniquement,  l'un  comme 
l'autre,  l'accord  de  dominante). 

L'un  des  airs  développés  contenus  dans  l'appendice 
du  livre  de  Bowdich  est  un  de  ces  chants  narratifs 
comme  il  nous  avait  été  jusqu'ici  impossible  d'en 
trouver  :  ainsi  les  Achantis  nous  fourniront  ce  que 


les  Sénégalais  nous  ont  obstinément  refusé.  Cet  air 
est  trop  long  pour  que  nous  croyions  devoir  le  repro- 
duire ici  :  pourtant  il  est  assez  intéressant  pour  que 
nous  en  donnions  une  idée  par  la  description  et  par 
la  notation  d'un  fragment.  C'est  une  psalmodie  à 
plusieurs  mouvements,  dont  la  tonalité  est  celle  de 
mI,  avec  dominante  ré,  le  fa,  lorsqu'il  se  présente 
(ce  qui  est  rare),  étant  bécarre.  La  formule  suivante, 
dans  laquelle  le  rythme  se  précise,  revient  à  plusieurs 
reprises  au  cours  du  chant,  dont  elle  parait  être  le 
principal  thème  mélodique  : 
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Après  l'introduction  psalmodique  et  la  première 
exposition  de  ce   thème  rythmique  vient   un  presto 


aux  notes  répétées;   puis  un  andantc ,  dans  lequel 
s'intercale  à  nouveau  notre  formule.  Ce  nouvel  épi- 
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sodé  est  interrompu  par  un  long  récitatif  rapide, 
après  lequel  revient  le  presto  aux  notes  répétées.  Ces 
oppositions  de  mouvements  ne  sont  pas  étranf;ères 
à  la  nature  du  chant  populaire.  L'exemple  le  plus 
célèbre  nous  eu  est  donné  par  le  lîanz  des  vaches 
suisse.  Certes,  aucun  des  thèmes  du  chant  africain 
n'a  une  musicalité  comparable  à  celle  des  chants 
européens;  il  n'en  est  pas  moins  intéressant  d'en 
retrouver  la  forme  générale  comme  étant  familière 
aux  chanteurs  d'une  des  régions  les  plus  importantes 
de  la  côte  de  tiuinée. 

Une  relation  plus  récente,  due  à  un  Français  qui 
voyagea  dans  les  mêmes  parages,  M.  Alfred  Muteau, 
nous  apportera  quelques  autres  renseignements'. 
D'abord  une  impression  générale  sur  la  musique 
dans  la  région  des  bouches  du  ISiger  : 

'<  La  musique  n'y  est  pas  incoiniue,  mais,  comme 
chez  tous  les  peuples  primitifs,  l'art  de  faire  enten- 
dre simultanément  plusieurs  sons  produisant  un  effet 
agréable  n'existe  pas-.  Les  instruments  sont  d'ail- 
leurs très  imparfaits,  et  aucun  d'eux  n'est  capable 
de  prolonger  le  son.  Leur   principale   utilité  est  de 


marquer  la  mesure,  car  ils  ne  sont  jamais  d'accord 
entre  eux  pas  plus  qu'avec  les  chanteurs.  L'orcheslre 
se  compose  de  tam-tams,  sortes  de  longs  tambours 
en  bois  creux,  de  clochettes  en  bois  qui  produisent  le 
même  effet  que  les  castagnettes,  et  de  harpes  ou 
lyres  de  plusieurs  modèles,  chaque  peuplade  ayant 
le  sien.  Les  plus  perfeclioiniés  de  ces  derniers  instru- 
ments sont  ceux  des  Pahouins,  voisins  immédiats  de 
notre  colonie  du  Gabon.  C'est  une  véritable  harpe  de 
petite  dimension,  dont  le  corps  est  en  bois,  la  table 
d'harmonie  en  peau,  et  les  cordes  en  fibres  végétales 
non  tordues.  On  conçoit  qu'il  est  difficile  d'accorder 
un  pareil  instrument.  » 

L'auteur  poursuit  en  disant  que  les  chants  des  natu- 
rels de  la  Guinée  sont  des  mélopées  lentes  et  mono- 
tones, d'un  caractère  peu  accentué.  Les  mélopées 
africaines  sont  en  majeur,  affirme-t-il.  Les  danses 
sont  accompagnées  par  les  voix  et  des  instruments 
bruyants.  Il  donne  enfin  la  notation  d'un  chant  de 
rameurs  qu'il  entendit  durant  un  voyage  en  pirogue 
sur  les  lagunes  de  la  Cote  des  Esclaves  :  les  paroles 
sont  le  récit  d'une  expédition  de  guerre.  Voici  ce 
chant. 
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La  citation  précédente  a  inscrit  le  nom  des 
Pahouins.  De  ceux-ci  nous  pouvons  parler  un  peu 
mieux  que  par  oui-dire,  car  un  groupe  d'indigènes 
de  cette  race  a  figuré  parmi  les  troupes  exotiques 
qui  vinrent  s'installer  à  Paris  pendant  l'été  de  1889. 
Les  Pahouins  comptent,  nous  disent  les  géographes, 
parmi  les  nègres  les  plus  insociables,  cruels  à  eux- 
mêmes  comme  aux  autres,  adonnés  aux  travaux  les 
plus  pénibles,  vivant  surtout  de  la  chasse  et  anthro- 
pophages. Ce  n'est  pas  sous  cet  aspect  que  nous  sont 
apparus  ceux,  sans  doute  quelque  peu  dégrossis,  qui 
sont  venus  nous  visiter  :  en  tout  cas,  ils  nous  ont 
révélé  d'intéressantes  particularités  musicales  et  se 
sont  prêtés  avec  complaisance  à  la  curiosité  de  ceux 
qui  ont  voulu  les  interroger. 

Tout  le  monde  a  pu  les  voir,  à  cette  époque,  navi- 
guer sur  la  Seine,  comme  ils  font  sur  les  tleuves  de 
leur  pays,  dans  de  longues  et  étroites  pirogues, 
cadençant  les  mouvements  de  leurs  longues  rames 
par  un  chant  dialogué  infiniment  simple,  mais  très 
fortement  rythmé;  ils  en  marquaient  beaucoup  les 
premiers  temps  en  y  accordant  un  brusque  mouve- 
ment de  tous  les  corps  se  pliant  ensemble,  tandis 

Modéré 


qu'ils  plongeaient  vivement  et  simultanément  les 
rames  dans  l'eau.  Nous  retrouverons  ailleurs  de  ces 
formulettes  rythmiques  et  harmoniques,  dont  les 
nègres  de  tous  les  pays  du  monde  usent  pour  régler 
les  mouvements  de  leurs  travaux  collectifs.  Et  déjà 
en  voici  une  que  j'ai  pu  noter  :  formée  de  quelques 
notes  seulement,  mais  chantée  à  deux  parties,  elle 
se  répète  indéfiniment  : 
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Parmi  les  chants  que  me  dictèrent  les  Pahouins, 
je  distingue  une  mélopée  de  funérailles,  destinée  à 
être  chantée  pour  accompagner  les  danses  rituelles, 
la  nuit,  à  la  lueur  des  flambeaux,  devant  le  cadavre 
du  mort.  J'en  ai  saisi  au  passage  quelques  paroles 
(peut-être  simples  onomatopées)  que,  sans  en  affir- 
mer absolument  l'exactitude,  j'écris  sous  la  musique  : 
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1.  Alfred  Mutiau,  le  Niyer  et  la  Guinée    t'ijoii,  ISSi,  [ip.  42  et  suiv. 

î.  Obserration  trop  absolue,  contredite  par  un  ensemble  de  faits  sur  lesquels  nous  nous  proposons  d'inslsler  quelque  peu. 
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Cette  autre  mélopée  est  celle  d'une  espèce  de  sé- 
rénade dont  il  semble  que  les  paroles  doivent  être 
improvisées,  car  elles  s'articulent,  en  syllabes  de 
nombre  incertain  et  variable,  sur  la  première  note, 

Très  librement 


ban. go  .  ï  .  ba. ïa 

véritable  dominante  psalmodique  à  laquelle  suc- 
cèdent alternativement  les  formules  plus  rigoureuses 
de  la  terminaison. 
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Cette  visite  des  Pahouins  en  France  a  procuré  un  autre  avantage  que  celui  d'avoir  pu  transcrire  quelques 
mélopées  d'un  intérêt  principalement  rythmique  :  elle  m'a  permis  d'entendre  de  mes  propres  oreilles  ces 
accords  vocaux  dont  on  a  vu  déjà  l'existence  affirmée  par  des  exemples  notés,  —  d'où  résulte  la  certitude 
de  cette  importante  vérité  :  que  ces  peuples,  toute  rudimentaire  que  soit  leur  nature  musicale,  ont  le  senti- 
ment de  l'harmonie  développé  à  un  degré  à  peu  près  égal  à  celui  qu'ils  ont  de  la  mélodie. 

Parfois  ces  formuleltes  harmoniques  ne  se  composent  que  de  quelques  notes,  formant  réponse  en  chœur 


à  une  mélodie  énoncée  par  un  soliste  : 


Mais  dans  d'autres  exemples  l'accord  des  voix  est  plus  significatif  et  il  se  prolonge  durant  un  plus  long 
développement.  Tel  est  le  cas  pour  le  refrain  suivant  que,  lors  de  mes  observations  faites  dans  le  village 
pahouin  de  1889,  j'ai,  un  soir,  entendu  chanter  plus  de  vingt  fois  avec  un  parfait  ensemble,  et  dont  je 
garantis  la  rigoureuse  exactitude.  On  y  trouvera  des  suites  d'accords  de  trois  sons,  articulés  note  contre 
note,  contenant  des  intervalles  de  sixtes,  un  accord  parfait  majeur,  une  septième  avec  sa  tierce  supérieure 
formant  neuvième  sur  la  basse,  une  tierce,  des  quartes,  le  tout  se  résolvant  de  la  façon  la  plus  naturelle  en 
une  cadence  finale  à  l'unisson. 


i  à   à  A  é  é  là    "    'W    é  »é  é  é  é^  ^^    •  •  S  W  W  J  J  ^* 


Afi-iqnc  dn  Sud. 

Voici  maintenant  le  moment  venu  de  nous  aven- 
turer dans  l'intérieur  du  continent  africain  et  de 
pénétier  jusque  dans  ses  contrées  méridionales.  Nous 
l'avons  dit  :  ce  n'est  pas  avec  des  préoccupations 
musicales  que  sont  allés  là-bas  les  vaillants  explo- 
rateurs qui  ont  tenté  d'arracher  à  la  nature  une  par- 
tie des  secrets  qu'elle  y  tenait  cachés.  Cependant, 
ils  n'ont  pas  pu,  dans  les  relations  de  leurs  voyages, 
s'empêcher  de  nous  dire  que  la  musique  fait  partie 
intégrante  de  la  vie  des  peuplades  les  plus  sauvages 
et  que  certains  nègres,  qui  n'avaient  jamais  vu  d'hom- 
mes des  races  blanches,  ont  étonné  ces  derniers  par 
le  caractère  de  leurs  chants. 

Nous  en  appellerons  à  un  seul  témoin,  Stanley. 
Ce  qui  le  frappa  tout  d'abord,  chaque  fois  qu'il  prit 
contact  avec  des  indigènes  armés,  ce  fut  le  caractère 
singulier  de  leurs  chants,  ou  plus  exactement  de 
leurs  bruits  de  guerre.  Le  tambour,  le  cor  et  les  cris 
humains  s'unissaient,  non  pas  en  un  tumulte  livré 
au  hasard,  mais  eu  un  accord  qui  n'était  pas  sans 
harmonie.  «  Ce  cri  de  guerre,  dit  l'explorateur,  est 
poussé   avec   un  ensemble  saisissant  par  des  voix 


nombreuses.  C'est  le  chant  le  plus  sauvage,  la  note 
la  plus  étrange  que  j'aie  jamais  entendue  :  Oog-hoit! 
Ooh-hou-hou-hou  !  Il  est  grave,  prolongé  et  mélo- 
dieux. Cette  sorte  de  vocifération  musicale  n'est 
laissée  ni  au  hasard  ni  à  l'improvisation.  »  Le  cri 
de  guerre  est  un  cri  traditionnel  ;  il  prend  plu- 
sieurs formes,  et  tout  est  réglé  dans  ce  hurlement 
féroce. 

Mais  la  musique  accompagne  aussi  les  indigènes 
dans  des  manifestations  plus  pacifiques  de  leur  vie. 
A  la  danse  d'abord  :  Stanley  a  décrit  plusieurs  de 
leurs  fêtes,  et,  bien  que  le  fracas  des  tambours  y  fût 
le  bruit  dominant,  il  a  été  maintes  fois  frappé  par  le 
caractère  des  chants  qui  s'y  associaient  :  «  Le  pas  était 
vif,  animé,  même  gracieux.  La  partie  vocale  faisait 
encore  plus  de  plaisir.  »  Ailleurs,  après  avoir  décrit 
les  gestes  et  contorsions  grotesques  des  danseurs 
dont  les  tambours  rythment  les  pas,  il  ajoute  :  «  Sou- 
vent deux  hommes  soitent  d'un  groupe  et  commen- 
cent un  duo  (sans  doute  une  chanson  dialoguée,  un 
de  ces  défis,  aux  paroles  improvisées  sur  un  air,  dont 
presque  tous  les  peuples  gnei'riers  ont  la  tradition). 
Un  autre  chante  seul,  vêtu  d'un  costume  fantaisiste  : 
grelots,  plumes  de  coq,  calebasses  à  demi  pleines  de 
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graines  sèches,  des  paquets  de  dents  d'homme,  de 
singe  ou  de  crocodile.  Mais  ce  que  l'on  goûte  par- 
dessus tout,  ce  qu'il  y  a  de  meilleur  el  Je  plus  heuu, 
ce  sont  les  chœurs;  et  quand  les  hommes,  les  femmes 
et  les  enfants  élèvent  leurs  voix  au-dessus  du  bruit 
des  tambours  et  du  murmure  de  la  foule,  j'avoue 
que  j'en  ai  toujours  éprouvé  un  vif  plaisir.  "  Enfin  la 
musique  est  si  intimement  liée  aux  occupations 
journalières  des  habitants  du  centre  africain  qu'il  est 
des  femmes  qui  passentdes  nuits  entières  à  se  délec- 
ter à  des  sons  plus  ou  moins  musicaux;  et  il  advint 
que,  dans  une  certaine  circonstance,  ce  goût  immo- 
déré eut  des  conséquences  graves  qui  auraient  pu 
compromettre  le  succès  de  l'expédition  :  un  officier 
qui  commandait  l'arrière -garde  fut,  dit  Stanley, 
massacré  pour  avoir  voulu  empêcher  une  femme 
Mayounima  de  chanter  la  nuit  en  s'accompagnant 
du  tambour'. 

Cet  amour  de  la  musique  se  retrouve  à  un  degré 
au  moins  égal,  peut-être  supérieur  encore,  chez  les 
peuples  de  l'Afrique  du  Sud.  Et  pourtant  il  en  est 
qui  appartiennent  aux  races  les  plus  inférieures,  les 
plus  incivilUablcs  que  porte  notre  globe  terrestre,  — 
par  exemple  les  Boschimans,  qui  vivent  en  nomades 
sur  les  contins  de  la  colonie  du  Cap,  et  qui,  restés  com- 
plètement fermés  à  l'influence  de  tant  d'Européens, 
Anglais,  Hollandais,  etc.,  avec  lesquels  le  voisinage 
aurait  di'i  les  mettre  continuellement  en  contact, 
persistent  à  ne  connaître  d'autre  moyen  de  subsis- 
tance que  la  chasse  :  race  déchue  ou  incomplètement 
développée,  on  ne  sait,  ils  semblent  être  parfois 
plus  près  de  la  brute  que  de  l'homme  civilisé.  Or 
un  savant  nous  disait  récemment  que  «  de  tous  les 
peuples  qui  nous  occupent  ce  sont  certainement  les 
Boschimans  qui  ont  le  plus  grand  talent  musical  »^. 

«  Le  Boschiman  a  un  talent  musical  particulier, 
dit  Théophile  Hahn;  il  saisit  les  mélodies  très  vile 
€t  très  exactement.  Mon  père  était  missionnaire  chez 


les  Huttentots  Namaqua.  Les  lîoschimans  l'aidaient 
dans  ses  travaux  et  étaient  ravis  quand,  le  soir,  il 
leur  chantait  des  cantiques  en  s'accompa?,Miant  de 
l'accordéon.  A  son  grand  étonnemont,  les  Boschimans 
chantaient  au  bout  de  quelques  jours  les  cantiques 
dont  le  texte  hollandais  leur  était  incompréhen- 
sible. » 

Un  autre  auteur,  qui  vécut  aussi  parmi  les  Boschi- 
mans, a  donné  ces  autres  détails  : 

«  Nous  nous  étions  si  bien  habitués  aux  sons  mono- 
tones de  la  musique  boschimane  qu'elle  ne  dérangeait 
plus  notre  sommeil:  au  contraire,  elle  nous  berçait 
plutôt.  Entendue  d'un  peu  loin,  elle  n'est  nullement 
désagréable,  mais  plutôt  plaintive  et  calmante.  Bien 
que  leur  musique  ne  contienne  pas  plus  de  six  sons, 
qui  ne  font  pas  partie  de  notre  gamme,  mais  qui  for- 
ment des  intervalles  autres  que  les  noires,  ces  sons,  le 
rythme  inaccoutumé  et  la  bizarrerie,  je  dirais  presque 
la  sauvagerie  de  celte  mélodie,  lui  prêtent  un  charme 
particulier'.  » 

Les  Boschimans  ont  un  instrument  d'un  genre  par- 
ticulier, la  Gora,  rentrant  dans  la  catégorie  de  ces 
instruments  sans  fixité  par  lesquels  l'homme  s'est 
plu,  par  tout  pays,  à  faire  montre  de  son  ingéniosité 
pour  se  créer  des  difficultés  inutiles  sans  même 
avoir  toujours  le  plaisir  d'en  triompher.  Bien  qu'en 
ayant  vu  des  dessins  et  lu  des  descriptions,  n^ayant 
jamais  eu  l'instrument  sous  les  yeux,  je  ne  m'aven- 
turerai pas  à  le  décrire  à  mon  tour  :  c'est,  dirai-je 
simplement,  une  sorte  d'instrument  à  cordes  auquel 
est  adapté  un  tuyau  de  plume  que  le  musicien  fait 
vibrer  par  des  inspirations  et  des  expirations.  Les 
sons  ainsi  produits,  rappelant  ceux  de  la  flûte,  sont 
très  faibles.  Un  explorateur  du  sud  de  l'Afrique  dans 
le  premier  quart  du  xix'  siècle,  Burchell,  a,  au  bas 
d'une  lithographie  représentant  un  Boschiman  jouant 
de  la  Gora,  donné  la  notation  musicale  d'un  thème 
pour  cet  instrument.  La  voici''  : 


Mais  ce  qui  fait  le  grand  intérêt  de  la  musique  des 
Boschimans,  c'est  que  leurs  chants  (de  danse  ou 
autres)  procèdent  fréquemment  par  agrégations  de 
parties  vocales  superposées,  formant  une  véritable 
harmonie  embryonnaire.  L'auteur  auquel  nous  avons 
emprunté  le  précédent  exemple  nous  donne  cet  autre 
document,  bien  plus  remarquable  à  coup  sûr  :  c'est 
la  notation  complète  d'un  thème  de  danse  à  l'exé- 

1.  &TANt.ET,  I>ans  les  Ténèbres  de  l'Afrique,  t.  I,  pp.  277,  OûS;  t.  Il, 
pp.  19,  li3,c[c. 

5.  Grosse,  len  Débuts  de  V Art. 

3.  GnossE,  ^t'*  Débuts  de  l'Art,  p.  216.  Nous  écourtons  celle  der- 
nière citation,  l'auteur  L(ichtenstein)  ayant  continué  en  se  lanrant 
dans  des  considérations  techniques  qui  dénotent  peu  de  compétence. 


cution  musicale  duquel  prennent  part,  si  l'on  peut 
ainsi  dire,  deux  chœurs  :  le  premier  est  formé  par  la 
«  compagnie  »  chantant,  sur  un  ton  aigu,  la  partie  prin- 
cipale, tandis  que  les  danseurs,  formant  le  second 
choiur,  font  entendre  un  contre-chant  d'intonation 
et  de  rythme  tout  dilTérents,  et  qu'enlin  les  instruments 
à  percussion  rythment  le  tout  par  leur  battement 
cadencé". 


Ses  rélleiions  sur  «  les  sons  musicaui  qui  ne  font  pas  partie  de  notre 
çamme  »  aTaient  suffi  «li^jà  pour  nous  eu  averlir. 

4.  liurtcHEi.i.,  Travels  in  tlie  Inierior  of  Southern  Africa,  Londres, 
182Î-24,  t.  I,  p.  439. 

5.  BuBCHEEL, /ocociï.,  t.  II,  p.  87. 
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La  compagrnie 


Oueouekoo  Oueouekoo 

Instruments  à  percussion 


Oueouekoo  Oueouekoo 


Oue  oue  koo  Oue  ou  koo 


La  deuxième  partie  (les  danseurs)  peut  êlre  rem- 
placée par  une  autre,  qui  s'harmonise  également  avec 
la  partie  supérieure  et  les  battements  de  lam- 
bours'. 


Lok    a     tay 


Ce  sont  là  de  nouveaux  exemples  qu'il  faut  retenir 
de  la  pratique  de  l'harmonie  chez  des  peuples  qui 
n'ont  jamais  subi  l'influence  de  la  civilisation  euro- 
péenne. Et  ces  exemples  se  font  de  plus  en  plus  nom- 
breux aujourd'hui  :  les  témoignages  s'en  multiplient. 
Lorsque  j'eus  publié  pour  la  première  fois  les  spéci- 
mens de  la  musique  des  Pahouins  qu'on  a  lus  ci- 
dessus,  plusieurs  personnes,  notamment  l'ancien 
critique  musical  du  Temps,  Johannès  Weber,  me 
signalèrent  que,  peu  de  temps  auparavant,  il  était 


1 


h 


venu  au  Jardin  d'Acclimatation  une  troupe  de  Hot- 
tentots,  hommes  et  femmes,  dont  les  chants  étaient 
harmonisés  exactement  de  la  même  manière.  M.  Wal- 
laschek,  dans  son  livre  :  Primitive  miisic,  a  rassemblé 
plusieurs  observations  de  même  nature,  dont  l'une 
est  particulièrement  intéressante,  car  elle  est  tirée 
d'un  livre  imprimé  en  Allemagne  au  commencement 
du  xvin=  siècle  :  il  y  est  dit  que  les  Hottentots  avaient 
coutume  de  chanter  à  plusieurs  parties  sur  les 
syllabes  Hohoho^.  Burchell,  déjà  cité  comme  nous 
ayant  fait  connaître,  au  commencement  du  xix"  siècle, 
les  danses  chantées  parles  Boschiraans,  a  trouvé,  dans 
une  autre  partie  de  l'Afrique  du  Sud,  une  formule 
harmonique  plus  complexe  encore,  car  elle  ne  com- 
prend pas  moins  de  trois  parties  réelles,  et  même 
par  endroits,  s'il  faut  considérer  la  notation  comme 
fidèle',  quatre  :  il  l'a  recueillie  chez  les  Bachapins, 
nègres  appartenant  à  ce  groupe  particulier  de& 
Bantous  que  l'on  distingue  sous  le  nom  de  Béchua- 
nas  et  dont  les  Basoutos  sont  les  plus  connus. 


^ 


m 


r 


^m 


rr 


j-j. 


.u^^ 


j=j= 


i 


^ 


^m 


s 


j  jii 


i^^ 


u^U 


jj4^ 


^m 


^^p?^ 


pp^ 


Sans  autrement  insister,  bornons-nous  à  signaler 
que  l'Afrique  n'a  pas  le  monopole  de  ces  harmonies 
rudimentaires  :  plusieurs  régions  de  l'Océanie,  habi- 
tées parles  peuples  les  plus  sauvages,  en  pourraient 
fournir  d'autres  exemples  non  moins  significatifs. 

Quant  aux  mœurs  musicales  proprement  dites  des 


1.  BuncHKi.i.,  loco  cit.,  t.  Il,  p.  GO. 

2.  KoLBE.  Peter  Ca/mt  Ilonx  Hodit'rnum,  Nuretnberîj,  1719. 

3.  A  la  vérité  il  est  [icriuis  de  concevoir  quetijucs  doutes  nolummcnt 


indigènes  de  l'Afrique  du  Sud,  les  particularités  tech- 
niques qui  viennent  d'être  exposées  mises  à  part, 
elles  ne  dilTèrent  pas  sensiblement  de  celles ,  que 
nous  avons  observées  dans  la  plupart  des  autres 
parties  du  continent.  J'ai  pu  noter  à  l'Exposition  de 
1900  quelques  rythmes  de  danses  exécutées  par  un 


;i  Icgard  de  l'exactiludo  des  parties  iiilcrniédiaires,  car  celles-ci  oui. 
par  endroits,  une  tournure  peu  plausihie  de  leçon  d'Iiarnionie  de 
Conservatoire. 
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groupe  de  Zouloiis.  Voici  une  formule  qui  revient  1  ment  de  f,'amme  descendante,  elle  ne  manque  pas  de 
fréquemment  dans  leurs  chants;  avec  ?on  mouve-  |  caractère. 

Librement 


Chant 


Un  simulacre  de  combat  était  accompagné  par  des  chants  d"une  certaine  gravité  ;  par  exemple  ce  dialogue 
musical  : 


r^    r> 


>'olons  encore  cette  incantation  chantée  deTant  le  cadavre  d'un  ennemi  vaincu  : 

Assez  animé 

1= 


picJLLJir  r"rr"p'^ 


Et  enfin  cette  psalmodie  dans  laquelle  nous  retrouvons  les  procédés  harmoniques  qui  nous  sont  devenus 
familiers  : 

Bien  mesuré 


■   ''  \'^l^^l|'|il 


Un  de  nos  confrères  de  la  presse  musicale,  M.  F. 
de  Ménil,  aj'ant  séjourné  quelque  temps  dans  les 
Républiques  et  dans  les  Colonies  du  Sud  africain, 
n'a  pas  manqué  d'y  faire  quelques  observations, 
qu'il  a,  au  retour,  résumées  en  quelques  articles 
sous  le  titre  de  Musique  zouloue^.  Nous  ne  saurions 
mieux  faire  que  de  terminer  ce  chapitre  par  un  bref 
résumé  de  ce  travail  dû  à  un  Français,  le  plus  récent, 
à  coup  sûr,  qui  ait  été  écrit  sur  la  matière. 

M.  de  Ménil  commence  par  des  considérations  gé- 
nérales qui  ne  diffèrent  en  rien  de  celles  que  nous 
avons  exposées  nous-même.  Il  constate  le  remar- 
quable esprit  d'assimilation  des  peuples  de  la  race 
cafre  et  donne  des  exemples,  parfois  comiques,  de 
chansons  françaises  qui,  rapidement  acclimatées 
chez  les  nègres,  donneront  aux  chercheurs  de  l'ave- 

Assez  vite 


nir  une  singulière  idée  de  la  musique  indigène.  Mais 
pour  l'instanl,  il  n'y  a  pas  à  se  méprendre  sur  les 
différences  fondamentales  de  la  musique  européenne 
et  de  la  musique  zouloue  :  nous  pouvons  donc  suivre 
notre  guide  en  toute  confiance  lorsqu'il  nous  con- 
duit dans  les  Kraal  (huttes)  s'élevant  au  milieu  de 
la  brousse,  où  il  s'est  fait  donner,  pour  lui  tout  seul, 
le  spectacle  des  danses  des  négresses. 

«  Les  danseuses,  dit-il,  accompagnent  le  chant  en 
frappant  du  pied  avec  un  mouvement  décomposé  de  la 
jambe,  de  la  cuisse  et  de  la  hanche.  Chez  quelques- 
unes,  ce  mouvement  acquiert  parfois  une  certaine 
grâce  et  quelque  chose  de  sensuel  qui  rappelle  les 
voluptueuses  danses  du  ventre  des  Ouled-Naïl  du 
désert.  »  La  formule  mélodique  chantée  qui  accom- 
pagne cette  danse  est  la  suivante  : 


-r    J'IJ    J'J    J) 


r  ^'T-  r  T' r 


Un  autre  jour,  notre  auteur  assiste  à  une  danse 
guerrière,  véritable  représentation  d'un  combat,  avec 


Allegro 


toutes  ses  péripéties.  C'est  d'abord  une  introduction, 
qu'accompagne  cette  mélopée  harmonique  : 


Ces  chants  sont  entonnés  sur  les  notes  graves  de 
la  voix,  à  l'inverse  des  chants  arabes  que  les  chan- 
teurs attaquent  le  plus  souvent  en  voix  de  tête  d'un 
ton  glapissant.   Mais  bientôt  les  chants    guerriers 


1.  Le  Progrès  artistique^  n"'  de  septembre  et  octobre  1893. 


s'entre-croisent  et  s'entremêlent  en  un  ensemble 
tumultueux  :  c'est  la  rencontre  des  ennemis,  le  défi, 
la  mêlée,  enfin  la  victoire  et  les  chants  qui  la  célè- 
brent. «  Nous  nous  attendions,  il  faut  l'avouer,  dit 
notre  auteur,  à  des  éclats  sauvages,  à  des  gestes 
désordonnés,  à  toute  Texubérance  d'une  joie  barbare 
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se  traduisant  par  des  cris  el  des  gesticulations  déré- 
glées. Aussi  noire  surprise  fut  grande  lorsque  nous 
entendîmes  s'élever,  lent  el  calme,  le  chant  suivant, 
plein  de  douceur  et  de  mélancolie,  avec  sa  quarte 
augmentée  loule  pleine  de  désespoir  et  d'angoisse  »  : 


Andanlino 


M.  de  Ménil  fait  observer  que  tous  ces  chants  sont 
en  mineur,  et  dans  la  mesure  à  six-huit.  Il  est  bien 
vrai  que  les  trois  notations  que  nous  lui  devons  sont 
telles.  Mais,  sans  mettre  en  doute  leur  exactitude 
(encore  que,  dans  certains  cas,  il  faudrait  bien  peu 
de  chose  pour  muer  le  mineur  en  un  majeur  plus 
vraisemblable,  et  que  l'auteur  lui-même  parle  par- 
fois de  ses  notations  avec  un  certain  air  de  doute), 
nous  pouvons  assurer  qu'elles  sont  à  peu  près  les 
seules  que  nous  ayons  trouvées  dans  ce  cas,  et 
qu'au  contraire  la  généialilé  des  chants  entendus 
dans  les  diverses  régions  africaines  (celles  où  règne 
l'influence  arabe  étant  mises  à  part)  sont  en  majeur 
et  en  mouvement  binaire,  modalité  et  rythme  plus 
naturels  et  plus  francs,  el  dans  lesquels  sont  établis 
la  presque  totalité  des  chants  qui  nous  sont  connus 
comme  provenant  des  peuples  primitifs. 

Iladagascar. 

Ce  n'est  pas  assurément  dans  un  ouvrage  consacré 
à  l'examen  de  questions  purement  musicales  que 
peut  être  posé  le  problème  ethnographique  des 
races.  Au  cours  de  la  rapide  exploration  que  nous 
venons  de  faire  à  travers  le  continent  africain  (en 
dehors  des  zones  oii  les  Arabes  ont  exercé  une  action 
séculaire,  et  en  négligeant  les  influences  européen- 
nes, facilement  reconnaissables),  nous  ne  nous  som- 
mes point  préoccupés  de  considérer  les  nègres 
autrement  que  comme  représentants  d'éléments  indi. 
gènes  et  primitifs,  ce  qui,  à  quelques  exceptions  près, 
est  très  probablement  la  pure  et  simple  vérité. 

Il  ne  pourra  pas  en  être  absolument  de  même 
quand  nous  aborderons  les  côtes  de  la  grande  île  de 
Madagascar.  L'on  sait  que  ce  pays,  autrefois  peuplé 
de  nègres,  dont  les  plus  nombreux  sont  les  Sakalaves 
venus  eux-mêmes  du  continent,  a  été  envahi,  il  y  a 
plusieurs  siècles,  par  les  Hovas,  peuple  d'origine  ma- 
laise qui  introduisit  une  civilisation  sensiblement 
supérieure  à  celle  des  premiers  habitants  du  sol  et 
étendit  sa  domination  sur  la  principale  partie  du 
pays.  Nous  trouvons  donc  ici  des  influences  que  nous 
n'avions  pas  eu  à  constater  dans  l'Afrique  continen- 
tale; et  en  effet  la  musique  de  Madagascar  se  pré- 
sente à  nous  sous  un  aspect  sensiblement  différent 
de  celui  que  nous  avons  observé  chez  les  peuples 
considérés  antérieurement. 

Que  savons-nous  de  cette  musique,  et  comment  la 
connaissons-nous? 

Nous  n'avions,  jusqu'à  ces  dernières  années,  été 
renseignés  sur  certaines  particularités  de  la  musique 
à  Madagascar  que  par  la  vue  de  quelques  instru- 
ments figurant  dans  des  collections  d'objets  exoti- 
ques. Lejplus  caractéristique  est  un  instrument  à 
cordes  pincées,  d'une  espèce  assez  rare,  nommé  Va- 
liha.  Il  est  formé  d'un  large  tuyau  de  bambou  sur 
la  circonférence  extérieure  duquel  on  a  détaché  les 
fibres  mêmes  du  bois,  lesquelles,  montées  sur  des 


chevalets,  sont  devenues  les  cordes  de  l'instrument. 
Le  son  en  est  faible  et  doux,  mais  d'un  timbre  argen- 
tin très  harmonieux,  qui  rappelle  celui  du  luth.  D'a- 
près divers  spécimens  qui  nous  en  sont  connus,  le 
nombre  des  cordes  est  variable.  Dans  les  plus  com- 
plets, il  est  de  vingt ,  formant  l'échelle 
complète,  strictement  diatonique,  de  trois 
octaves  moins  deux  notes  (de  ré-2  à  sn  avec 
fa  dièse,  le  sol  faisant  fonction  obligée  de 
tonique,  et  aucune  corde  n'admettant  d'al- 
tération). D'autres  instruments  de  même 
nature  n'ont  que  treize  ou  quartorze  notes  :  dans  ce 
cas,  on  saute  du  ré  au  sol,  accusant  ainsi  le  caractère 
dominante  et  tonique  de  ces  deux  notes;  à  partir  du 
sol,  la  gamme  diatonique  majeure  se  poursuit  sans 
interruption  jusqu'à  la  fin.  Particularité  curieuse  : 
les  notes  ne  se  succèdent  pas  dans  l'ordre  diato- 
nique, mais  les  cordes  sont  rangées  par  tierces  suc- 
cessives de  chaque  côté  de  l'instrument,  de  façon  que 
l'on  a  à  droite  la  série  :  ré  fa  la,  et  ainsi  de  suite, 
à  gauche  la  série  :  mi  sol  si,  etc.  Exception  est  faite 
pour  le  demi-ton  si  do,  dont  les  deux  notes  restent 
voisines,  ainsi  que  pour  le  ton  suivant  rc  mi,  dont 
les  cordes  sont  également  rapprochées  pour  rétablir 
l'ordre.  L'instrument,  tenu  droit  sur  le  genou,  est 
joué  par  les  deux  mains,  dont  aucune  n'est  subor- 
donnée à  l'autre,  mais  à  chacune  desquelles  corres- 
pond une  des  deux  séries  de  cordes  :  le  doigté  est 
donc  combiné  de  manière  que,  pour  exécuter  les 
notes  de  la  gamme  dans  l'ordre  normal,  il  faut 
qu'un  doigt  de  chaque  main  agisse  alternativement 
sur  les  cordes  de  sa  série.  Aux  pouces  appartiennent 
les  cordes  gi'aves,  employées  généralement  comme 
une  véritable  basse  harmonique.  Harmonique,  l'ins- 
trument l'est,  en  effet,  essentiellement.  La  musique 
que  les  Malgaches  y  exécutent  comporte  de  nom- 
breux accords  de  tierce  ou  de  sixte,  el  l'audition 
nous  laisse  d'abord  l'impression  que  cette  musique 
a  subi  l'inlluence  européenne;  mais  en  y  rélléchis- 
sant,  l'on  comprend  qu'il  n'en  est  pas  ainsi,  et  que 
l'emploi  de  ces  accords  a  pour  cause  immédiate  la 
construction  même  de  l'instrument,  rendant  ces 
successions  si  faciles  qu'il  était  inévitable  qu'on  les 
pratiquât. 

Les  virtuoses  de  Madagascar  se  servent  de  leur 
Valika  avec  une  dextérité  remarquable,  exécutant  à 
perte  de  vue  un  déluge  de  notes  sous  lesquelles  il  est 
généralement  assez  difficile  de  distinguer  un  thème, 
et  qu'il  serait  aussi  imprudent  de  prétendre  fixer  par 
la  notation  que  si  l'on  voulait  retenir  au  vol  les  bi'il- 
lantes  fantaisies  pianistiques  d'un  virtuose  :  l'art  de 
la  sténographie  musicale  n'a  pas  été  assez  loin  pour 
que  l'on  puisse  tenter  l'une  ou  l'autre  expérience. 
C'est  pourquoi  j'exprime  le  regret  de  n'avoir  su  con- 
server qu'un  souvenir  fugitif  de  certains  morceaux 
de  musique  malgache  que  j'entendis  exécuter  à  l'Ex- 
position de  1900.  Mais  je  pourrai  bientôt  compléter 
cette  lacune  par  la  transcription  de  compositions 
plus  simples. 

Le  Valilia  est  l'instrument  par  excellence  de  Mada- 
gascar. Il  n'est  pourtant  pas  inconnu  dans  d'autres 
pays.  C'est  ainsi  que  M.  Harmand,  lorsqu'il  vint  pour 
la  première  fois  dans  l'île  africaine,  se  souvint  d'a- 
voir vu  précédemment  un  instrument  analogue  entre 
les  mains  des  indigènes  de  l'intérieur  de  l'Indo- 
Cliine,  et  tira  de  cette  observation  des  conclusions 
toutes  naturelles  quant  aux  relations  d'origine  des 
llovas  avec  les  peuples  de  l'Extrême-Orient  asiati- 
que. De  même  le  musée  du  Conservatoire  de  Paris 
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expose,  à  colé  d'un  rK/i/ia  (éf^alement  déiionimé  sur 
le  cataloj;ue  :  Marouvanc) ,  un  Sounoiinou  malais,  don 
de  M'""  Pauline  Viardol,  qui,  de  dimensions  un  peu 
moindres,  est  néanmoins  semblable  à  l'instrument 
malgacbe'.  D'autres  variétés  s'en  retrouvent  encore 
ailleurs  ;  nous  en  avons  signalé  l'existence  dans 
quelques  parties  du  continent  africain. 

Le  Vatiha  est  l'inslrument  des  hommes  libres.  Les 
Mali;aches,  dont  la  plupart,  nous  assure-t-on,  ont  l'o- 
reille musicale,  savent  tous  en  jouer  plus  ou  moins. 
Mais  c'est  aux  hommes  seuls  qu'il  est  réservé;  quant 
aux  femmes,  elles  chantent;  et  dans  les  réunions 
familières,  les  uns  et  les  autres  forment  ensemble 
des  concerts  de  voix  et  d'instruments.  La  percussion 
n'est  pas  inconnue  ;  cependant  elle  a  moins  d'impor- 
tance qu'e  chez  la  plupart  des  autres  peuples  d'Afri- 
que :  on  m'a  cité  seulement  deux  variétés  de  tam- 
bours, l'un  de  dimensions  moyennes  (Liingourouni), 
qu'on  bat  avec  des  baguettes,  l'autre,  plus  grand 
{Apounoatapak),  frappé  d'un  côté  avec  un  tampon  et 
de  l'autre  avec  la  main.  Il  faut  mentionner  enfin  le 
DzUhilaia,  instrument  bien  africain,  formé  d'une 
petite  caisse  sonore  en  paille  de  riz  finement  tressée 
remplie  de  pierres  qui  retentissent  contre  les  parois 
lorsqu'on  les  agite. 

Aux  esclaves  est  réservé  un  instrument  à  cordes 
d'une  autre  espèce  que  le  Xaliha  :  le  Loukanga  Voua- 
taiô,  littéralement  violon  de  calebasse,  parce  qu'il  a 
une  calebasse  pour  table  d'harmonie,  comme  la  Vina 
de  l'Inde  :  comme  cette  dernière,  c'est  un  instrument 
à  cordes  pincées,  non  à  archet.  Le  musée  du  Conser- 
vatoire en  possède  un  spécimen  (n°  8oO).  Une  autre 
espèce  de  mandoline,  de  forme  plus  simple  et  peut- 
être  faite  à  l'imitation  des  instruments  européens, 
est  inscrite  au  même  catalogue  sous  le  n"  1427,  tandis 
que,  sous  le  n"  875,  on  peut  voir  une  flûte  malgache, 
faite  avec  un  roseau  percé  de  trois  trous,  sans  embou- 
chure latérale,  et  se  jouant  par  une  des  extrémités. 
Ces  derniers  instruments  sont  moins  répandus  que 
ceux  qui  ont  été  cités  en  premier  lieu.  Tous  sont  de 
sonorilé  douce  et  agréable,  et  semblent  indiquer 
chez  les  Malgaches  des  préférences  musicales  que 
dément  complètement,  il  faut  l'avouer,  le  goût  mani- 
festé par  eux,  depuis  que  l'influence  européenne  a 
commencé,  pour  les  instruments  les  plus  bruyants 
de  nos  bandes  militaires. 

Les  voix  des  Malgaches,  de  l'avis  à  peu  près  una- 
nime des  observateurs,  sont  de  qualité  médiocre, 
molles  et  sans  timbre.  Pourtant  ils  aiment  chanter. 
On  les  entend  souvent,  isolés  par  la  campagne,  exé- 
cuter pour  se  distraire  des  chants  ornés,  de  dessin 
assez  indécis.  Us  ont  une  grande  facilité  pour  appren- 
dre la  musique  européenne  mise  à  leur  portée. 

«  A  la  cathédrale  de  Tananarive,  dit  l'auteur  d'un 
recueil  de  mélodies  malgaches,  le  H.  P.  Colin,  le  peuple 
tout  entier  exécute  aux  jours  de  fêtes  une  messe  en 
musique  à  voix  inégales.  De  leurs  places,  femmes 


1.  Les  instrumenls  dont  il  est  question  ci-dessus  sont  inscrits  au 
catalogue  du  Musée  du  Conservatoire,  publié  par  G.  Chouquet,  sous 
es  n***  818  et  819  ;  un  autre  Valiha,  de  plus  grandes  dimensions, 
porte  le  n"  1239  (!•' supplément  de  Léon  PiUaut)  ;  un  troisième,  don 
de  Le  Couppey,  ne  porte  pas  encore  de  numéro.  Je  me  permettrai 
une  simple  objection  à  l'assertion  suitante,  que  je  trouve  dans  le 
catalogue  :  après  avoir  rapproché  le  Valiha  malg-iclie  du  Sousounou 
malais,  l'auteur  écrit  :  q  Nous  crOTons  que  le  prototype  de  ces  instru- 
ments singuliers  est  d'origine  malgache,  n  L'on  admettra  difficilement 
cette  opinion  si  l'on  se  souvient  que  les  Hovas  sont  d'origine  malaise  : 
il  est  donc  beaucoup  plus  naturel  d'admettre  qu'ils  ont  apporté  de 
leur  pays  d'origine  leur  instrument  national  que  de  croire  qu'après 
être  venus  de  Halaisie  à  Madagascar,  ils  ont  inventé  le  Valiha  pour  le 
renvoyer  ensuite  dans  le  pays  d'où  ils  étaient  venus.  Quant  aux  cordes 


el  filles  chantent  à  la  partie  de  soprano,  garçons  de 
huit  à  douze  ans  à.  l'alto,  jeunes  gens  et  hommes  au 
ténor  et  à  la  basse.  A  vrai  dire,  l'exécution  laisse  à 
désirera  cause  du  timbre  des  voix,  du  manque  d'at- 
taque et  d'ensemble,  surtout  à  cause  des  parties  qui 
sont  disséminées  un  peu  partout.  Mais,  entendue  à 
distance  et  fondue  par  les  jeux  d'un  grand  orgue, 
cette  masse  de  huit  cents  à  mille  voix  produit  un 
effet  imposant  et  donne  bien  l'idée  des  réelles  res- 
sources qu'olfre  le  musicien  malgache.  » 

Directeur  de  l'Observatoire  de  Tananarive,  mem- 
bre correspondant  de  l'Institut,  le  H.  P.  Colin  était 
placé  mieux  que  personne  pour  nous  renseigner  sur 
la  vie  musicale  de  Madagascar  et  nous  en  faire  con- 
nailre  les  chants  populaires.  Aussi  ne  pouvons-nous 
pas  négliger  d'étudier  le  livre  qu'il  a  consacré  à  ces 
chants,  d'autant  plus  qu'il  est  le  seul  de  ce  genre  qui 
ait  été  publié  jusqu'à  ce  jour^.  11  est  làcheux  pour- 
tant qu'il  donne  trop  souvent  prise  à  la  critique.  11 
n'est  que  trop  aisé  d'apercevoir,  à  la  simple  lecture, 
que  les  connaissances  musicales  de  l'auteur  ne  s'élè- 
vent pas  au-dessus  d'un  ordinaire  talent  d'amateur; 
or,  ses  prétentions  dépassent  ses  forces.  Quelle 
fâcheuse  habitude  ont  ces  collectionneurs  de  chanis 
populaires  ou  exotiques  qui,  parce  qu'ils  savent  jouer 
un  peu  de  piano  ou  qu'on  leur  a  appris  à  accompa- 
gner un  plain-chant  sur  l'harmonium,  se  croient  au- 
torisés, voire  obligés  à  ne  présenter  les  fiuits  de 
leurs  récoltes  qu'additionnés  d'harmonisations  de 
leur  façon?  Je  n'entre  pas  dans  le  détail  des  critiques 
qui  pourraient  être  adressées  au  travail  du  P.  Colin 
à  ce  point  de  vue.  Pis  encore  :  les  textes  qu'il  nous 
donne  sont,  de  son  propre  aveu,  revus,  corrigés  et 
expurgés,  dans  une  intention  probablement  très  mo- 
rale, mais  en  même  temps  dans  un  esprit  parfaite- 
ment faux.  Enfin,  le  choix  même  des  morceaux  qu'il 
nous  offre  comme  types  de  la  musique  à  Mada- 
gascar ne  présente  pas  de  meilleures  garanties  de 
sincérité  :  j'en  ai  pour  assurance  l'affirmation  des 
musiciens  malgaches  auxquels  je  dois  communica- 
tion des  principaux  documents  qui  seront  reproduits 
ci-après,  et  qui,  familiers  avec  leur  musique  natio- 
nale, parlant  d'ailleurs  sans  aucun  esprit  de  dénigre- 
ment, m'ont  assuré  d'un  accord  unanime  qu'aucun  ou 
presque  aucun  des  chants  contenus  dans  le  recueil 
n'est  connu  du  peuple  à  Madagascar  ;  ce  sont,  pen- 
sent-ils, des  chants  composés  récemment,  et  spéciale- 
ment pour  les  écoles  chrétiennes,  par  des  musiciens 
du  pays  sans  doute,  ce  qui  fait  qu'on  ne  saurait  mé- 
connaître que  ce  soit  bien  de  la  musique  malgache,  — 
comme  les  cantiques,  ou  chants  d'école,  ou  romances 
pour  pensionnats  sont  aussi  de  la  musique  française  ; 
mais  rien  de  tout  cela  ne  peut  être  regardé  comme 
caractéristique  d'un  art  national.  Il  fautlra  donc  n'u- 
tiliser les  renseignements  contenus  dans  les  Mélodies 
inalijaches  du  R.  P.  Colin  qu'avec  la  plus  extrême 
prudence^. 


de  l'instrument,  désaccordées  sur  tous  les  spécimen^  que  possède  le 
Conservatoire,  elles  ne  sont  aucunement  disposées  suivant  le  système 
de  ta  musique  chinoise,  mais  forment,  ainsi  que  nous  l'avons  expliqué, 
une  gamme  diatonique  des  plus  franches. 

t.  Mélodies  maUjaches,  recueillies  et  harmonisées  par  le  K.  P.  K. 
Colin,  S.  J.  Tananarive,  1899. 

'i.  Mous  pouvons  négliger  complètement  dans  notre  documentation 
le  petit  recueil  littéraire  de  Chansons  madècasses  tradxûles  en  fran- 
çais, publié  par  Parny  en  1737,  qui  ne  contient  aucun  renseignement 
intéressant  au  point  de  vue  musical,  et,  quant  à  la  poésie,  nous  appa- 
raît comme  une  imitation  de  pure  fantaisie.  Ce  recueil  a  pourtant  été 
pris  au  sérieux  â  son  apparition.  C'est  ainsi  que  Herder,  dans  son  cu- 
rieux recueil  intitulé  Stimmen  der  Viilker,  —  première  compilation 
(les  chants  populaires  de  tous  les  pays  connus  â  la  Un  du  xvui"  siècle. 
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Puis  donc  que  les  Français  qui  ont  été  à  Madagas- 
car n'ont  rien  su  nous  dire  d'utile,  il  ne  nous  restait 
d'autre  ressource  que  de  faire  venir  en  France  les 
musiciens  de  Madagascar.  Nous  n'avons  eu  besoin 
pour  cela  d'aucune  initiative  particulière  :  plusieurs 
sont  venus  spontanément  à  nous  depuis  que  l'in- 
tluence  française  s'est  établie  dans  leur  pays. 

Nous  avons  parlé  déjà  des  aptitudes  musicales  des 
Malgaches  qui  vinrent  à  l'Exposition  de  1900  :  il  fut 
difficile  alors  de  lirer  des  observations  sérieuses  des 
quelques  auditions  qu'ils  donnèrent  au  milieu  de  la 
grande  foire  mondiale.  Par  bonheur,  quelques-uns,  et 
des  meilleurs  pour  l'élude  qui  nous  intéresse,  sont 
restés  à  Paris,  où,  le  calme  étant  revenu,  il  nous  a  été 
permis  de  faire  utilement  appel  à  leur  concours. 

Parmi  eux  se  trouvait  le  jeune  Raony  Lalao  (par 
abréviation  Ralalo),  fils  et  petit-fils  de  musiciens 
de  Madagascar  (son  père  était  chef  de  la  musique  de 
la  reine  avant  la  venue  des  Français),  et  qui,  s'étant 
présenté  au  Conservatoire,  y  étudia  pendant  plusieurs 
années  sous  la  direction  de  Taffanel.  C'est  de  lui  et 
de  quelques-uns  de  ses  amis,  restés  aussi  à  Paris 
pour  poursuivre  diverses  études,  que  je  tiens  le  meil- 
leur des  renseignements  musicaux  qui  vont  suivre.  Je 
dois  notamment  une  mention  à  Joseph  Randriam- 
parany,  qui,  jouant  fort  bien  du  Valiha,  m'a  fait 
entendre  plusieurs  morceaux  de  cet  instrument,  et  a 
eu  la  patience  de  me  les  redire  aussi  souvent  qu'il 
fut  nécessaire  pour  me  permettre  d'en  prendre  les 
notations  complètes. 

—  n'a  jjas  dédaigné  de  trailuirc  en  allemand  la  soi-disant  traduction 
française  des  Chansons  madccasses  de  Parny. 


Et  voici,  pour  commencer,  un  chant  historique  : 
non  pas  très  ancien,  car  il  célèlire,  paraît-il,  Ra- 
dama  I"'',  qui  a  régné  sur  Madagascar  dans  la  pre- 
mière partie  du  xix=  siècle;  il  est  donc  à  peu  près 
contemporain  de  la  romance  de  la  reine  Horlense  : 
(c  Partant  pour  la  Syrie  »,  qui  fut  un  autre  chant  na- 
tional. Encore  cette  ancienneté  est-elle  assez  grande 
pour  un  peuple  dont  l'histoire  positive  n'est  guère 
connue  depuis  plus  d'un  siècle  et  qui  a  conservé  peu 
de  traditions  du  passé.  Il  n'est  pas  certain  non  plus 
que  la  forme  sous  laquelle  ce  chant  nous  a  été  exé- 
cuté soit  exactement  la  même  qu'il  avait  à  l'origine. 
Le  R.  P.  Colin  a  fait,  sur  un  sujet  analogue,  des  ob- 
servations que  je  crois  justes,  et  qui  peuvent  li'ouver 
leur  application  ici  : 

«  L'inconstance  du  caractère  se  traduit  chez  le 
musicien  malgache.  En  apprenant  un  chant,  il  se 
l'assimile,  y  ajoute  quelques  variantes  dans  le  cou- 
rant d'une  phrase,  dans  le  finale  ;  en  sorte  que  plu- 
sieurs individus  exécutant  séparément  le  même  air 
le  chanteront  d'une  façon  diverse. 

«  L'hymne  national  de  la  reine  Ranavalo  I"  don- 
nerait lieu  de  croire  que  nous  avons  là  l'air  piimitif. 
Or,  en  le  comparant  avec  celui  des  reines  Ranavalo  II 
et  III,  on  se  convaincra  qu'en  moins  de  trente  ans  le 
thème  a  déjà  subi  quelques  modifications.  » 

Le  chant  en  l'honneur  de  Radama  I"''  est  chanté 
par  les  femmes,  tandis  que  les  hommes  l'accompa- 
gnent sur  le  Valiha  :  la  partie  de  cet  instrument 
étant  comme  une  espèce  de  transcription  qui  contient 
toute  la  mélodie,  c'est  par  elle  que  je  commencerai 
la  citation  musicale  : 
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Pour  la  partie  vocale,  je  ne  puis  la  donner  en  son 
entier,  car  les  Malgaches  qui  me  firent  entendre  le 
morceau  ne  la  savaient  pas.  Cette  ignorance  s'ex- 
plique si  l'on  se  rappelle  que  le  chant  est  destiné  à 
être  chanté  par  les  femmes,  tandis  que  les  hommes 
se  bornent  à  l'accompagner  sur  l'instrument;  il  est 
doue  assez  naturel  que  ceux-ci  ne  puissent  exécuter 
que  leur  partie  et  soient  peu  familiers  avec  celle  dont 
ils  ne  sont  point  chargés.  Bref,  je  n'ai  pu  noter,  et 
sans  grande  certitude,  que  la  première  phrase  du 


chant,  et  la  voici;  on  en  retrouvera  facilement  la 
correspondance  avec  la  partie  instrumentale,  encore 
que  cette  correspondance  ne  soit  pas  d'une  irrépro- 
chable harmonie.  Il  est  vrai  que  l'oreille  populaire  est 
peu  sensible  à  certains  désaccords  qui  nous  choquent  ; 
il  n'est  pas  besoin  d'aller  jusqu'à  Madagascar  pour 
en  avoir  des  exemples,  mais  il  suffit  d'écouter  chanter 
nos  paysans  de  France  tandis  que  la  cornemuse  ou  la 
vielle  accompagne  les  voix  par  un  soi-disant  unisson 
qui  est  souvent  loin  de  suivre  les  voix  des  chanteurs. 
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Notons  enfin  que,  dans  la  dernière  partie  du  mor- 
ceau, ce  sont  les  voix  d'hommes  qui  chantent  le  des- 
sin de  trois  notes  en  blanches  énoncé  par  trois  fois 
dans  la  partie  instrumentale,  et  que  les  femmes  ré- 
pondent en  doublant  (approximativement)  la  formule 
plusrapide  alternant  avec  lui. 

Cette  combinaison  de  l'instrument  à  cordes  pincées 
avec  la  voix  appelle  quelques  observations.  Elle  fait 
songer  aux  accompagnements  de  luth  dont  les  chan- 
teurs du  xvi"  siècle  avaient  coutume  de  soutenir  les 
voix  lorsqu'ils  chantaient  en  solo  :  c'est  la  même  pro- 
fusion de  broderies  variant  la  ligne  du  chant,  tandis 
que  celui-ci  se  déroule  plus  simple  et  plus  sobre;  ce 
sont  presque  les  mêmes  harmonies,  car  celles  du  luth, 
lorsqu'il  ne  s'agissait  pas  de  transcriptions  de  mor- 
ceaux polyphoniques,  n'étaient  pas  sensiblement 
plus  riches  ;  ce  sont  enfin  les  mêmes  sons,  les  fibres 
de  bambou  ayant,  nous  l'avons  dit,  les  mêmes  sons 
argentins  que  rendent  les  fines  cordes  métalliques 


de  l'ancien  luth.  Notons  que  les  broderies  du  Valiha, 
très  rapides  et  très  libres,  sont  en  même  temps  très 
changeantes  :  l'exécutant  les  varie  à  son  gré  au  cours 
de  l'exécution,  —  ce  qui  ne  rend  pas  très  facile  le 
travail  du  notateur,  lequel  n'entend  jamais  deux  fois 
exactement  la  même  chose. 

Complétons  ce  premier  document  en  donnant  les 
paroles  du  chant  en  l'honneur  de  lladama  I",  bien 
qu'elles  soient  dénuées  de  poésie  : 

Fils  de  Radama  !  Notre  cher  et  bien-aiint'  seigneur,  li]i  que 
nous  désirons  être  bien  portant  1  C'est  lui  qui  nous  a  contentés, 
et  c'est  lui  que  nous  n'abandonnerons  jamais  ;  c'est  lui  qui  pense 
toujours  :i  nous. 

Fils  de  Radama  !  Seigneur  pitoyable  !  Réjouissons-nous  et 
remercions-le;  prions  pour  lui;  ([u'il  reste  parmi  nous  pour 
jamais. 

Fils  de  Radama!  Seigneurqui  n'aimez  pas  la  guerre  1  C'est  lui 
qui  est  notre  honneur  ;  il  pense  souvent  aux  pauvres  ;  il  n'est  pas 
orgueilleux;  il  est  toujours  prêt  pour  nous  pardonner. 

M.  Paul  Vidal  a  noté,  sous  la  dictée  de  M™=  Suber- 
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bie,  et  publié  dans /e  Monde  moilcrne  (1896)  cinq  Airs 
malfiachcs  harmonisés  par  lui  :  la  plupart  sont, 
comme  celui  dont  on  vient  de  lire  les  strophes  tra- 
duites, des  airs  officiels,  de  ceux  particulièrement 
dont  l'accent  et  la  forme  ont  subi  l'intluence  euro- 
péenne. Leurs  titres  sont  :  Airs  de  la  Reine,  Air  du 
premier  Ministre,  Air  du  seizième  Honneur,  enfin  Air 
de  la  promenade  de  la  Heine  dans  son  palais,  ce  der- 
nier un  six-huit  qui  n'est  pas  sans  rapport  avec  un 
ceilain  thème  italien  devenu  classique.  Un  cinquième 
cliant  [Raoudra)  aurait  une  sisiiiQcation  expressive 
analogue  à  celle  que  les  Suisses  attribuaient  autre- 
fois à  leur  Ranz  des  vaches  :  quand,  en  captivité  ou 
à  l'étranger,  les  Malgaches  l'entendenttexécuter  sur 
le  Valiha,  ils  pleurent,  tombent  en  langueur  et  vont 
parfois  jusqu'au  suicide. 

Assez  animé 


^ 


La  notation  qui  va  suivre  contient  la  partie  in?tru- 
nientale  [d'une  chanson  de  caractère  sentimental  et 
philosophique,  —  d'une  philosophie  simple,  comme 
il  convient  à  un  ipeuple  qui  attend  avec  patience  de 
recevoir^les  bienfaits  de  la  civilisation.  On  en  jugera 
par  cette  brève  citation  : 

Heureuses  les  herbes  qui  poussent!  Elles  ont  des  racines  jaunes. 
Oh  !  tout  à  fait  heureuses  !  —  Heureux  vous  qui  avez  un  amou- 
reux. Deux  amoureux  s'aiment  bien,  mais  il  faut  craindre  les 
jaloux. 

Je  n'ai  pu  obtenir  la  parlie  vocale,  soit  que  l'ins- 
trumentiste ne  l'ait  réellement  pas  sue,  soit  que,  par 
une  coquetterie  d'artiste,  jouant  fort  bien  de  son 
instrument,  il  n'ait  pas  voulu  me  laisser  une  impres- 
sion moins  favorable  en  me  faisant  entendre  sa  voix  ; 
mais  voici  la  partie  de  Valiha  : 
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Ici  la  succession  des  tierces  est  continue  et  fait 
partie  intégrante  de  la  composition  du  morceau.  Je 
pense,  étant  données  les  observations  précédentes  sur 
la  construction  et  l'accord  du  Valiha,  qu'on  peut  très 
bien  admettre  que  le  sentiment  de  ces  harmonies 
est  inhérent  à  la  nature  musicale  du  peuple  malga- 
che, et  que  celui-ci  n'a  pas  eu  besoin  d'en  recevoir  la 
transmission  des  européens. 

Voici  un  troisième  fragment  musical,  incomplet, 
et  dont  la  notation  m'a  donné  grand'peine,  si  bien 
que,  ne  voulant  pas  abuser  de  la  patience  de  mon 
musicien,  j'ai  renoncé  à  l'écrire  jusqu'au  bout.  En 
relisant  mes  notes,  le  peu  qui  a  subsisté  m'a  pour- 
tant paru  intéressant,  et  j'ai  compris  quelle  était 
la  nature  de  la  difficulté;  elle  réside,  sans  parler  de 
l'indécision  des  rythmes,  dans  l'incompatibilité  tonale 
des  éléments  de  la  composition,  la  partie  instru- 
mentale accusant  très  nettement  le  ton  de  sol,  tandis 


^^ 


que  la  vocale  a  pour  base  la  cadence  du  ton  à'ul, 
superposition  d'un  ell'et  fâcheux  pour  nos  oreilles  fran- 
çaises, mais  qu'il  parait  que  les  Malgaches  admettent 
sans  résistance.  L'intérêt  principal  du  document  est 
qu'il  nous  montre,  tout  au  moins  à  l'état  d'indica- 
tion, la  distinction  du  cliant  et  de  la  partie  instru- 
mentale, celle-ci  formant  une  trame  où  se  dessinent 
des  traits  rapides,  une  espèce  de  contrepoint  tleuri 
sur  lequel  vient  se  poser,  comme  un  choral,  mais  un 
peu  à  l'aventure,  la  tenue  de  la  voix. 

Les  paroles  ont  cet  intérêt  particulier  qu'on  j 
retrouve  l'idée  de  la  poésie  peut-être  la  plus  popu- 
laire qu'il  y  ait  dans  toutes  les  parties  du  monde,, 
celle  de  l'oiseau  messager  d'amour  : 

où  allez-vous,  oiseaux?  Donnez  un  coup  d'u-ii,  j'ai  un  mes- 
sage à  porter  à  mon  amant. 

Pour  la  musique,  il  faut,  je  le  répèle,  ne  la  consi- 
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dérer  que  comme  un  débris,  —  telles  certaines  ins- 
criptions à  demi  cITacées,  dont  on  n'a  pu  déciiilt'rer 
que  quelques  mots,  précieuses  pourtant  en  ce  qu'elles 
révèlent  des   particularités  inconnues  par  ailleurs; 


Chant 


et  nous  doimons  cet  exemple  parce  que  nous  n'en 
avons  pas  de  plus  complet  à  fournir  sur  une  combi- 
naison musicale  dont  il  était  intéressant  de  constater 
l'existence  à  Madacascar  : 
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Si  la  musique  instrumentale  a  pris  à  Madagascar 
un  développement  dont  les  citations  précédentes 
donnent  l'idée,  le  chant  (ces  mêmes  fragments  l'indi- 
quent aussi)  y  a  conservé  la  simplicité  rudimentaire 
propre  à  l'art  des  peuples  primitifs.  La  plupart  des 
chants  populaires  sont  de  simples  formules  mélodi- 
ques de  quelques  notes,  tirant  du  rythme  leur  prin- 
cipal caractère. 

Les  plus  répandus  qu'il  y  ail  dans  l'île  sont  les 
chants  de  piroguiers. 

c<  Pendant  le  trajet  de  Tamalave  à  Tananarive,  les 
Borojano  se  transforment  en  piroguiers,  et  ils  chan- 
tent des   mélopées  en  cadence  avec   le   mouvement 


Solo 


des  pagayes.  Ils  appellent  ces  chants  :  la  médecine 
de  l'eau.  »  Nous  tirons  ce  renseignement  du  titre 
d'un  morceau  de  piano  écrit  sur  quelques-uns  de  ces 
thèmes  :  tes  Piroguiers  malgaches,  airs  pour  pian» 
recueillis  et  harmonisés  par  iM°"  Hermet-Dabernat. 
Il  serait  difficile  de  dégager  ici  les  thèmes  de  leur 
intempestive  harmonie  si  nous  n'avions  un  point  de 
comparaison  que  nous  fournit  le  recueil  du  P.  Colin. 
D'après  la  notation  de  ce  dernier,  l'un  de  ces  chants 
de  piroguiers  se  compose  de  la  simple  formule  sui- 
vante, alternant  entre  une  voix  seule,  celle  du  chef, 
et  l'ensemble  des  rameurs,  et  se  répétant  à  n'en  plus 
finir,  parfois  avec  des  variantes  du  solo  : 


Chœur 


fa.ly   re  ny.      fo 


Les  paroles  sont  tout  à  fait  simples  :  elles  se 
réduisent  à  ces  quelques  phrases  d'adieu  :  «  C'est 
le  moment.  —  Au  revoir.  —  Nous  voilà  partis.  —  Au 
revoir,  »  etc. 


Donnons  encore,  d'après  le  même  recueil  (dont  on 
voit  que  nous  nous  elforçons  d'extraire  tout  ce  qu'il 
peut  offrir  d'intéressant  et  d'authentique),  un  autre 
chant  de  rameurs,  également  alternatif. 
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La  reprise  3jûis 


Ni  hi  ra.nao    sa.kai    za  .  ko 


Les  paroles  sont  un  dialogue  entre  les  Tanosyô  et 
les  Tandranoô,  c'est-à-dire  les  habitants  des  villages 
de  Tanos  et  de  Tandran,  s'excitant  mutuellement  à 
bien  chanter. 

Raony  Lalao  m'a  dicté,  et,  mieux  encore,  noté  lui- 
même  les  deux  chants  de  piroguiers  que  voici.  Le 
premier  parait  être  très  répandu  à  Madagascar  :  j'en 
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Mbami.ta  .  lia  i.si.ka  .  re 


avais  déjà  lu  les  paroles  traduites  dans  quelque 
article  de  journal,  et  on  le  retrouve  dans  le  livre  du 
R.  P.  Colin.  Notre  notation  précise  certaines  parti- 
cularités rythmiques.  Les  notes  surmontées  de  l'ac- 
cent, de  deux  en  deux  mesures,  Irrs  fortement 
marquées,  sont  celles  sur  lesquelles  s'effectue  l'effort 
cadencé  des  rameurs. 
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Reprise  plusieurs  fois 
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Jai  m'ialaorizyè    Jai  m'ialao. 

Monsieur  l'Européen,  donnez-moi  de  l'argent.  Si  vous  ne  vou- 
lez pas  m'en  donner,  je  vous  laisserai  ici  au  milieu  des  eaux  où 
il  y  a  beaucoup  de  caïmans. 

Les  paroles  de  cet  autre,  toujours  très  simples, 
sont  à  peu  près  :  »  0  mes  amis,  —  amusons-nous 
bien.  »  Le  chant  est  rythmé  par  le  battement  des 
mains  tombant  périodiquement  sur  chaque  temps 
de  la  mesure,  tandis  que  les  notes  du  chant  sont  en- 
trecoupées par  de  nombreuses  syncopes. 


Jai  m'ialao  rizy  è     Jai  m'ialao 

Nous  avons  reconnu  ce  thème  dans  le  morceau  de 
piano  ci-dessus  mentionné,  les  Piroguiers  uxiliiarkes. 

Donnons  encore,  —  sans  autre  eoranientairc,  et 
comme  simple  spécimen  de  ces  formules  mélodiques, 
les  deux  extraits  suivants  du  recueil  du  li.  P.  Colin. 
Le  premier  est  intitulé  :  «  Chant  de  fètc  des  Ifetsi- 
misaralca  »,  ce  dernier  nom  désignant  un  peuple, 
de  race  hova,  habitant  la  côte  orientale  de  Mada- 
gascar. 
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Cet  autre  est  di'iiommé  Chant  de  l'Orphelin  :  il  se 
pourrait  bien  que  les  paroles,  qui  n'ont  rien  de  po- 
pulaire, fussent  celles  d'un  de  ces  clinnts  moraux, 
composés  pour  les  écoles  chrétiennes,  qu'on  nous  a 


dit  être  en  majorité  dans  le  recueil  d'où  nous  les 
tirons;  mais  le  chant  a  toute  la  simplicité  mélodique 
et  rytlirai(iue  des  chants  populaires  des  peuples  afri- 
cains. 
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Ha     ha        samba -trana.re 

Les  gens  abandonnent  l'orphelin.  Ils  ne  songent  pas  i  lui, 
comme  s'il  n'existait  pas.  Ayez  pitié  de  lui  :  le  jour  où  il  mourra, 
enterrez-le,  cela  tous  portera  bonheur. 

La  persistance  du  majeur  dans  toute  cette  musique 
malgache  est  frappante.  L'usace  de  ce  mode  y  est 
pour  ainsi  dire  exclusif.  L'accord  de  l'instrument 
type  contribue  sans  doule  à  l'imposer;  mais  il  est 
évident  que  cet  accord  n'a  rien  d'arbitraire  :  s'il  est 
tel  que  nous  l'entendons,  c'est  que  la  modalité  qu'il 
comporte  fut  toujours  conforme  au  sentiment  musical 
de  ceux  qui  inventèrent  l'instrument  et  ont  continué 
de  l'utiliser. 

Tous  ceux  qui  ont  entendu  le  chant  populaire  de 
Madagascar  ont  été  unanimes  à  reconnaître  la  fran- 
chise et  la  clarté  qui  en  caractérisent  la  tonalité- 
«La  mélodie  malgache,  dit  le  P.  Colin,  est  joviale- 
vague,  calme  et  fort  peu  belliqueuse.  Les  chants  de 
guerre  ne  brillent  guère  par  leur  allure  martiale.  » 
L'auteur  insiste  sur  la  »  joyeuseté  des  mélodies  >> 
que  chantent  les  lépreux  implorant  la  charité  des 
passants.  D'autres  observateurs  ont  confirmé  ce  ren- 
seignement. Les  chants  de  mendiants,  qui  consti- 
tuent un  genre  particulier,  n'ont,  nous  disent-ils, 
rien  de  la  tristesse  résignée  qu'on  croit  être  inhé- 
rente au  genre.  Ces  chants,  accompagnés  sur  le 
«  violon  de  calebasse  »  dont  il  a  été  question  plus 
haut,  et  qui  est  l'instrument  des  esclaves  (c'est  une 
guitare  plutôt  qu'un  violon),  sont  chantés  sur  les 
places  publiques,  les  jours  de  fêtes  ou  de  marchés, 
et  attirent  un  auditoire  aussi  nombreux  que  peu  dis- 
posé à  la  mélancolie.  On  n'a  pu  m'en  dicter  aucun, 
et  les  deux  du  recueil  Colin  inscrits  sous  le  titre  de 
«  Chant  des  lépreux  »  sont  trop;  insignifiants  pour 
valoir  la  peine  d'i'tre  reproduits. 

Quels  peuvent  être  les  auteurs  de  ces  productions 
musicales  et  poétiques?  Voilà  une  question  que  nous 
n'avons  pas  accoutumé  de  poser  dans  ces  sortes  d'é- 
tudes, sachant  par  avance  que  tous  les  chants  d'ori- 
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gine  populaire  ont  un  caractère  essentiellement  tra- 
ditionnel, et  que,  plus  ou  moins  anciens,  plus  ou 
moins  altérés  par  la  transmission  orale,  ils  sont?en 
tout  cas  d'origine  assez  reculée  et  obscure  pour  qu'il 
soit  impossible  de  déterminer  cette  origine  avec 
quelque  chance  d'exactitude.  Si  nous  dérogeons  à  ce 
principe,  c'est  qu'ici  il  nous  est  permis  d'espérer 
obtenir  quelques  indications  sur  ce  sujet,  qui  est  de 
haute  importance.  Ces  chants  traditionnels  ne  se 
sont  pas  faits  tout  seuls;  c'est  uniquement  faute  d'en 
connaître  les  auteurs  que  nous  néj^ligeons  habituel- 
lement de  remonter  aux  sources  premières;  il  nous 
faut  donc  proliter  avec  empressement  de  la  moindre 
lueur  qui  peut  nous  apparaître. 

Bien  qu'aujourd'hui  le  succès  de  la  musique  euro- 
péenne ait  presque  entièrement  arrêté  la  production 
de  musique  nationale  à  Madagascar,  l'on  y  cite  en- 
core des  noms  de  musiciens-poètes  (car  les  deux 
fonctions  sont  habituellement  cumulées),  auteurs  des 
chants  les  plus  répandus  parmi  le  peuple.  On  m'a 
nommé,  par  exemple,  Raininiourilaish,  mort  il  y  a 
peu  d'aimées,  qui  a  composé  des  morceaux  de  valiha 
qui  ont  eu  un  succès  de  vogue.  Multiplier  les  noms 
ne  nous  enseignerait  rien;  qu'il  nous  suffise  de  répé- 
ter que  le  goût  musical  est  (rès  répandu  dans  l'île. 
A  Madagascar,  presque  tous  les  citoyens  libres  savent 
jouer  de  leur  instrument  national.  Il  n'est  donc  pas 
étonnant  que  la  production  musicale  soil  abondante, 
surtout  si  l'on  considère  que  cette  production  ne 
nécessite  ni  originalité  ni  même  une  technique  très 
avancée.  Elle  n'exige  du  compositeur- poète  qu'un 
certain  sentiment  susceptible  d'être  excité  au  mo- 
ment favorable  et  une  propension  à  donner  la  forme 
lyrique  à  des  idées  qui  ne  sont  autres  que  celles  de 
tout  le  monde.  Car  les  produits  de  celte  inspiration 
malgache  ne  sont  en  réalité  que  des  variations  sur 
des  thèmes  existant  dès  longtemps.  .'Sous  avons  pu 
voir,  par  les  quelques  traductions  ci-dessus,  qu'au 
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point  de  vue  littéraire  les  inventions  poétiques  ne 
dénotent  pas  un  grand  génie;  quant  à  la  musique, 
on  en  peut  dire  autant  des  parties  chantées,  tandis 
que  les  parties  instrumentales  témoignent  de  plus 
d'expérience  technique  —  j'allais  dire  de  routine  — 
que  de  véritables  facultés  créatrices. 

Si  les  gens  du  peuple  ont  encore  l'habitude  de 
faire  de  la  musique  entre  eux,  «  pour  se  réjouir  es 
maisons  »,  comme  disait  un  auteur  du  xvi'  siècle,  ou 
dans  les  rues,  où  l'on  voit  souvent  voisins  et  passants 
se  rassembler  autour  des  joueurs  de  Valiha  et  des 
chanteuses  et  parfois  unir  leurs  danses  aux  sons  des 
voix  et  des  instruments,  par  contre,  dans  les  milieux 
sociaux  plus  élevés,  ces  divertissements  ne  suffisent 
plus  depuis  longtemps.  Les  instruments  de  musique 
européens  ont  commencé  leur  invasion ,  à  grand 
bruil,  nous  pouvons  le  dire!  Avant  l'entrée  des  Fran- 
çais à  Tananarive,  il  y  avait  dans  cette  capitale  trois 
bandes  musicales  marquées  à  l'estampille  officielle  : 
la  musique  de  la  reine,  celle  du  premier  minisire  et 
celle  de  la  ville.  Toutes  trois  étaient  composées  des 
instruments  de  nos  musiques  militaires  européennes  : 
pistons  (en  abondance),  trombones,  instruments  Sax, 
clarinettes,  flûtes,  etc.,  et,  bien  entendu,  toute  la  per- 
cussion. Les  musiciens  étaient  choisis  parmi  les  es- 
claves, mais  leur  chef  était  homme  libre.  La  musique 
de  la  reine,  dirigée  par  le  père  de  Raony  Lalao,  ne 
comptait  (au  rapport  de  ce  dernier)  pas  moins  de 
trois  cents  exécutants,  dont  le  plus  grand  nombre 
s'était  mis  d'instinct  à  la  partie  du  cornet  à  pistons,  et 
le  répertoire  était  dû  presque  entièrement  à  la  com- 
position du  chef. 

Ces  très  modestes  manifestations  musicales,  ten- 
tées à  l'imitation  de  l'Europe,  suffisaient  il  y  a 
trente  ans  pour  satisfaire  aux  goûts  des  Malgaches. 
Il  y  avait  grande  émulation  entre  les  trois  musiques 
officielles  et  leurs  chefs,  tous  trois  compositeurs. 
Chaque  année,  à  la  fête  de  Noël,  c'était  à  qui  pour- 
rait faire  entendre  l'œuvre  nouvelle  la  plus  appré- 
ciée; la  reine  assistait  à  cette  sorte  de  concours  et 
récompensait  l'auteur  du  morceau  qu'elle  jugeait  le 
meilleur.  Faut-il  avouer  que  ces  modernes  produc- 
tions malgaches  sont  d'une  valeur  plutôt  médiocre? 
Raony  Lalao  m'a  fait  connaître  quelques-unes  des 
compositions  de  son  père,  non  écrites,  mais  fixées 
dans  sa  mémoire.  Il  suffit  à  leur  renom  qu'on  les 
mentionne  ici  sans  leur  accorder  les  honneurs,  un 
peu  dangereux,  de  l'impression. 

C'est  dans  les  fêtes  traditionnelles  que  la  musique 


indigène  reprend  ses  droits.  La  principale  est  le  Fan- 
droana  ou  fêle  du  Bain,  célébrée  chaque  année  le 
22  novembre  :  cérémonie  symboli(|ue  de  purification, 
dont  le  principal  rituel  consiste  à  obliger  les  fidèles 
à  prendre  un  liain.  La  reine  se  soumet  à  cette  obli- 
gation avec  la  solennité  qui  convient,  et  s'immerge 
en  présence  des  grands  dignitaires  de  sa  cour,  aux 
sons  éclatants  de  sa  fanfare.  Jusqu'ici,  rien  qui  puisse 
nous  intéresser  au  point  de  vue  musical.  Mais  la 
seconde  partie  de  la  journée  ainsi  que  d'autres 
cérémonies  qui  s'y  rattachent  nous  offriront  des 
sujets  d'observation  plus  utiles. 

La  fête  se  termine  parle  sacrifice  d'un  bœuf,  dont 
les  morceaux  dépecés  sont  distribués,  et  dont  le  sang 
doit  asperger  les  portes  des  maisons'  :  coutume  qui 
rappelle  l'institution  de  la  pâque  et  l'histoire  des 
plaies  d'Egypte,  et  qui  s'associe  encore  aux  cérémo-  ' 
nies  funèbres. 

Le  culte  des  âmes  des  ancêlres  et  la  crainte  des  t 
esprits  de  la  mort  sont  à  peu  près  les  seules  croyances  I 
malgaches  qui  aient  un  caractère  religieux.  Aussi  les 
fêtes  en  l'honneur  des  morts  (funérailles  ou  cérémo- 
nies commémoratives  triennales)  donnent  lieu  à  de 
grandes  assemblées,  où  l'on  partage  et  distribue  la 
viande  de  bœuf  et  auxquelles  sont  associées  la  danse 
et  la  musique.  Musique  et  danse  qui  n'ont  rien  de 
triste.  —  C'est  dans  la  cour  même  de  la  maison  où 
est  déposé  le  trépassé  qu'a  lieu  la  danse;  elle  s'exé- 
cute avec  beaucoup  de  vivacité  et  dans  un  véritable 
tumulte.  Les  airs,  chantés  et  joués  sur  le  Valiha,  sont 
les  plus  animés  de  toute  cette  musique  malgache, 
dont  le  caractère  généralenaent  gai  n'a  échappé  à 
aucun  observateur.  On  en  pourra  juger  par  la  no- 
tation que  voici,  qui  donne  les  principales  formules 
rythmiques  et  mélodiques  de  la  danse  la  plus  popu- 
laire qu'il  y  ait  en  ce  genre  à  Madagascar.  Le  chant 
se  compose  seulement  d'un  court  dessin  de  trois 
notes,  qui  se  répète  à  n'en  plus  finir,  se  superposant 
plus  ou  moins  exactement  aux  parties  correspon- 
dantes de  la  phrase  instrumentale.  Les  notes,  tenues 
sur  la  voyelle  a,  se  chantent  sur  les  notes  de  même 
intonation,  articulées  en  doubles  croches  par  l'instru- 
ment. Celui-ci  a  une  partie  plus  développée  et  plus 
variée,  très  mélodique.  On  y  distinguera  facilement 
deux  parties  différentes  :  la  première  contient  un 
dessin  dont  le  rythme  est  diversifié  et  morcelé  de 
diverses  façons;  la  seconde,  d'une  plus  grande  fran- 
chise rythmique,  ne  s'accorde  plus  avec  la  partie 
chantée.  —  Voici  d'abord  cette  partie  : 


tenu 


tenu 


Raintmahtratraka  .leishafar 


Et  voici  maintenant  le  développement  insti'umen- 
tal.  L'on  observera  que  les  reprises  indiquées  par 
des  points  doivent  être  répétées  un  grand  nombre 
de  fois  de  suite.  Au  reste  les  diverses  formules  mélo- 


Animé 


diques  se  redisent  et  s'entremêlent  de  la  façon  la 
plus  arbitraire,  au  gré  de  la  fantaisie  immédiate  des 
musiciens. 


1.  Le  recueil  du  F^.  Coliu  contient  un  Chant  pour  la  dislrifjution  de 
la  viande  de  bauf  à  la  cérémonie  du  Faniroana,  dont  la  niusiqut 


csl  sans  Ciiractère,  et  qu'on  m'a  déclaré  ûtrc  ronnilètemcnt  inconnu  à 
Madagascar. 
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Ce  chant  el  le  développement  instrumental  sont 
accentués  par  le  battement  des  mains  frappant  en 
cadence  sur  les  deux  temps  de  chaque  mesure.  Eu 
outre,  les  instruments  à  percussion  baltent  en  se 
conformant  au  rythme  du  dessin  mélodique,  par 
exemple,  dans  la  première  partie  où  abondent  les 

r 


triolets,  suivant  cette  formule  :    [[_  p    ^    ^  p 


Puis,  dans  la  seconde  partie,  dont  le  mouvement 
binaire  est  très  franc,  suivant  l'une  ou  l'autre  de 
celles-ci  : 


Au  reste,  conformément  à  l'usage  général  dans 
toute  l'Afrique,  les  divers  rythmes  de  la  percussion 
se  superposent  fréquemment  entre  eux. 

L'analyse  musicale  de  ce  morceau  n'est  pas  sans 
intérêt.  Elle  accuse  d'abord  de  la  façon  la  plus  signifi- 
cative la  tonalité  majeure,  reconnue  par  l'unanimité 
des  observateurs  comme  dominant  de  façon  presque 
exclusive  dans  la  musique  de  Madagascar;  mais 
aucun  autre  exemple  ne  nous  l'avait  montrée  s'affir- 
mant  avec  tant  de  franchise. 

Elle  nous  permet  en  outre  de  détacher  de  petits 
thèmes  qui,  dans  leur  extrême  simplicité,  sont  d'un 
caractère  mélodique  très  naturel  et  très  heureux  : 
nous  les  avons  distingués  dès  avant  la  citation  musi- 
cale. 

Enfin  elle  met  en  relief  une  certaine  formule  ryth- 
mique qui  mérite  de  fixer  notre  attention  :  je  veux 
parler  des  notes  répétées  en  doubles  croches  qui 
servent  de  terminaison  à  certaines  périodes.  La  mu- 
sique javanaise  nous  avait  révélé  des  particularités 
analogues  :  les  diverses  périodes  avaient  presque 
toutes  pour  conclusion  une  certaine  note  frappée 
plusieurs  fois  de  suite  sur  un  rythme  régulier  et 
produisant  à  la  fin  de  chaque  phrase  une  sorte  de 
tremblement  ou  de  pulsation  d'un  effet  très  origi- 
nal, qui  fut  très  remarqué  en  son  temps'.  Or  nous 
venons  de  retrouver  ici  presque  identiquement  la 
même  forme.  Sans  doute  l'impression  est  autre  :  le 


discret  et  subtil  Valika  ne  peut  évidemment  pas  pio- 
duire  les  mêmes  effets  sonores  que  la  puissante  et 
multiple  vibration  du  game/aîi,  mais  l'analogie  n'en 
est  pas  moins  certainement  très  frappante.  Rappe- 
lons-nous aussi  qu'au  commencement  de  ce  chapitre 
nous  avons  décrit  plusieurs  instruments  de  musique, 
en  usage  à  Madagascar,  dont  on  a  signalé  des  variétés 
analogues  dans  diverses  parties  des  Indes  orientales  : 
une  espèce  de  luth  monté  sur  une  calebasse  ressem- 
blait, disions-nous,  à  la  primitive  Vina;  quant  au 
Valiha,  on  l'avait  retrouvé,  sous  d'autres  noms,  dans 
les  régions  les  moins  civilisées  de  l'Indo-Chine  ainsi 
qu'en  Malaisie. 

Mais  les  Hovas  sont  d'origine  malaise;  et  Java 
aussi  fait  partie  de  la  Malaisie.  Bien  que  je  sache 
que  les  rapprochements  de  cette  sorte  sont  gé- 
néralement très  superficiels,  je  me  permets  de 
risquer  celui-ci.  S'il  estjustifié,  la  musique  aura  peul- 
être  rendu  un  léger  service  à  la  science  ethnographi- 
que en  lui  fournissant  une  observation  dont  je  laisse 
à  de  plus  compétents  le  soin  de  dégager  les  conclu- 
sions qu'elle  comporte. 

Quant  à  l'ensemble  de  la  musique  que  nous  avons 
vu  être  celle  des  races  nègres  habitant  la  plus  grande 
partie  de  l'Afrique,  il  nous  faut  répéter  que  la  con- 
naissance superficielle  que  nous  en  devons  au  rapide 
coup  d'oiil  jeté  çàlet  là  ne  saurait  suffire  a  nous  en 
donner  une  idée  complète  ni  à  nous  permettre  d'en 
dégagerdes vues  générales  que  des  observations  pos- 
térieures viendraient  contredire  ;  cependant  il  nous 
semble  en  avoir  assez  vu  pour  être  en  droit  d'énoncer 
avec  d'assez  grandes  chances  de  certitude  un  ensem- 
ble de  vérités  essentielles  qui  pourrait  être  ramené 
aux  quelques  propositions  suivantes  : 

1°  La  pratique  de  la  musique  n'est  étrangère  à 
aucun  peuple  de  la  terre; 

2°  Si  rudimentaire  que  soit  la  musique  des  nègres 
africains,  elle  est  toujours  subordonnée  à  l'usage  di; 
l'échelle  diatonique,  base  de  l'art  des  nations  les 
plus  civilisées  ; 

3°  Le  mode  majeur  —  autrement  dit  la  gamme 

l.  Voir  les  not;ilions  des  (liinscs  javanaises,  prises  à  l'Exposition  <lo 
18S9,  que  nous  avons  publiées  dans  le  livre  intitulé  Musiques  pittO' 
resgucs  (Fischbacher,  i889),  pp.  40  et  suiv. 
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naturelle  —  est  le  plus  généralement  pratiqué.  Il 
compoiie  d'ailleurs  de  nombreuses  variétés,  et  son 
usage  n'est  pas  lié  nécessairement  à  la  terminaison 
de  la  mélodie  sur  la  tonique;  mais,  quelle  que  soit 
cette  terminaison,  le  sentiment  de  la  tonique  et  de 
la  dominante  y  reste  impérieux  ; 

4"  Quelques  mélodies,  en  petit  nombre,  se  ratta- 
client  aux  autres  modes  diatoniques  conslruits  sur 
les  éclielles  gréco-grégoriennes  aussi  bien  qu'aux 
gammes  défectives  en  usage  en  beaucoup  de  lieux 
du  monde  ;  une  analyse  un  peu  attentive  permet  tou- 
jours de  les  faire  rentrer  dans  les  uns  ou  dans  les 
autres  ; 

30  Le  chromatique  est  à  peu  près  complètement 
absent  de  la  musique  des  nègres  africains.  A  plus 
forte  raison  le  mythique  intervalle  de  quart  de  ton  y 
est-il  absolument  inconnu.  Il  y  a  seulement,  en  Afri- 
que comme  ailleurs,  —  peut-être  plus  qu'ailleurs,  — 
des  gens  qui  chantent  faux  et  des  instruments  mal 
accordés;  cela  peut  constituer  parfois  d'approxima- 
tifs quarts  de  ton,  mais  ne  saurait  permettre  d'en 
ériger  l'usage  en  système  ; 

6°  Cette  musique,  de  nature  principalement  mono- 
dique,  est  de  formes  menues  et  de  souffle  court,  et 
la  substance  en  est  contenue  en  des  thèmes  généra- 
lement concis  ; 

7"  Les  chants  vocaux  sont  fréquemment  soutenus 
(surtout  à  la  danse)  par  des  accompagnements  d'ins- 
truments rythmiques,  et  ces  rythmes  instrumentaux 
sont  superposés  de  façon  à  former  entre  eux,  et  avec 
la  voix  même,  des  agrégations  qui  constituent  une 
polyphonie  rythmique  parfois  très  complexe  ; 

8°  Il  advient,  dans  certains  cas,  que  des  instruments 
à  sons  fixes  se  combinent  en  des  superpositions  d'in- 
tervalles qui  forment  de  véritables  accords  et  cons- 
tituent une  véritable  harmonie; 

9°  EnQn  nous  avons  pu  noter  des  exemples  — 
peut-être  exceptionnels,  en  tout  cas  très  significatifs 

—  d'harmonies  vocales  parfaitement  caractérisées, 
desquelles  résulte  la  preuve  que  la  notion  des  ac- 
cords formés  par  la  marche  de  plusieurs  parties 
vocales  simultanées  n'est  pas  étrangère  à  des  peu- 
ples reconnus  pour  être  au  plus  bas  de  l'échelle  de 
la  civilisation. 

Il  nous  semble  —  en  attendant  que  des  observa- 
tions différentes  faites  sur  d'autres  points  de  la  terre 
viennent,  s'il  en  doit  être  ainsi,  contredire  les  nôtres 

—  que  ces  quelques  vérités  pourraient  être  considé- 
rées comme  placées  à  la  base  de  la  musique  univer- 
selle et  en  affirmer  les  immuables  lois. 

Julien  TIERSOT. 


NOTES  COMPLEMENTAIRES 

Afriqnc  dn  Hud  (colonies  poFtngaises« 
I\alnl,  Zonloiilaud). 

Ne  voulant  négliger  aucun  moyen  d'information 
relatif  à  une  étude  dont  les  éléments  sérieux  sont 
encore  si  peu  abondants,  nous  devons  citer,  comme 
complément  aux  pages  précédentes,  deux  ouvrages 
parus  en  Amérique  postérieurement  à  leur  composi- 
tion et  qui  les  enrichiront  de  quelques  renseigne- 
ments nouveaux. 

M'»"=  >'atalie  Curtis-Burlin,  qui  a  étudié  principa- 
lement la  musique  des  peuples  indigènes  de  l'Amé- 


rique du  Nord  et  lui  a  consacré  un  livre  de  haute 
valeur  :  The  Induins  liook,  a,  sur  le  continent  amé- 
ricain même,  complété  ses  investigations  en  les  fai- 
sant porter  sur  les  mœurs  et  l'art  des  nègres  qui, 
venus  habiter  dans  le  nouveau  monde,  sont,  pour  la 
plupart,  d'origine  africaine.  Elle  a  publié  doux  livres 
dont  les  éléments  lui  ont  été  fournis  à  l'Institut 
Hampton,  collège  fondé  en  1868  dans  une  ville  de  la 
Virginie,  pour  les  nègres  et  les  Indiens,  et  aujour- 
d'hui prospère. 

Le  premier  :  Ncuro  Folh-songs  (New-York,  Schir- 
mer,  1919),  est  d'un  caractère  surtout  usuel  :  il  repro- 
duit d'abord  les  cantiques  que  les  nègres  américains, 
très  attachés  aux  pratiques  de  leur  culte,  chantent 
dans  leurs  cérémonies  religieuses  ;  une  deuxième 
partie  donne  des  chants  profanes  :  chansons  de 
travail  (pour  les  diverses  opérations  auxquelles  donne 
lieu  la  récolte  du  coton  ou  celle  du  blél,  berceuses, 
chansons  de  danse.  La  plupart  de  ces  chants,  sur- 
tout les  cantiques,  comportent  une  harmonisation 
vocale,  dans  laquelle  il  faut  reconnaître  l'influence 
de  la  civilisation  européenne,  mais  par  une  applica- 
tion purement  instinctive. 

L'autre  livre,  Cliants  et  Contes  du  continent  noir 
{Songs  and  Taies  from  the  Dark  Continent,  Schirmer, 
1920),  est  plus  intéressant,  élant  formé  d'éléments 
qui  n'ont  pas  subi  le  contre-coup  de  l'esprit  mo- 
derne. Ces  éléments  sont  de  deux  provenances  : 
d'une  part  les  tribus  indigènes  des  colonies  portu- 
gaises du  Sud-Est  africain,  d'autre  part  celles  du 
Sud,  Natal,  Zoulouland.  M""=  Curtis  les  a  recueillis 
de  deux  indigènes  de  ces  pays,  venus  en  Amérique 
poui'  étudier  au  Hampton  Institute,  et  dont  elle 
donne  les  noms  (Kamba  Simango  et  Madikane  Celé). 
Le  livre  contient  une  partie  littéraire  (contes)  et  eth- 
nographique dont  l'intérêt  n'est  pas  moindre  que 
celui  de  la  partie  musicale.  Celle-ci  enrichit  nota- 
blement, sans  les  contredire,  les  notions  que  nous 
possédions  antérieurement  sur  la  musique  chez  les 
nègres  d'Afrique.  Les  notations  qu'elle  contient 
(chants  pour  les  cérémonies  de  la  pluie,  chants  des 
esprits,  chants  d'amour,  danses,  chants  de  travail, 
pour  le  Sud-Est  africain,  —  et,  pour  le  Sud  [Zoulous], 
chants  de  guerre,  berceuses,  chants  d'amour  et  de 
danses),  avec  plus  de  développement  que  celles  de  la 
connaissance  desquelles  nous  avions  dû  nous  con- 
tenter antérieurement,  sont,  par  leurs  caractères 
généraux,  entièrement  confirmatives  de  celles-ci. 

J.  T. 


Un  instrument  soudanais  :  la  Uora. 

Il  a  été  fait  naguère  à  la  Société  Internationale 
de  musique  une  communication  relative  à  la  Kora, 
instrument  en  usage  chez  les  Mandingues  et  dans 
toute  la  région  de  la  Guinée.  Nous  en  faisons  ici  un 
bref  résumé. 

La  kora  dont  il  s'agit  appartient  à  M"'>'  lîimé- 
Saintel.  Elle  a  été  rapportée  du  Sénégal.  Elle  vient 
en  réalité  du  Soudan,  région  de  Tombouctou. 

C'est  un  instrument  à  cordes  pincées.  Il  se  com- 
pose d'une  caisse  sonore,  formée  d'une  dcnii-cale- 
liasse,  recouverte  d'une  peau  tendue  parcheminée. 
Cette  peau  est  l'analogue  de  la  «  table  »  de  nos  ins- 
truments à  archet. 

A  la  caisse  est  adapté  un  manche  auquel  sont  lixés 
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de  solides  anneaux  de  cuir.  A  ces  anneaux,  faisant 
office  de  chevilles,  saltachent  les  cordes,  qui,  d'après 
les  intervalles  du  chevalet,  devraient  être  ici  au 
nombre  de  24.  Elles  passent  non  pas  dessus,  mais  à 
droite  et  à  gauche  de  leur  chevalet,  et  se  rattachent, 
en  bas,  ;\  un  fort  anneau  de  métal  liNé  Uii-mènie  à 
l'extrémité  inféiieiire  du  manche.  Cet  anneau  joue 
le  rôle  de  «  bouton  ». 

De  chaque  côté  du  manciie,  parallèlement  à  lui, 
se  trouvent  deux  montants  passant  sous  le  parche- 
min et  dépassant  la  caisse  en  haut  et  en  bas.  Une 
barre  horizontale  est  placée  diamétralement  sur  la 
caisse  sonore  et  forme  également  saillie  sous  la  peau 
tendue. 

Cette  forme  générale,  à  de  petites  dilférences  près 
de  taille  ou  de  détail,  est  aussi  celle  des  deux  belles 
koras  que  possède  le  Musée  ethnographique  du  Tro- 
cadéro,  d'où  nous  pouvons  inférer  que  c'est  la  forme 
de  la  kora. 

A  la  hauteur  de  la  barre  horizontale  dont  nous 
avons  parlé,  est  ajusté  un  chevalet  rectangulaii'C, 
cranté,  à  droite  et  à  gauche,  de  douze  ouvertures 
par  lesquelles  passent  les  cordes.  Ce  chevalet  repose 
lui-même  sur  un  petit  coussin  d'élolTe  rose  qui  pro- 
tège le  parchemin. 

L'une  des  koras  du  Trocadéro  a  un  coussin  d'é- 
toffe bleue;  l'autre  n'a  pas  de  coussin  du  tout,  la 
peau  tendue  ayant  semblé  sans  doute  suffisamment 
résistante. 

Au  chevalet  de  la  kora  qui  nous  occupe  est,  en 
outre,  ajouté  le  couvercle  rectangulaire  en  métal 
d'une  boite  à  conserves  avec,  comme  inscription  : 
i<  Saindoux  recuit  ».  L'artiste,  propriétaire  de  l'ins- 
trument, a  surjeté  ledit  couvercle  d'un  lil  de  cuivre 
tenu  assez  lâche  pour  entrer  en  vibration  à  la  moin- 
dre secousse  imprimée  à  la  kora. 

Cet  ornement  en  métal  constitue  une  des  parties 
essentielles  de  la  kora.  Le  plus  souvent  il  affecte  la 
forme  d'une  plaque  semi-circulaire,  ornée  d'an- 
neaux de  métal  et  fichée,  comme  une  corne,  à  l'ex- 


tréniile  supérieure  du  nuiiiche.  Dès  que  l'on  pince 
les  cordes,  le  métal  et  ses  anneaux  s'agitent,  ajoutant 
une  note  inattendue  à  la  sonorité  de  l'instrument  et 
au  brio  de  l'exécution. 

Certaines  koras  ont,  au  contraire,  la  plaque  fixée 
au  chevali't,  comme  dans  l'exemple  que  nous  pré- 
sentons. Les  indigènes  prennent,  pour  fabriquer  cet 
ornement  supplémentaire,  le  mêlai  qu'ils  ont  sous 
la  main;  ainsi  s'explique  la  présence  du  couvercle  à 
saindoux. 

Les  cordes,  de  grosseurs  différentes,  semblent  de 
cuir  et  de  boyaux.  Les  plus  petites  sont  en  lil  du 
pays. 

Los  koras  du  Trocadéro  ont  chacune  22  cordes, 
ou  au  moins  sont  construites  pour  être  armées  de 
22  cordes.  L'une  d'elles  a,  en  plus,  un  poinçon  ser- 
vant sans  doute  à  insérer  les  cordes  dans  les  anneaux 
du  manche. 

Le  musée  du  Conservatoire  de  musique  possède 
trois  koras  qui  sont,  à  tort,  dénommées  kasso  sur  le 
calalogue. 

Derrière  le  manche,  dans  l'instrument  qui  nous 
occupe,  est  une  ouverture  carrée  de  0"',0i-  de  côté, 
correspondant  aux  )'■  de  nos  instruments  à  archet.  Les 
bords  de  cette  ouverture  sont  ornés  de  7  beaux  clous 
de  cuivre.  Toutes  ces  koras  ont  cette  ouverture,  mais 
le  nombre  de  clous  parait  indilférent. 

Les  koras  sont  pourvues  d'une  courroie  solide  qui 
permet  le  transport  facile  des  instruments.  Pour  en 
jouer,  le  «  koriste  »  tourne  le  manche  de  l'instru- 
ment vers  le  spectateur,  gardant  en  face  de  lui  les 
cordes  qu'il  va  pincer. 

Le  son  de  la  kora  est  joli,  mais  sur  les  trois  exem- 
plaires que  nous  avons  eus  en  mains,  il  est  impos- 
sible de  reconstituer  une  gamme,  les  koras  n'étant  pas 
accordées,  d'abord,  et  leurs  cordes  ayant  été  réparées 
en  France,  ensuite. 

Les  marches  guerrières  exécutées  sur  la  kora  sont 
extrêmement  agréables  à  entendre,  même  pour  nos 
oreilles  d'Européens. 


HISTOIRE  DE  LA  MUSIQUE  DES  MALGACHES 

Par  A.  SICHEL 

FONXTIONNAIRE    COLONIAL    EN    SERVICE    A    MADAGASCAR 


Avant-propos.  —  Il  est  matériellement  impossible 
d'écrire  ïliistolre  de  la  musique  des  Malgaches,  au 
sens  propre  du  mot;  l'histoire  écrite  de  Madagascar 
ne  remonte  guère,  en  elTet,  au  delà  de  la  fin  du 
xviii'  siècle;  encore  cette  liistoire  ne  concerne-t-elle 
que  le  peuple  liova,  qui,  vers  1810,  se  groupa  en  une 
seule  nation  sous  les  règnes  des  deux  plus  grands 
monarques  de  l'Emyrne,  Audrianampoinimcrina' 
(n98?-1810?)  et  liadama  le  Grand  (18i0?-1823). 
Quelques  événements  importants,  survenus  aux  épo- 
ques antérieures,  ne  nous  sont  connus  que  par  la 
tradition,  et  il  est  très  probable  qu'ainsi  qu'il  arrive 
en  pareil  cas,  ces  événements  ont  été  dénaturés  et 
parfois  même  complètement  altérés  par  la  transmis- 
sion orale;  la  légende  s'y  est  si  intimement  mélan- 
gée à  la  vérité  historique  qu'il  est  impossible  de  faire 
le  départ  de  chacune  d'elles  dans  la  tradition. 

D'autre  part,  les  indigènes,  à  quelques  très  rares 
exceptions  près,  ignorent  encore  aujourd'hui  la 
notation  musicale,  et  à  l'avènement  de  Radama  le 
Grand  (1810?),  personne  en  Emyrne,  sans  en  excep- 
ter le  roi  lui-même,  ne  savait  écrire.  Nous  n'avons 
donc  aucun  document  écrit  sur  la  musique  des  Mal- 
gaches. 

Avant  1810,  l'intérieur  de  l'île  était  complètement 
fermé  aux  voyageurs  européens,  et  ceux  d'entre  eux, 
peu  nombreux,  qui  ont  parcouru  l'île  depuis  cette 
époque,  ont  tout  à  fait  oublié  ou  négligé  de  nous 
renseigner  sur  la  musique  indigène. 

Certaines  peuplades  côtières  nous  étaient,  au  com- 
mencement du  siècle  dernier,  mieux  connues  que 
les  Hovas;  Madagascar,  qui  se  trouve  sur  la  route  des 
Indes  par  le  cap  de  Boinie-Espérance,  dont  seuls  les 
trois  cent  milles  de  largeur  du  canal  de  Mozam- 
bique la  séparent,  fut,  en  effet,  visitée  de  bonne  heure 
par  des  navigateurs  européens.  Le  1'"'  février  lo06, 
Fernand  Suarez  découvrait  la  côle  est  de  l'ile,  et  le 
10  août  de  la  même  année,  jour  de  la  Saint-Laurent, 
ioiio  Gomez  d'Abreu  découvrait  la  côte  ouest  de 
Madagascar,  qui  dut  à  cette  circonstance  de  porter 
assez  longtemps  le  nom  d'île  Saint-Laurent.  Ces  dé- 
couvertes furent  complétées  par  Tristan  da  Cunha, 
en  lo06-1507,  et  Diego  Lopez  de  Sequeira,  en  1509. 
Tous  ces  navigateurs,  restés  célèbres,  étaient  des  Por- 
tugais, et  dès  la  fin  de  l'année  la06,  une  petite  colonie 
de  marins  portugais  s'établissait  à  l'embouchure  de 
la  rivière  Matitanana,  sur  la  côte  est  de  l'île.  Depuis 
lors,  et  jusqu'à  une  époque  récente,  les  tentatives 


1.  Littéralement  :  le  Roi  au  cœur  de  rEmyrne. 


de  colonisation  se  multiplièrent,  principalement  sur 
la  côte  est  de  Madagascar,  que  Portugais,  Anglais 
et  Français  se  disputèrent  successivement;  mais  les 
aventuriers  qui  tentèrent  ainsi  de  prendre  pied  dans 
l'île  avaient  de  tout  autres  soucis  que  celui  de  se 
renseigner  sur  la  musique  des  peuplades  avec  les- 
quelles ils  se  trouvaient  en  contact;  seul  Flacourt, 
qui  s'était  établi  vers  le  milieu  du  xvii°  siècle  en  un 
point  de  la  côte  sud-est,  où  il  fonda  l'établissement 
de  Fort-Dauphin,  parle  très  brièvement,  dans  sa  célè- 
bre Histoire  de  la  Grande  Isle  Madagascar,  du  sujet 
qui  nous  intéresse;  encore  ne  pouvons- nous  faire 
aucun  état  de  ses  observations,  qui  s'appliquent  à  la 
musique  arabe,  comme  on  le  verra  par  la  suite. 

Seules,  l'elhnographie  et  la  linguistique,  et  plus 
particulièrement  la  giammaire  comparée  peuvent, 
en  nous  révélant  l'origine  des  Malgaches,  jeter  quel- 
que lumière  sur  cette  question  restée  obscure  jus- 
qu'ici. 

Contrairement  à  ce  qu'on  serait  tenté  de  croire  à 
première  vue,  le  fond  de  la  race  malgache  n'a  aucun 
rapport  avec  les  populations  noires  de  l'Afrique; 
cela  tient  à  l'inaptitude,  depuis  longtemps  connue, 
des  nègres  africains  à  la  navigation  maritime;  Ma- 
dagascar, au  point  de  vue  ethnique,  se  rattache  inti- 
mement à  la  Polynésie;  les  Malgaches  ont  la  cheve- 
lure volumineuse,  le  nez  aquilin,  les  lèvres  minces, 
qui  caractérisent  les  nègres  orientaux  qu'on  nomme 
Négritos  ou  Mélanésiens.  Ces  Négritos,  qui  consti- 
tuaient autrefois  une  des  plus  grandes  familles 
humaines,  peuplaient  environ  le  tiers  de  la  surface 
du  globe,  c'est-à-dire  les  archipels  du  Pacifique  et 
de  l'océan  Indien,  l'Océanie  et  la  plus  grande  partie 
du  sud  du  continent  asiatique;  aujourd'hui,  la  race 
négrilo  a  en  grande  partie  disparu,  et  ce  qui  a  sur- 
vécu a  été  considérablement  modifié  par  des  croise- 
ments continuels  avec  la  race  blanche  (Hindous),  la 
race  jaune  (Mongols)  et  les  populations  autochtones 
de  certaines  régions,  telles  que  les  archipels  Hawaï 
et  des  Marquises;  de  ces  croisements  sont  issues  des 
races  secondaires  diverses,  telles  que  les  Polyné- 
siens, les  Malais,  les  Sedaiigs  de  ITndo-Cliine  et  enfin 
les  Malgaches  et  probablement  aussi  les  Japonais, 
les  Annamites  et  les  Tonkinois.  Ces  constatations 
très  inléressanles,  qu'il  appartenait  à  M.  Grandidier, 
le  célèbre  explorateur  dont  le  nom  restera  étroite- 
ment lié  à  celui  de  notre  nouvelle  possession,  de 
mettre  le  premier  en  valeur,  sont  confirmées  par 
l'élude  des  nucurs  et  de  la  langue  des  Malgaches. 
Jusqu'à  ces  tout  derniers  temps,  les  diverses  peu- 
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plailes  de  l'ile  étaient  restées  sans  rapports  entre  elles; 
certaines  de  ces  peuplades,  qui  haliilenl  l'extrême 
sud  de  l'ile,  nous  sont  encore  aujourd'hui  peu  con- 
nues; cependant,  la  langue  parlée  d'une  extrémité 
a  l'autre  de  Madagascar  est  dans  son  essence  une 
seule  et  même  langue;  un  grand  nombre  de  mots 
ont  leurs  similaires  en  malais;  le  génie  de  la  langue 
malgache  et  celui  des  dialectes  malais,  en  particu- 
lier le  javanais,  sont  les  mêmes  :  emploi  des  sul'lixes 
et  des  prélîxes  modilîant  une  même  racine,  en  faisant 
un  substantif  sujet  ou  objet  selon  les  cas,  un  verbe 
actif  ou  passif,  etc.;  d'autre  part,  certains  traits  des 
mœurs  des  peuplades  malgaches  sont  communs  aux 
nègres  d'Extrême-Orient;  tels  sont  la  pratique  du 
tabouïsme  universellement  répandue  à  Madagascar, 
l'habitude  de  dresser  des  pierres  levées  en  commé- 
moration de  certains  événements  ou  en  mémoire  des 
morts  dont  les  corps  n'ont  pu  être  retrouvés;  cette 
dernière  pratique  paraît  être  le  dernier  vestige  d'un 
culte  phallique  autrefois  très  répandu  dans  tout  l'O- 
rient et  qui  est  encore  aujourd'hui  en  honneur  dans 
certaines  parties  de  l'Inde. 

Les  Hovas  ne  paraissent  pas  être  arrivés  à  Mada- 
gascar à  une  époque  antérieure  au  xV  siècle;  on  ne 
peut  donc  admettre  qu'une  poignée  de  nouveaux 
venus,  dont  l'établissement  à  Madagascar  rencontra 
les  plus  grandes  difficultés,  ait  réussi  à  imposer  sa 
langue  à  toute  la  population  de  l'Ile,  et  cela,  en  moins 
de  deux  siècles,  puisque  le  vocabulaire  que  nous  a 
laissé  Flacourt  contient  un  grand  nombre  de  mots 
encore  en  usage  aujourd'hui. 

Mais,  si  les  Malgaches  ont,  à  quelque  peuplade 
qu'ils  appartiennent,  une  origine  commune,  ils  sont 
aussi  tous,  à  des  degrés  divers,  des  métis;  Madagas- 
car, en  effet,  dès  la  plus  haule  antiquité,  a  élé  fré- 
quentée d'une  façon  continue  par  des  visiteurs  étran- 
gers, parmi  lesquels  il  faut  citer  les  Arabes,  les 
Persans,  les  Juifs  Iduméens,  etc.  De  tous  ces  peuples, 
les  Arabes  sont  ceux  qui  ont  laissé  les  traces  les 
plus  profondes  de  leur  établissement  dans  l'ile.  Dès 
le  viii=  siècle,  les  Arabes  de  l'Yémen  faisaient  du 
commerce  le  long  de  la  côte  orientale  d'Afrique  et 
paraissent  avoir  atteint  Mozambique,  dès  cette  épo- 
que; plus  tard,  ces  expéditions  commerciales  se 
transformèrent  en  une  véritable  émigration;  à  la 
suite  des  guerres  intestines  qui  ensanglantèrent 
l'Yémen,  sous  les  dilférents  règnes  des  Kalifes  Abbas- 
sides,  un  certain  nombre  de  tribus  musulmanes, 
principalement  celle  des  Emossaïdes,  durent  s'expa- 
trier; elles  se  dirigèrent  naturellement,  à  la  faveur 
de  la  mousson,  sur  la  côte  orientale  d'Afrique;  c'est 
ainsi  qu'entre  le  vni'  et  le  x«  siècle,  les  Arabes  con- 
quirent successivement  Monibasa,  Kiloa,  Beira , 
Zanzibar,  Mozambique,  etc.  Les  souverains  régnants 
de  ces  divers  sultanats  sont,  aujourd'hui  encore,  de 
pure  race  arabe.  De  là,  ils  se  dirigèrent  tout  natu- 
rellement sur  les  Comores  et  Madagascar  ;  l'historien 
arabe  Masudi  (Chroniques  de  Kiloa,  x'  siècle)  nous 
apprend,  en  effet,  que  ses  compatriotes  abordèrent 
à  cette  époque  à  l'ile  de  Combalou,  qui  ne  peut 
être  que  Madagascar,  ou,  tout  au  moins,  une  des 
Comores.  C'est  de  cette  époque  aussi  que  date  la 
tradition  qui  veut  que  deux  frères,  princes  arabes  ou 
persans,  se  soient  établis  avec  leurs  suites,  probable- 
ment assez  considérables,  sur  la  côte  sud-est  de  l'ile, 
vers  Farafangana,  où  ils  donnèrent  naissance  aux 
importantes  tribus  des  Antaimoronas  et  des  Zafira- 
miny,  dont  les  chefs  et  les  sorciers  sont  encore  au- 
jourd'hui de  race  arabe  presque  pure  :  Edrisi,  Aboul- 


Hassan,  Yakout,  l!en-Said  et  bien  d'autres  écrivains 
arabes  anciens  conlirment  ces  faits;  les  autres  mi- 
grations humaines  qui  ont  eu  Madagascar  pour  but 
et  pour  théâtre  n'ont  aucun  intérêt  au  point  de  vue 
qui  nous  occupe,  et  nous  pouvons  les  négliger. 

Dès  le  x"  siècle,  les  Arabes  étaient  arrivés  à  un 
très  haut  degré  de  culture  artistique  et  scientilique; 
leurs  historiens,  leurs  astronomes  et  leurs  géogra- 
phes sont  restés  célèbres.  Si,  au  point  de  vue  reli- 
gieux, leur  intluence  fut  à  peu  près  nulle  sur  les 
sauvages  populations  de  la  côte  sud-est,  dont  le 
scepticisme  ne  devait  que  peu  se  laisser  entamer  par 
la  propagande  islamique,  au  point  de  vue  des  scien- 
ces et  des  arts  elle  fut  considérable.  Avec  l'inévitable 
Coran,  les  nouveaux  venus  apportaient  avec  eux 
l'art  de  la  lecture,  de  l'écriture,  de  la  fabrication  du 
papier,  la  science  de  l'arithmétique,  de  la  division 
du  temps  et  enfin,  ce  qui  nous  intéresse  plus  parti- 
culièrement, un  certain  nombre  d'instruments  de 
musique;  les  noms  des  jours  de  la  semaine,  des 
mois  lunaires,  des  vêtements,  des  objets  de  cou- 
chage et  de  la  plupart  des  instrumfnts  de  musique 
indigènes  sont  des  noms  arabes  anciens  à  peine 
modifiés.  Nous  allons  analyser  ici  les  noms  des 
principaux  instruments  de  musique  en  usage  à  Ma- 
dagascar. 

La  llùte  en  bambou  se  nomme  en  Emyrne  Sôdina 
et  sur  la  côte  est  Anlsody  et  Antsôhj^;  celte  dernière 
forme  se  rapproche  beaucoup  de  l'arabe  al-tsolu  ou 
al-metsotu,  un  pipeau.  Les  mots  aniHodij  et  sodina 
sont  identiques,  car  les  Hovas  ajoutent  presque  tou- 
jours aux  mots  étrangers  entrés  dans  leur  langue  une 
des  trois  syllabes  terminales  ka,  na  ou  (ra  (ex.  :  la 
table,  î!)/  latabdtra,  du  poivre,  dipoavatra,  sewingraill 
[augl.j,  machine  à  coudre,  nnlina,  etc.).  Ces  termi- 
naisons, que  l'on  nomme  assez  souvent  et  très  impro- 
prement syllabes  muettes,  n'ont  aucun  sens  spécial; 
elles  sont  tout  euphoniques,  s'élident  presque  toujours 
dans  le  corps  d'une  phrase,  et  la  consonne  initiale  du 
mot  qui  les  suit  se  change  en  une  autre,  selon  des 
règles  trop  longues  à  énumérer  ici  (ex.  :  olona,  per- 
sonne, lava,  grande,  olon'dava,  personne  grande; 
tapaka,  moitié,  volana,  mois,  lapabolana,  demi- mois 
[deux  semaines];  rio/ii'irn, village, /'tJ/io,  plein,  vo/iip^no, 
village  plein  [grand  village],  etc.).  Enfin,  les  motsétran- 
gers  introduits  dans  la  langue  malgache  conservent 
souvent,  surtout  dans  les  dialectes  de  la  côte,  l'article 
de  leur  langue  originelle  (ex.  :  table,  latabatra,  vin, 
divay  [du  vin],  thé,  dite  [du  thé],  etc.).  11  n'en  a  pas 
été  autrement  pour  la  plupart  des  nombreux  mots 
arabes  passés  dans  la  langue  malgache,  c'est  ainsi 
que  al-tsolu  est  devenu  antsoly  (l  devant  l  se  chan- 
geant toujours  en  )i  en  malgache)  puis  nntsody, 
cette  dernière  forme,  en  passant  dans  le  dialecte 
hova,  a  perdu  l'article  arabe  at,  an,  et  a,  par  contre, 
pris  la  terminaison  vague  et  imprécise  na  dont  il  est 
parlé  plus  haut,  soit  sôdina. 

De  même  anjomàra-  (clarinette)  vient  de  l'arabe 
az-zamara  (sorte  de  clarinette)  ;  Intsatitso)ia  (cymba- 
les) est  l'arabe  tsandsh  avec  le  préfixe  malgache  d'ac- 
tion ki  et  la  terminaison  muette  na  ;  sobâba  (flûte) 
n'est  autre  que  l'arabe  s/i)(6à6a  (tliite).  Les  conques 
marines,  dont  on  se  servait  beaucoup  autrefois  à 
Madagascar  comme  instruments  de  musique,  se 
nommaient  kàrana  ou  kàrany ,  akôra  ou  ankôra, 
akiivana  ou  ankàrana,  ce  qui  est  proprement  l'arabe 
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al-kirana,  coquille  de  mer.  Il  en  est  ainsi  pour  la 
plupart  des  instruments  de  musique  en  usage  à  Ma- 
dagascar. 

Il  résulte  de  ce  qui  précède  que  les  instruments 
véritablement  autochtones  sont  très  rares  ;  en  fait,  on 
n'en  peut  guère  citer  que  quatre  :1a  'Valiha,\a.  hokoanga 
nommée  souvent  Lokoangavoatavo,  le  Jejilava  ou 
Bobre  et  VAmponga  ou  Hazolahy.  Encore  le  bobre,  qui 
n'a  pas  de  similaire  dans  l'archipel  malais,  semble- 
t-il  être  d'importation  africaine  ;  de  ces  instruments, 
les  trois  premiers  sont  des  instruments  à  cordes,  le 
dernier  est  un  instrument  à  percussion. 

Instruments  indigènes.  —  Les  instruments  indi- 
gènes peuvent  se  diviser  en  trois  grandes  catégories  ; 
les  cordes,  la  percussion  et  les  instruments  à  vent, 
ces  derniers  ne  comportant  qu'une  classe,  les  bois; 
les  instruments  en  cuivre  en  usage  dans  l'ile  sont 
tous  de  fabrication  et  d'importation  étrangères,  fran- 
çaises pour  la  plupart;  ils  n'ont  fait  leur  première 
apparition  dans  l'île  qu'en  1814,  date  à  laquelle  le 
roi  d'Emyrne,  Radama  le  Grand,  fit  venir  de  l'île 
Maurice  une  fanfare  militaire. 

a)  Instruments  à  cordes.  —  i.  La  Valiha.  —  Cet  ins- 
trument est  l'instrument  national  par  excellence; 
autrefois,  tous  les  hommes  libres  (hovalahy)  savaient 
s'en  servir,  et  beaucoup  d'entre  eux  en  jouaient  avec 
une  véritable  virtuosité;  aujourd'hui,  les  violons  de 
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pacotille  et  l'accordéon  de  fabrication  allemande 
ont  presque  partout  remplacé  la  Valiha,  les  hommes 
qui  s'en  servent  avec  talent  deviennent  de  plus  en 
plus  rares  et  presque  tous  sont  des  vieillards;  il  est 
à  craindre  qu'avant  un  demi-siècle,  la  Valiha  ne  soit 
plus  qu'une  curiosité  archéologique  !  Ce  sera  d'au- 
tant plus  regrettable  que  la  Valiha  est  de  tous  les 
instruments  nationaux  malgaches  le  seul  qui  soit 
réellement  mélodique;  le  son  en  est  doux,  cristallin 
et  net;  il  rappelle  assez  bien  le  son  de  la  cithare; 
dans  les  orchestres  indigènes,  qui  deviennent  de  jour 
en  jour  plus  rares,  la  Valiha  joue  le  rôle  principal; 
les  autres  instruments,  même  la  flûte,  ne  font 
que  l'accompagnement. 

La  Valiha  est  faite  d'un  gros  tuyau  de  bambou 
dont  la  cavité  remplit  le  rôle  de  caisse  de  réso- 
nance; avec  un  couteau  on  soulève  des  fibres 
de  l'enveloppe  extérieure  de  ce  bambou  sur 
une  longueur  plus  ou  moins  grande;  on  établit 
ensuile  une  forte  ligature  aux  deux  extrémités 
de  l'instrument  pour  éviter  l'arrachement  des 
cordes  jusqu'au  bout;  les  fibres  ainsi  soulevées 
sont  maintenues  écartées  du  corps  de  l'instrumenl 
par  de  petits  chevalets  cari'és  de  bois  dur  dont  l'é- 
cartement  plus  ou  moins  prononcé  règle  le  son  de  la 

corde.  L'exécutant  s'ac- 
Ùé 


dans  l'ordre  les  cordes  ré,  fa,  la.  etc.,  et  à  sa  gauche 
les  cordes  mi,  sol,  si,  etc.;  les  demi-tons  si  do  et  ré 
mi,  placés  l'un  à  côté  de  l'autre,  font  seuls  excep- 
tion. Par  suite,  pour  monter  la  gamme  diatonique 
complète,  l'exécutant,  plaçant  ses  mains  comme  il 
est  dit  plus  haut,  se  sert  alternativement  de  chacune 
d'elles;  les  cordes  graves  sont  en  face  de  lui,  les 
cordes  aiguës  de  l'autre  côté  de  l'instrument ,  les 
pouces  actionnant  les  cordes  graves,  qui  jouent  ainsi 
le  rôle  de  véritables  basses  harmoniques.  Il  résulte 
de  cette  disposition  que  l'exécutant  est  naturellement 
amené  à  faire  de  fréquents  accords  de  tierce  et  de 
sixte,  ce  qui  ne  laisse  pas  de  surprendre  un  auditeur 
non  prévenu. 

Les  plus  complets  de  ces  instruments  ont  vingt 
cordes  donnant  une  échelle  diatonique  de  trois  octa- 
ves moins  deux  notes,  de  ré  à  si.  Ces  instruments 
ont  toujours  sol  comme  tonique  obligée,  et  compor- 
tent, par  suite,  un  fa  dièse;  les  cordes  n'admettent 
pas  d'altérations. 

Les  instruments  plus  ordinaires  n'ont  que  treize 
cordes;  dans  ceux-ci,  on  saule  du  rè  au  sol  qui,  ici 
encore,  est  la  tonique;  de  sol,  la  gamme  majeure  se 
continue  sans  interruption. 

L'exéculion   est  très  rapide,  entremêlée  de  traits 
et  de  broderies  mélodiques  constitués  surtout  par  de 
nombreux  accords  en  cascade  qui  rendent  toute  no- 
tation impossible. 

Lorsqu'une  corde  vient  à  se 
rompre,  on  en  coupe  les  deux 
extrémités,  et  on  détache  de  l'en- 
veloppe extérieure  une  nouvelle 
fibre  dans  le  voisinage  immédiat 
de  celle  qui  vient  de  casser. 

La  Valiha  se  nomme  parfois  aussi  Marovawj,  par 
allusion  aux  nombreux  chevalets  qui  soutiennent  les 
cordes. 

On  peut  voir  au  musée  du  Conservatoire  un  ins- 
trument en  tout  semblable  à  la  Valiha  et  venant  de 
Java'  ;  c'est  là  une  preuve  de  plus  de  l'origiue  ma- 
laise des  Hovas. 

2.  Lokangavoatavo.  —  Le  mot  lokanga  est  un  terme 
générique  par  lequel  les  Malgaches  désignent  tous 
les  instruments  à  cordes,  à  l'exception  de  la  Valiha  et 
du  Jejilava  ou  bobre:  en  ajoutant  à  ce  mot  un  quali- 
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croupit  siar  les  talons, 
et,  maintenant  devant 
lui  l'instrument,  dont 
il  serre  l'extrémité  infé- 
rieure entre  ses  deux 
pieds,  il  place  une  main 
de  chaque  côté  ;  les  notes,  en  elfet,  au  lieu  de  se  suc- 
céder dans  l'ordre  diatonique,  comme  dans  la  harpe, 
sont  rangées  de  tierce  en  tierce  de  chaque  côté  de 
l'instrument;  l'exécutant  a  devant  lui,  à  sa  droite  et 
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flcatif,  on  en  forme  un  mot  composé  spécifiant  tel 
ou  tel  instrument  particulier  (ex.  :  lokaiigarazuha, 
violon,  devazaha,  européen;  lokangavoatavo,  guitare 
à  calebasse,  voatavo,  calebasse). 

La  Lokangavoatavo  est  un  instrument  à  cordes  pin- 
cées; il  se  compose  d'une  planchette  de  bois  dur 
placée  de  champ;  l'extrémité  inférieure  do  celle-ci 
présente  un  renllemenl  qui  joue  le  rôle  de  chevalet, 
les  cordes  sont  fixées  cà  l'extrémité  inférieure  du  fût, 
en  arrière  de  ce  chevalet.  L'extrémité  supérieure  de 
celte  planchette  ou  fût  présente  trois  créneaux,  dont 
les  saillies  servent  de  touches  de  pression  ;  l'extrémité 
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libre  des  cordes  est  lixée  en  avant  de  ces  créneaux 
sur  le  fût.  Comme  dans  les  instruments  à  cordes 
européens,  le  son  se  règle  par  le  degré  de  tension  des 
cordes;  celles-ci  sont  généralement  des  brins  de 
ralîa  tordus;  quelques-uns  de  ces  instruments,  très 
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rares  d'ailleurs,  possèdent  des  cordes  en  boyau.ï  de 
mouton  ou  de  chèvre.  Près  de  Textrémilé  intérieure 
de  l'appareil,  et  sous  la  planchette,  est  li.xée  par  une 
ligature  une  demi-calebasse  qui  remplit  l'office  de 
caisse  de  résonance.  Les  plus  anciens  de  ces  instru- 
ments s'accordaient  eu  tirant  les  cordes  à  la  main, 
et  en  en  faisant  pénétrer  l'ex- 
trémité dans  des  encoches 
ménagées  à  cet  elîet  à  l'ex- 
trémité supérieure  du  fût;  les 
instruments  de  fabrication 
plus  récente  possèdent  deux 
clés  de  tension  grossièrement 
taillées  au  couteau;  cette  dis- 
position est  copiée  sur  les  vio- 
lons communs  très  répandus 
aujourd'hui  dans  la  colonie. 
La  Lokangavoalavo  a  trois  cor- 
des :  deux  d'entre  elles  sont 
tendues  sur  le  fût,  comme 
dans  le  violon  et  la  guitare; 
la  troisième,  tendue  latérale- 
ment le  long  du  fût,  remplit 
l'office  de  basse.  Cet  instru- 
ment est,  lui  aussi,  toujours 
accordé  en  sol,  donne  la 
gamme  de  sol  complète  (de 
sol  à  sol),  et  comporte  natu- 
rellement un  fa  dièse;  le  son 
en  est  sourd  et  peu  harmo- 
nieux; c'est  un  instrument 
d'accompagnement  par  excellence;  autiefois,  les 
esclaves  étaient  à  peu  près  seuls  à  s'en  servir;  il 
tend,  comme  la  Valiha,  à  disparaître. 

Poui' jouer  de  la.  Lokangaioalavo,  l'exécutant  appuie 
la  partie  ouverte  de  la  calebasse  contre  sa  poitrine; 
de  la  main  gauche,  il  exerce  des  pressions  sur  les 
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touches,  la  main  embrassant  le  fût,  les  onirles  en 
dessus,  comme  on  en  use  pour  le  violon,  et  il  pince 
les  cordes  de  la  main  droite. 

3.  Le  Jejilaia  ou  Bobre.  —  Cet  instrument,  depuis 
longtemps  connu  à  l'île  Maurice  et  à  la  Uéunion,  où 


1.   Ce  mol  tam-tam,  qui,  en  françnîs,  i.'ésigni?  un   instrument   «le 
l'orchestre,  a,  aux  colonies,  un  tout  aulre  sens.  On  entend  par  là  des 


il  fut  importé  il  y  a  déjà  longtemps  par  des  ouvriers 
et  des  esclaves  malgaches,  betsiinisarakas  pour  la 
plupart,  n'est  à  mentionner  que  pour  mémoire.  11  se 
compose  il'un  arc  en  bois  souple  de  un  mètre  à  un 
mètre  cinquante  de  long,  tendu  d'une  corde  en  rafia 
tordu  que  l'on  frappe  avec  une  baguette; 
une  demi- calebasse  de  petite  dimension, 
portant  à  son  sommet  un  anneau  fait  d'un 
brin  de  rafia,  peut  glisser  le  long  de  l'appa- 
reil; cet  anneau  embrasse  l'arc  et  la  corde, 
la  calebasse  s'appuie  sur  l'arc;  la  tension 
de  la  corde  du  Jejilava,  en  s'cxerçant  sur 
l'anneau  de  la  calebasse,  maintient  celle-ci 
à  la  place  choisie  par  l'exéculanl.  On  con- 
çoit que  le  son  varie  selon  l'emplacement 
assigné  à  la  calebasse,  puisque,  en  faisant 
i^lisser  celle-ci  le  long  de  l'arc  en  bois,  on  augmente 
ou  diminue  la  longueur  de  la  partie  vibrante  de  la 
corde;  ici  encore,  c'est  généralement  le  sol  que 
donne  l'instrument.  Après  avoir  accordé  le  Jejilava 
comme  il  vient  d'être  dit,  l'exécutant  appuie  la  par- 
tie ouverte  de  la  calebasse  contre  sa  poitrine,  l'ins- 
trument étant  tenu  vertical;  l'exécutant  a  devant 
lui  l'arc  en  bois,  et  devant  celui-ci  la  corde,  qu'il 
frappe  avec  une  petite  baguette;  cette  dernière  porte 
souvent  à  sa  partie  inférieure  une  sorte  de  hochet 
composé  de  quelques  brins  de  feuilles  de  bananier 
ou  de  palmier  cousus  ensemble,  et  à  l'intérieur 
duquel  on  enferme  de  petites  pierres  ou  de  la  gre- 
naille de  plomb. 

Le  iio6/r  ne  donne  donc  qu'une  note  unique.  D'une 
barbarie  toute  primitive,  il  semble  être  d'origine 
africaine  et  avoir  été  importé  à  Madagascar  par  les 
esclaves  cafres  et  mozambiques,  dont  les  Arabes  fai- 
saient autrefois  un  assez  grand  trafic  sur  la  côte 
ouest  de  Madagascar;  quoiqu'il  soit  connu  des  Hovas 
d'Emyrne,  on  ne  le  rencontre  que  rarement  dans 
cette  région  de  l'île;  il  n'est  guère  employé  que  par 
les  tribus  malgaches  côtières  et  les  anciens  esclaves 
africains  aujourd'hui  libérés,  concurremment  avec  la 
Lokangavoalavo,  le  tambour  et  la  grosse  caisse  dans 
les  tains-tams  ',  dont  les  populations  noires  de  l'ile 
sont  très  friandes. 

6)  Percussion.  —  Les  instruments  à  percussion  se 
réduisent  chez  les  Hovas  au  tambour  et  à  la  grosse 
caisse;  les  populations  côtières,  particulièrement  les 
Sakalaves,  possèdent  une  plus  grande  variété  de  ces 
instruments,  tels  que  VAmpongamlamj,  VAmponga- 
lava,  etc. 

Le  mot  amponga  est  le  nom  générique  des  instru- 
ments à  percussion,  coiume  le  mot  /oAani/a  est  le  nom 
générique  des  instruments  à  cordes. 

1.  L'Amponga  ou  Hazolahij.  —  De  tous  les  instru- 
ments à  percussion  en  usage  à  Madagascar, 
l Amponga  ou  Hazolahy,  à  peu  près  abandonné 
aujourd'hui,    est    le    seul    qui    apparaisse 
comme    réellement    malgache,    ou,    si   l'on 
préfère,    comme    étant    d'origine    malaise; 
l'Ampongalava,  cependant,  pourrait  prove- 
nir de  la  Polynésie,  où  on  rencontre,  paraît- 
il,  des  instruments  analogues. 
VAmponga  ou  Hazolahy  est  ou,  pour  mieux  dire, 
était  composé  d'un  cylindre  en  bois  creux  d'environ 
soixante  centimètres  de  longueur,  fermé  à  ses  extré- 
mités par  des  peaux  de  mouton,  de  chèvre  ou  de 
veau.  On  obtenait  ce  cylindre  en  évidant  un  morceau 


as?enibk'es  bruyantes  d'indigènes,  qui  ont  lieu  gi-néraiernent  la  nuit, 
pendant  la  période  de  croissance  de  la  lune.  Ces  t.tms-tams  consti- 
tuent la  plus  épouvantable  cacophonie  qu'on  puisse  imaginer. 
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de  tronc  d'arbre;  l'insUument  se  jouait  des  deux 
mains,  simultanéraenl  sur  les  deux  bouts;  l'exécutant 
portant  l'instrument  horizontalement  devant  lui,  par 
une  corde  passant  sur  les  deux  épaules  et  derrière 
le  cou  à  la  façon  d'une  vielle,  frappait  rapidement 
l'extrémité  droite  de  l'instrument  avec  le  bout  des 
doigts  de  la  main  droite  ouverte,  et  l'extrémité  gau- 
che avec  le  poing  gauche  fermé.  On  obtenait  ainsi 
une  sorte  d'alliance  du  tambour  et  de  la  grosse 
caisse,  dans  un  seul  et  même  instrument.  Cet  instru- 
ment, qui  parait  presque  aussi  ancien  que  l'humanité, 
et  dont  les  Juifs  et  les  Romains  faisaient  usage,  est 
encore  très  répandu  en  Afrique,  en  Asie,  et,  parait-il, 
même  en  Océanie,  où  on  le  nomme  souvent  :  grand 
tambour  de  guerre;  l'Egypte  antique  le  connaissait 
et  s'en  servait;  à  Madagascar,  comme  nous  l'avons 
vu  plus  haut,  il  est  abandonné  aujourd'hui,  et,  seuls, 
quelques  vieillards  en  ont  conservé  le  souvenir;  son 
nom  est  cité  dans  quelques  contes  et  proverbes 
anciens. 

2.  he  tambour  ou  Langorony.  —  Le  tambour  ou  Lan- 
gorony  se  compose  d'un  cylindre  de  boismince,  courbé 
à  la  chaleur,  chevillé  de  bois  et  fermé  à  ses  extré- 
mités par  des  peaux  de  mouton  retenues  en  place 
par  des  cercles  en  bois  tendus  au  moyen  de  cordes. 
On  en  joue  avec  deux  baguettes,  comme  on  joue  de 
la  caisse  militaire,  à  laquelle  il  ressemble  en  tous 
points.  11  n'y  a  pas  lieu  de  s'étendre  plus  longue- 
ment sur  cet  instrument. 

3.  La  grosse  caisse  ou  Amponijabe.  —  De  même  que 
le  Langorony  est  la  reproduction  exacte  du  tambour, 
de  même  VAmpoiig abc  est  la  copie  de  la  grosse  caisse. 
C'est  un  grand  cylindre  fabriqué  comme  le  précédent; 
il  est  fermé  par  des  peaux  de  bœuf;  le  système  de 
tension  est  le  même;  on  enjoué  avec  un  bambou 
court  terminé  par  un  tampon. 

Ces  deux  derniers  instruments  paraissent  avoir  été 
introduits  dans  l'ile  entre  1810  et  181;)  par  Jean  lîené. 
Français  de  l'ile  Bourbon,  qui  enseigna  la  lecture, 
l'écriture  elles  rudiments  de  l'art  militaire  à  lîadama 
le  Grand,  lequel  l'avait  chargé  de  lui  constituer  une 
fanfare  militaire,  dont  il  fit  venir  les  exécutants  et  les 
instruments  de  l'île  Maurice. 

4.  L'Amponguvilany.  — VAmpongavilany  {amponga, 
tamboui';  Di7a»:y,  marmite,  pot,  casserole)  se  compose 
d'une  petite  marmite  ou  écuelle  hémisphérique  en 
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terre  cuite  de  vingt  centimètres  environ  de  diamètre 
et  de  profondeur,  sur  laquelle  une  peau  de  veau  est 
tendue  par  des  lanières  de  cuir  qui  se  croisent  sous 
le  fond.  L'exécutant,  assis  en  tailleur,  place  l'instru- 
ment dans  son  giron,  et  frappe  alternativement  des 
deux  mains  ouvertes  sur  la  peau  de  l'instrument. 
Quelquefois,  on  se  sert  de  baguettes. 


VAmpongavilany  est  particulière  aux  SaUalaves» 
qui  s'en  servent  pour  rythmer  leurs  danses,  qu'ac- 
compagnent aussi  les  battements  de  mains  cadencés 
des  femmes. 

5.  L'Ampongalava[àe amponga,  tambour  ;/aca,  long, 
grand).  —  Cet  instrument,  ainsi  que  le  précédent,  est 
sakalave;  il  a  l'aspect  d'une  timbale  très  allongée; 
sa  partie  inférieure  se  termine  en  pointe  un  peu 
arrondie;  il  a  environ  un  mètre  de  long.  Pour  en 
jouer,  l'exécutant  se  tient  debout,  en  lléchissant  légè- 
rement les  genoux,  entre  lesquels  il  maintient  l'ins- 
trument; devant  lui,  il  a  un  vaisseau  en  terre  cuite, 
de  large  ouverture,  dans  lequel  peut  pénétrer  libre- 
ment l'extrémité  inférieure  de  VAmpongalava.  Kn  se 
relevant,  ou  en  tlécliissant  les  jambes,  l'exécutant 
fait  pénétrer  l'extrémité  inférieure  de  son  instrument 
dans  cette  espèce  de  marmite  ou  l'en  fait  sortir  à 
son  gré;  il  a  ainsi  à  sa  disposition  un  moyen  de 
renforcer  le  son.  On  joue  de  V Ampongalava  comme 
de  \' Ampongavilany ,  en  frappant  la  peau  alternati- 
vement du  bout  des  doigts  de  chaque  main  ouverte. 

Cet  instrument  n'est  en  usage  que  parmi  les  tribus 
guerrières  de  la  côte  sud-ouest  (Sakalava-Mahafalyi  ; 
il  nous  a  été  impossible  de  nous  en  procurer  un  spé- 
cimen. Quant  à  en  faire  une  photographie,  il  n'y  fal- 
lait pas  songer;  les  populations  de  cette  région  sont 
encore  en  pleine  barbarie,  et  considèrent  l'appareil 
photographique  comme  une  sorte  de  maléfice.  Il  est 
probable  que  cette  répugnance  provient  des  Arabes, 
la  religion  mahométane  interdisant  la  reproduction 
des  êtres  animés. 

Tous  les  instruments  à  percussion  de  Madagascar, 
et  ils  sont  peu  nombreux,  peuvent  se  ramener  à  l'un 
des  types  ci-dessus;  les  timbales  y  sont  inconnues; 
les  cymbales,  bien  qu'elles  aient  été  importées  par 
les  Arabes  (v.  plus  haut),  y  sont  très  peu  répandues, 
en  dehors  des  musiques  ou  fanfares  militaires  dont 
nous  dirons  deux  mots  plus  loin. 

iNous  ne  parlerons  que  pour  mémoire  des  assiettes 
en  fer  émaillé,  des  vieilles  caisses  à  farine  ou  à  pétrole 
en  fer-blanc,  des  casseroles  sans  queue,  etc.,  que  la 
partie  noire  de  la  population  atfectionne  et  dont  elle 
fait  dans  ses  fêtes  un  cruel  abus. 

e)  Instruments  à  vent.  —  Comme  chez  tous  les 
peuples  primitifs,  les  instruments  à  vent  sont,  chez 
les  Malgaches,  peu  nombreux;  en  fait,  il  ne  semble 
pas  qu  il  existe  un  seul  instrument  à  vent  autoch- 
tone; les  seuls  qui  aient  été  connus  des  indigènes, 
avant  la  conquête  de  1895,  sont  la  clarinette,  le  lifre, 
la  flûte  en  bambou  (Sôdina)  et  la  conque  marine 
(Ankirana). 

i.  La  clarinette  ou  Anjomàra  ou  Kilarincly.  —  La 
clarinette,  qui  se  nomme  sur  la  côte  Anjomàra  (ar. 
az.  zamara,  v.  plus  haut)  et  en  Emyrne  Kilarinety 
(fr.  clarinette)  est  sûrement  à  Madagascar  un  instru- 
ment étranger;  elle  ne  dili'ère  pas  de  la  clarinette 
d'Europe,  et  paraît  avoir  été  introduite  à  une  époque 
relativement  récente.  Jamais  d'ailleurs,  avant  la  con- 
quête, les  Malgaches  n'étaient  arrivés  à  un  degré 
d'habileté  manuelle  suffisant  pour  construire  un 
pareil  instrument.  11  est  inutile  de  s'étendre  pluslon- 
guement  sur  ce  sujet. 

2.  Le  fifre  ou  Sobàba  (ar.  shubaba,  v.  plus  haut).  — 
Le  fifre  ou  Sobàba  fut  évidemment  importé  par  les 
Arabes,  son  nom  seul  le  prouve.  C'est,  à  vrai  dire,  la 
copie  exacte  du  fifre  militaire  en  service  dans  les 
aimées  anglaise  et  allemande,  mais  il  est  en  bam- 
bou au  lieu  d'être  en  ébéne  ou  en  palissandre. 

3.  La  /lùte  en  bambou  ou  SOdina.  —  Primitivement, 
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c'était  une  sorte  de  tlùle  en  bambou  ou  eu  roseau, 
percée  de  trois  trous;  aujourd'luii,  c'est  un  instru- 
ment un  peu  plus  complet,  percé  de  six  trous  des- 
sus et  d'un  trou  dessous;  ce  dernier  est  bouché  par 
le  pouce  de  la  main  droite,  dont  les  quatre  autres 
doigts  actionnent  les  quatre  premiers  trous  de  des- 
sus; les  deux  autres  sont  commandés  par  l'index  et 
le  médius  de  la  main  gauche,  dont  le  pouce  et  les 
deux  derniers  doigts  embrassent  l'instrument  des- 
sus et  dessous. 

La  Sodina  n'a  pas  d'anche  comme  le  hautbois,  ni 
d'emboucluire  latérale  comme  noire  tlCite;  on  en  tire 
des  sons  en  souillant  en  biais  sur  le  bord  aminci  de 
l'orifice,  à  peu  près  comme  on  sout'tle  dans  une  clef. 
C'est  un  exercice  fort  difficile,  et  nous  n'avons  pas 
connu  un  seul  Eui'opéL'ii  qui  fût  capable  de  tirer  un 
son  de  cet  instrument.  Les  indigènes  l'associent 
dans  certaines  danses,  au  nombre  de  quatre  ou  cinq, 
à  la  grosse  caisse  et  au  tambour;  le  son  en  est  assez 
semblable  à  celui  du  tlageolet. 

Les  Baras  Antanalas,  peuplade  pillarde  et  belli- 
queuse du  sud  de  Madagascar,  font  des  (lûtes  ana- 
logues, d'un  son  beaucoup  plus  grave,  avec  de  vieux 
canons  de  fusil. 

4.  La  conque  marine  ou  Ankirana  (ar.  Al.-kirana, 
coquille  de  mer).  —  Cet  instrument  était  une 
grande  conque  marine  dont  on  tirait  une  sorte  de 
meuglement;  on  s'en  servait  surtout  pour  réunir  la 
population  pour  les  palabres  ou  le  service  divin. 
Les  rebelles  (1896,  1897,  1898,  1899)  s'en  servaient 
pour  rassembler  leurs  troupes  et  pour  les  encoura- 
ger pendant  le  combat.  Cette  dernière  circonstance 
explique  qu'on  n'en  trouve  plus  une  seule,  les  indi- 
gènes ayant  cru  prouver  leur  loyalisme  en  les  faisant 
disparaître. 

Instruments  européens.  —  Il  nous  resie  à  dire 
deux  mots  des  instruments  européens  actuellement 
en  usage  dans  la  colonie,  et  dont  l'emploi  se  généra- 
lise de  plus  en  plus. 

Par  une  anomalie  bizarre,  les  Malgaches,  ou  du 
moins  les  Hovas  ^car,  au  point  de  vue  musical  comme 
à  tous  les  autres,  ces  derniers  seuls  présentent  quel- 
que intérêt!,  dont  la  musique  est  généralement  douce 
et  plaintive,  manifestent  un  attachement  particulier 
pour  les  instruments  européens  les  plus  bruyants. 
Au  moment  de  la  constitution  des  diverses  musiques 
militaires  indigènes  de  Madagascar,  chacun  des 
candidats  musiciens  désirait  se  voir  attribuer  la 
grosse  caisse,  le  tambour  ou  les  cymbales;  les  cui- 
vres étaient  déjà  moins  demandés;  quant  aux  bois, 
tlùtes,  clarinettes,  etc.,  personne  n'en  voulait,  et  il 
fallut  désigner  leurs  titulaires  d'office. 

Ainsi  que  nous  l'avons  vu  plus  haut,  les  Malgaches 
n'ont  en  aucune  façon  les  traits  des  nègres  africains; 
leurs  lèvres  minces  leur  permettent  de  se  servir  de 
tous  nos  instruments  de  cuivie  sans  qu'il  soit  néces- 
saire d'en  changer  les  embouchures.  Les  clairons 
des  troupes  indigènes  malgaches  :  tirailleurs  malga- 
ches et  garde  indigène,  sont  exactement  du  même 
modèle  que  ceux  en  service  dans  l'armée  française, 
tandis  qu'il  a  fallu  pourvoir  ces  instruments  d'em- 
bouchures spéciales  pour  les  troupes  noires  africai- 
nes, tirailleurs  sénégalais  et  haoussas. 

Quelques  musiciens  des  fanfares  indigènes  com- 
mencent à  savoir  lire  la  musique,  mais  la  plupart 
d'entre  eux  en  sont  encore  incapables,  malgré  tous 
les  efforts  faits  dans  ce  sens,  de  sorte  que  les  fonc- 
tions de  chef  de  fanfare  ou  de  musique  sont  loin 
d'être  une  sinécure  à  Madagascar;  il  faut,  en  effet, 


que  le  malheureux  chef  possède  suffisamment  la 
connaissance  de  chacun  des  instruments  de  sa  fan- 
fare pour  pouvoir  enseigner  sa  partie  ;i  chacun  de 
ses  musiciens. 

Les  pianos  sont  assez  répandus  en  Kmyrne,  et  le 
nombre  des  Hovas  capables  de  se  servir  de  cet  ins- 
trument, au  moins  pour  jouer  de  la  musique  de 
danse,  est  assez  considérable;  l'introduction  de 
l'harmonium  par  les  premiers  missionnaires  chré- 
tiens, au  commencement  du  siècle  dernier,  a  préparé 
et  facilité  la  vulgarisation  du  piano. 

Le  violon,  surtout  le  violon  de  pacotille,  est  très 
répandu;  dans  les  compagnies  de  mpilalao  (chan- 
teurs et  musiciens  ambulants  indigènes),  il  a  pres- 
que partout  leniplacé  la  Vatihn,  et  c'est  grand  dom- 
mage! Cependant,  il  y  a  à  Tananarive  deux  ou  trois 
violonistes  indigènes  qui  ne  manquent  pas  d'un  cer- 
tain talent. 

Les  autres  instruments  européens  sont  si  peu 
répandus  qu'il  est  presque  inutile  d'en  parler.  La 
constitution,  il  y  a  trois  ans,  d'une  société  philhar- 
monique, composée  exclusivement  d'exécutants  indi- 
gènes, a  fait  éclore  quelques  instrumentistes  assez 
habiles;  on  peut  citer,  entre  autres,  un  violoncelliste 
formé  par  un  colon  français,  véritable  virtuose  de  cet 
instrument,  et  un  flûtiste,  ancien  élève,  au  Conserva- 
toire, du  vénérable  et  très  distingué  maître  Taffanel, 
qui  revint  ici  avec  un  second  prix  ;  il  formeaujourd'hui 
quelques  élèves. 

Le  goût  musical  des  principaux  musiciens  indi- 
gènes, sans  être  barbare,  est  loin  d'êtie  raffiné  ;  les 
valses  de  Métra  et  de  Waldteufel,  les  quadrilles  d'Of- 
fenbach  font  leur  joie;  à  part  quelques  sonates  de 
Mozart  et  quelques  préludes  de  Bach,  la  société  phil- 
harmonique malgache  de  Tananarive  ne  s'est  jamais 
attaquée  aux  grands  maîtres;  il  faut  peut-être  s'en 
féliciter;  l'eùt-elle  fait  d'ailleurs,  que  ses  auditeurs 
indigènes  ne  l'auraient  pas  suivie. 

Mais  l'aptitude  à  la  musique  des  Hovas  est  indé- 
niable, et  il  est  hors  de  doute  que  des  progrès  consi- 
dérables seront  réalisés  par  la  suite. 

Danses.  —  Si  l'ethnographie  et  la  linguistique  ne 
nous  avaient  déjà  donné  la  preuve  de  l'origine  ma- 
laise des  Hovas,  leurs  danses,  à  elles  seules,  auraient 
pu  nous  faire  soupçonner  cette  filiation. 

Les  danses  purement  indigènes  sont  à  trois  temps  ; 
en  Emyrne,  les  femmes  sont  à  peu  près  seules  à  dan- 
ser; seuls,  parmi  les  hommes,  les  danseurs  profes- 
sionnels indigènes  se  livrent  à  la  chorégraphie,  mais 
leurs  danses,  sans  grand  caractère,  sont  plutôt  des 
sortes  de  pantomimes  que  de  véritables  danses.  Les 
femmes  dansent  à  deux  ou  à  quatre,  au  son  de  la 
Valiha,  de  la  tlûte  {Sodina)  et  du  tambour.  A  l'inverse 
de  ce  qui  se  passe  chez  nous,  les  temps  sont  peu 
rythmés,  et  les  pieds  des  danseuses  quittent  à  peine 
le  sol;>c'est  plutôt  une  sorte  de  lent  piétinement  ac- 
compagné d'un  balancement  cadencé  des  hanches; 
par  contre,  les  bras  et  les  mains  s'agitent  considéra- 
blement dans  ces  exercices,  très  gracieux  d'ailleurs. 
La  danseuse  tient  une  écharpe  imaginaire,  et  ses 
bras  se  balancent  harmonieusement  de  haut  en  bas 
et  d'avant  en  arriére;  les  mains  étendues  font  avec 
l'avant-bras  un  angle  presque  droit,  et  le  bout  des 
doigts  se  retrousse  bizarrement.  Les  femmes  hovas, 
surtout  les  femmes  andriana  (nobles),  ont  ces  mains 
étroites,  aux  doigts  longs,  minces  et  fuselés  qui 
caractérisent  les  peuplades  d'origine  malaise.  Ces 
danses  sont  en  somme,  à  part  la  somptuosité  des 
costumes  et  des  coiffures,  les  mêmes  que  celles  qui 
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ont  été  vues  et  admirées  à  Paris  chez  les  petites  dan- 
seuses javanaises  de  l'Exposition  universelle  de  1889. 

Les  indifçénes  sont  très  amateurs  de  ces  réjouis- 
sances, et  l'assistance  accompaj^ne  de  ses  battements 
de  mains,  cadencés  à  trois  temps,  l'orchestre  et  les 
danseuses. 

Les  datises  betsimisarakas  (côte  est  de  Mada- 
gascar) sont  sans  p;rand  caractère  et  sans  grand 
intérêt;  par  contre,  les  danses  salcalaves  (côte  ouest) 
méritent  de  retenir  notre  attention.  Les  danses  fémi- 
nines sakalaves  sont  à  peu  près  les  mêmes  que  les 
danses  lèminines  hovas,  et  ce  que  nous  avons  dit  de 
celles-ci  s'applique  à  celles-là.  Cela  dénote  ou  une 
influence  de  l'une  de  ces  peuplades  sur  l'autre,  ce 
qui  est  peu  probable  si  l'on  songe  que  de  tout  temps 
les  Hovas  et  les  Sakalavas  ont  été  des  ennemis  irré- 
conciliables, et  que  seule  l'occupalion  française  a 
mis  fin  aux  guerres  dans  lesquelles  ils  étaient  con- 
tinuellement engagés,  ou,  ce  qui  paraît  plus  vrai- 
semblable, une  origine  commune,  ainsi  que  nous 
l'avons  vu  dans  l'introduction  de  la  présente  étude. 

Les  danses  masculines  sakalaves  ont,  elles,  un 
caractère  tout  particulier.  Avant  laconqucte,  et  même 
pendant  les  trois  années  qui  l'ont  suivie,  les  Saka- 
laves, race  de  pillards,  sauvage  et  belliqueuse, 
étaient  continuellement  en  guerre  avec  leurs  voisins, 
auxquels  ils  razziaient  femmes,  enfants  et  bétail.  A 
celte  époque,  tout  Sakalave  qui  se  respectait  consi- 
dérait n'importe  quelle  occupation  manuelle  suivie 
comme  indigne  de  lui;  il  abandonnait  à  ses  femmes 
et  à  ses  esclaves  (car  il  était  généralement  polygame) 
le  soin  de  ses  maigres  cultures  et,  toujours  en  expé- 
dition, vivait  de  rapines,  du  trafic  des  esclaves  et  de 
la  chasse  aux  bœufs. 

Les  danses  masculines  sakalaves  trahissent  et  révè- 
lent cet  étal  d'esprit. 

Les  airs  en  sont  à  trois  temps,  d'une  cadence 
très  rapide  et  bien  rythmés;  les  instruments  les  plus 
bruyants  se  donnent  carrière  dans  ces  exercices;  la 
grosse  caisse  y  ronde  d'une  façon  contiime,  accom- 
pagnée du  tambour  et  de  flûtes  au  son  aigu;  chez 
eux  aussi,  les  battements  de  mains  répétés  accompa- 
gnent l'orcheslre. 

Les  danseurs,  au  nombre  de  deux,  se  font  vis-à-vis; 
les  genoux  tléchis,  le  buste  penché  en  avant,  ils  se 
livrent  à  un  piétinement  furieux  à  ti'ois  temps,  coupé 
de  bonds  prodigieux  et  ponctué  de  hurlements  sau- 
vages; autrefois,  ces  danses  étaient  de  véritables 
simulacres  de  combat;  les  danseurs  étaient  armés 
d'une  sagaie  et  d'un  bouclier.  Au  cours  de  ces  fêles, 
il  était  absorbé  des  quantités  d'alcool  impossibles  à 
évaluei',  et  trop  souvent  cette  frénésie  dégénérait  en 
rixes  sauvages,  accompagnées  de  meurtres  et  de 
viols,  et  l'incendie  brochant  sur  le  tout. 

Un  de  nos  amis,  officier  de  marine,  avec  lequel 
nous  avions  eu  occasion  d'assister  à  une  de  cts  réu- 
niojis,  nous  dit  avoir  vu  aux  îles  Hawaï  des  danses 
canaques  absolument  semblables. 

Chez  les  Sakalaves,  les  danses  ont  parfois  un  ca- 
ractère rituel;  pour  une  cause  ou  une  autre,  le  sor- 
cier local  prescrit  des  danses;  celles-ci  ont  toujours 
lieu  la  nuit,  pendant  la  période  de  croissance  de  la 
lune.  Les  danseurs  se  succèdent  par  couples  et  ne 
cessent  de  se  démener  jusqu'à  ce  qu'ils  tombent  d'é- 
puisement; ils  sont  alors  immédiatement  remplacés 
par  d'autres;  pendant  tout  le  temps  que  dure  cette 
sorte  d'orgie  chorégraphique,  spectateurs  et  dan- 
seurs hurlent  à  qui  mieux  mieu.\;  lous  sont  dans 
une  sorte  d'état  d'hypnose  qui  leur  fait  ignorer  la 


fatigue;  il  se  produit  ainsi  une  véritable  hystérie 
contagieuse,  qui  n'est  pas  la  chose  la  moins  étrange, 
dans  ce  pays  où  tout  est  étrange  ! 

Technique  musicale.  —  .Nous  avons  vu,  dans  l'in- 
troduction de  ce  petit  travail,  que  les  docuinenls 
écrits  anciens  font  défaut  en  ce  qui  concerne  la  mu- 
sique des  Malgaches;  la  bibliographie  moderne  n'est 
guère  plus  riche;  elle  est  simplement  représentée 
par  quelques  articles  du  distingué  M.  Tiersot,  biblio- 
thécaire du  Conservatoire,  et  par  quelques  études 
peu  développées  du  R.  P.  Colin,  S.  j.,  missionnaire 
catholique  à  Tananarive  ;  malheureusement,  ce  vé- 
nérable prêtre,  qui  est  un  savant  remarquable  (direc- 
teur de  l'Observatoire  de  Tananarive,  il  est  corres- 
pondant de  l'Académie  des  sciences,  et  ses  travaux 
astronomiques  et  topographiques  à  Madagascar  font 
autorité)  et  un  musicien  averti,  organiste  de  talent 
et  amateur  éclairé,  a  cru  devoir  harmoniser  les  airs 
malgaches  qu'il  a  pu  recueillir.  Ces  harmonisalions, 
qui  ne  sont  pas  toujours  très  correctes,  masquent  le 
plus  souvent  l'air  primitif,  quand  elles  ne  le  dénatu- 
rent pas. 

Cette  absence  de  tous  documents  fait  que  nous 
sommes  obligés  de  recourir  à  l'audition  pour  nous. 
renseigner  sur  la  musique  des  Malgaches;  mais  cette 
façon  d'opérer  est  rendue  très  difficile  par  l'habilude 
qu'ont  les  exécutants  indigènes  d'ajouter  par  virtuo- 
sité (?)  des  traits  et  des  broderies  mélodiques  à  tous 
les  airs  qu'ils  jouent. 

i(  L'inconstance  du  caractère  se  traduit  chez  le 
musicien  malgache.  En  apprenant  un  chant,  il  se 
l'assimile,  y  ajoute  quelques  variantes  dans  le  cou- 
rant d'une  phrase,  dans  le  finale,  en  sorte  que  plu- 
sieurs individus  exécutant  séparément  le  même  air 
le  chanteront  d'une  faron  diverse.  »  (R.  P.  Colin, 
S.  J.) 

Le  R.  P.  Colin,  établi  depuis  quarante  ans  à  Ma- 
dagascar, est  très  au  courant  des  mœurs  des  indi- 
gènes, et  il  est  le  seul  qui  se  soit  occupé  d'une  façon 
suivie  de  musicographie  madécasse;  à  ce  titre,  et 
quelque  réserve  qu'on  puisse  faire  sur  sa  science  mu- 
sicale, son  opinion  esl  précieuse  et  ne  doit  pas  être 
négligée. 

La  musique  indigène  est  en  elle-même  très  sim- 
ple; les  rares  airs  nationaux  qu'on  peut  reconnailre 
comme  tels  à  travers  les  surcharges  mélodiques  que 
chacun  y  a  apportées  au  cours  des  années,  sans  autre 
loi  que  sa  propre  fantaisie,  sont  généralement  à  trois 
temps.  Tous  sont  invariablement  en  aol  majeur.  On 
ne  rencontre  jamais  d'altération  d'une  note  par  un 
dièse  ou  un  bémol  de  passage.  Les  quelques  airs 
mineurs  que  jouent  el  chantent  les  iniligèiies  ont  été 
importés;  leurs  instruments  sonl  toujours  accordés 
en  sol,  et,  comme  nous  l'avons  vu,  les  cordes  n'en 
admettent  pas  d'altérations.  La  plupart  de  ces  airs 
se  composent  d'un  thème  initial  de  quelques  mesures  A 
qui  se  répèle  indéfiniment,  mais  ce  thème  est  ti'ès  1' 
difficile  à  distinguer  à  travers  les  broderies  et  les 
fioritures  qu'y  ajoutent,  à  leur  gré,  instrumentistes 
et  chanteurs. 

La  partie  vocale  et  la  partie  instrumentale  sont 
fréquemment  dans  deux  tons  complètement  dilfé- 
rents,  comme  par  exemple  sol  (tonique  pour  ainsi 
dire  obligée  des  instruments  indigènes)  et  ut.  Celle 
superposition  de  tous,  qui  choque  les  oreilles  d'un 
Européen,  est  loin  de  déplaire  aux  indij;ênes,  qui  la 
considèrent  comme  une  preuve  de  virtuosité. 

La  majorité  des  airs  indigène.?,  pour  ne  pas  dire 
la  totalité,  se  terminent  sur  la  tonique. 
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Dans  les  mélodies  malgaches,  le  chant  et  la  partie 
instrumentale  diffèrent  complètement,  en  général, 
et  il  ne  nous  a  pas  été  donné  de  rencontrer  d'exemple 
de  mélodies  à  l'unisson. 

La  partie  instrumentale  forme  une  chaîne  ininter- 
rompue —  le  thème  proprement  dit  —  sur  laquelle 
s'enchevêtrent  des  traits  plus  ou  moins  rapides  variant 
à  l'infini,  et  pour  ainsi  dire  avec  chaque  exécutant. 

Les  hommes  seuls  se  servent  des  instruments,  mais 
hommes  et  femmes  chantent  ensemble  à  plusieurs 
parties;  les  voix  sont  molles,  sans  timbre,  et  durent 
peu;  la  méconnaissance  complète  des  règles  de  l'hy- 
giène la  plus  élémentaire,  l'abus  des  boissons  alcoo- 
liques et  l'extrême  lascivité  commune  à  toutes  les 
peuplades  tropicales  en  sont  les  causes  principales. 

Hommes  et  femmes  chantent  généralement  à  l'u- 
nisson; cependant,  dans  certaines  compagnies  de  mu- 
siciens indigènes,  les  femmes  chantent  à  la  dixième 
au-dessus  des  voix  d'hommes  (ou  à  la  tierce,  si  on 
lient  compte  de  ce  que  les  voix  de  femmes  sont  à 
l'octave  des  voix  d'hommes). 

Le  chant  estd'ailleurs  très  rudimentaire,  se  compo- 
sant d'une  série  de  deux  à  trois  mesures  répétées  indé- 
fminient.  Cette  monotonie  apparaît  surtout  quand, 
pour  une  cause  ou  une  autre,  les  instruments  font 
défaut;  c'est  ainsi  qu'au  cours  de  certains  voyages  de 
plusieurs  jours  sur  les  rivières  de  l'île,  les  piroguiers 
répètent  du  matin  au  soir  la  même  phrase  musicale. 
Cette  répétition  continuelle,  dont  les  indigènes  ne  se 
lassent  jamais,  constitue  pour  les  Européens  un  abo- 
minable supplice.  Les  quelques  mots  que  répétaient 
ainsi  indéfiniment  ces  hommes  ont  un  sens  généra- 
lement très  simple,  tel  que  :  «  Nous  partons,  nous 
sommes  partis!  »  ou  :  «  Demain  nous  mangerons 
des  bananes,  car  le  vazaha  (le  blanc)  nous  fera  un 
cadeau.  »  Parfois  même ,  ces  chants  n'ont  aucun 
sens  et  se  composent  d'une  série  de  sons  inintelli- 
gibles constiluant  une  sorte  de  mélopée  plaintive  et 
monotone  qui  sert  à  scander  les  mouvements  des 
pagayeurs. 


Enfin,  les  indigènes  ont  une  tendance  fâcheuse  à 
adopter  les  airs  européens  les  plus  vulgaires  qu'ils 
ont  entendu  jouer  ou  chanter  par  des  militaires,  des 
fonctionnaires  ou  des  colons,  et  sur  lesquels  ils  exer- 
cent cette  curieuse  faculté  de  déformation  dont  nous 
parlons  plus  haut. 

La  constitution  de  fanfares  indigènes  civiles  et  mi- 
litaires aggrave  encore  cette  disposition  à  oublier 
les  vieux  airs  nationaux. 

Ajoutons,  pour  terminer,  que  certains  de  ces  airs 
ont  une  origine  très  ancienne  et  que,  par  suite,  le 
premier  thème  a  pu,  et  même  a  dû  être  moditié  du 
tout  au  tout  au  cours  des  années. 

Conclusions.  —  L'ethnographie  avait  déjà  établi 
d'une  façon  indiscutable  l'origine  malaise  et  très 
probablement  javanaise  des  populations  du  plateau 
central  de  Madagascar  (Hovas)  ;  ainsi  que  nous  venons 
de  le  voir,  l'étude  de  leur  musique  confirme  ce  fait. 

De  tout  ce  qui  précède  il  résulte  que  {'histoire  de 
la  Musique  des  Malgaches  est  impossible  à  écrire  pour 
cette  raison  (qui  en  vaut  bien  une  autre)  que  Âes 'do- 
cuments qui  pourraient  permettre  de  la  reconstituer 
n'existent  pas. 

On  excusera  donc  ce  que  cette  notice  a  forcément 
d'incomplet,  si  l'on  veut  bien  se  souvenir  que  l'oecu- 
pation  française  date  ici  de  onze  ans,  que  la  néces- 
sité de  la  pacification  et  de  la  mise  en  valeur  rapides 
de  la  colonie  a,  jusqu'ici,  empêché  les  Européens 
établis  à  Madagascar  de  s'occuper  de  questions  artis- 
tiques, et  qu'une  partie  de  l'île  nous  est  encore  à  peu 
près  inconnue  aujourd'hui. 

Mais,  si  incomplète  que  soit  cette  élude,  elle  sera 
néanmoins  venue  à  son  heure;  les  instruments  et  la 
musique  indigènes  sont,  en  effet,  de  plus  eu  plus 
abandonnés  des  Malgaches,  et  avant  de  nombreuses 
années,  ce  ne  seront  plus  là  que  de  vagues  souvenirs 
qui  s'effaceront  progressivement  jusqu'à  l'oubli  total; 
cet  oubli  ne  saurait  malheureusement  plus  tarder 
beaucoup. 

A.  SIClIEt.  (1907.) 
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LES  ILES  CANARIES 


Par  Gaston  KNOSP 


Les  îles  Canaries  sont  intéressantes  pour  le  musi- 
cographe en  ce  sens  qu'elles  cultivent  une  musique 
bien  autochtone,  assez  différente  de  la  musique 
espagnole,  quoique  non  sans  parenté  avec  cette  der- 
nière, une  musique  dont  les  différentes  expressions 
se  réclament,  pour  la  plupart,  d'une  époque  déjà 
ancienne.  Dans  l'art  moderne,  l'influence  espagnole 
s'est  fait  sentir,  cela  est  de  toute  évidence,  chez  un 
peuple  soumis  aux  us  et  coutumes  ihériennes  depuis 
Isabelle  la  Catholique  (14o0-lo04).  C'est  surtout  dans 
les  villes  comme  Santa  Cruz  de  Ténériffe,  à  Las  Pal- 
mas,  etc.,  que  se  manifeste  cette  tendance;  mais 
dans  l'intérieur  des  îles  qui  composent  ce  groupe 
que  d'aucuns  appellent  les  «  Iles  heureuses  »  ou 
encore  le  «  Paradis  perdu  »,  l'empreinte  espagnole 
est  moins  nettement  caractérisée;  le  paysan,  plus 
que  le  citadin,  s'est  révélé  austère  gardien  de  son 
trésor  mélodique,  et  moins  disposé  à  accepter  et  à 
vulgariser  cette  musique  légère  que  les  étudiants 
<;anariens  rapportaient  dos  villes  universitaires  espa- 
gnoles, ou  que  faisaient  connaître  des  troupes  de 
chanteurs  et  les  représentations  théâtrales  dans  les 
villes  que  nous  mentionnions  plus  haut. 

C'est  donc  l'intérieur  du  pays  que  nous  parcour- 
rons, c'est  le  paysan  que  nous  allons  questionner  et 
dont  les  données  seront  vérifiées  par  quelques  mu- 
siciens canariens  sérieux.  Car  tout  s'altère  avec  le 
temps  :  non  seulement  les  œuvres  matérielles,  mais 
aussi  les  œuvres  intellectuelles,  combien  plus  expo- 
sées! En  eft'el,  alors  qu'un  arc  de  triomplie  nous 
permet  de  juger  de  l'architecture  romaine,  que 
savons  -  nous  d'absolument  précis  concernant  les 
chansons  du  peuple  romain?  A  force  de  transmissions, 
de  génération  en  génération,  une  mélodie  se  déforme, 
subit  des  modifications,  se  voit  amputée  par  les  uns, 
gauchement  allongée  par  les  autres.  Dès  lors,  les 
documents  originaux  faisant  défaut,  quel  sera  pour 
nous  le  moyen  de  vérification?  Question  épineuse, 
sur  laquelle  chacun  donne  son  avis,  selon  son  esthé- 
tique particulière. 

Ainsi,  quelle  pouvait  être  la  musique  des  habitants 
de  l'Atlantide  dont  faisaient  partie  les  îles  cana- 
riennes? Quelle  fut  la  musique  des  îles  canariennes 
avant  et  pendant  la  domination  des  Maures?  D'où 
vient  la  musique  actuelle?  Si  nous  considérons  un 
instant  la  situation  géographique  des  Canaries,  leur 
proximité  de  la  terre  africaine  (loO  kilomètres)  pour- 
rai! nous  faire  penser  à  une  musique  exotique  aux 
racines  arabes.  Et  cependant,  rien  dans  les  spéci- 
mens musicaux  notés  en  ces  îles  ne  représente  d'élé- 
ments exotiques  primordiaux,  c'est-à-dire  un  sys- 
tème de  gamme  à  la  construction  particulière,  telles 


que  sont  les  échelles  tonales  des  Arabes.  Nous  allons 
voir,  au  cours  de  cette  monographie,  que,  nonobstant 
les  prétentions  des  gens  du  pays,  la  musique  cana- 
rienne, sauf  en  de  rares  exemples,  présente  les  symp- 
tômes d'un  art  musical  relativement  récent,  et  non 
exempt  de  certaines  tournures  particulières  à  la 
musique  lyrique  de  jadis  qui  n'est  malheureusement 
pas  celle  de  la  meilleure  époque. 
Un  mot  encore  des  aborigènes  canariens. 
Autant  que  nous  sommes  informé  des  Guancheset 
de  la  race  fossile  de  Cro  Magnon,  c'étaient  des  gens 
doux,  extrêmement  paisibles,  habitantles  nombreuses 
cavernes  que  la  nature  avait  créées,  ne  cultivant  que 
la  quantité  d'orge  nécessaire  à  leur  entretien. 

Avant  tout,  pasteurs,  ils  n'étaient  ni  belliqueux 
ni  commerçants,  et  n'ont,  quoique  courageux,  point 
fait  œuvre  de  navigateurs  comme  les  Phéniciens,  ni 
signé  de  conquêtes  les  mettant  au  niveau  des  Ro- 
mains. A  l'abri  des  grands  courants  humains  qui 
bouleversèrent  le  continent  européen,  ils  purent 
vivre  longtemps  en  une  paix  absolue,  paix  propice 
à  la  formation  du  sentiment  artistique,  qui  se  mani- 
festa surtout  par  la  passion  de  la  musique  et  de  la 
danse. 

Conduits  par  les  Menceys,  chefs  institués  par  voie 
d'élection  et  dont  les  fonctions  rappellent  celles  des 
vieux  druides  gaulois,  les  Canariens,  ignorant  les 
métaux,  se  servaient  de  leurs  armes  de  bois  durci,  sur- 
tout contre  les  loups  qui  harcelaient  leurs  troupeaux. 
Cependant,  plus  tard,  ces  armes  en  bois,  tenues  en 
des  mains  vigoureuses,  surent  soutenir  une  interdic- 
tion d'un  siècle  aux  tentatives  belliqueuses  des  peuples 
avides  de  s'emparer  de  ces  îles  réputées  fertiles  et 
salubres. 

Les  Canariens  et  leur  archipel  nous  furent  révélés 
par  un  gentilhomme  normand,  Jean  de  BéthencourI, 
qui,  le  premier,  porta  la  civilisation  européenne  et 
le  christianisme  aux  îles  Canaries.  Ce  chevalier, 
courtisan  de  Charles  VI  de  France,  vit  sa  maison 
péricliter  après  les  guerres.  Il  s'embarqua  le  !"■  mai 
1402  à  la  Rochelle,  en  compagnie  de  Gadifer  de  La 
Salle,  mettant  le  cap  de  sa  caravelle  vers  le  sud; 
93  jours  plus  tard,  il  abordait  l'ile  Lanzarote,  la  plus 
proche  de  la  côte  marocaine  qu'avait  longée  le  vais- 
seau normand.  La  faveur  de  Henri  111  de  CasI.ille  lui 
valut  le  tilre  de  «  seigneur  des  iles  canariennes  ».  11 
fit  venir  des  colons  normands  et,  vieilli,  remit  ses 
pouvoirs  de  gouverneur  à  son  neveu  Maciot  do  lîé- 
tliencourt,  qui  reconnaissait  à  nouveau  la  supréma- 
tie espagnole.  Donc,  en  140(j,  les  Espagnols  étaient 
maîtres  des  ilcs  canariennes,  où  ils  créèrent  des  gar- 
nisons et  des  administrations  qui  finirent  par  modi- 
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lier  radicalement  es  usaf;es  des  indigènes.  Cepeu- 
danl,  on  retrouve  de  légères  (races  du  passage  des 
premiers  explorateurs;  c'est  ainsi  que  le  prénoni  de 
Maciot  est  encore  courant,  et  qu'il  existe  toujours  une 
famille  Spinola  de  Béthencourt. 

La  musique  qui  subsiste  à  l'heure  actuelle  est  le 
produit  de  cette  race  néo-espagnole  qui  a  du  sang 
normand  dans  les  veines;  son  art  ne  s'en  est  guère 
ressenti,  tellement  grande  fut  l'emprise  ibérienue. 
Ce  qui  caractérise  cependant  la  musique  canarienne, 
c'est  la  multitude  de  formes  qu'elle  revêt.  Ce  sont 
les  chants  populaires  surtout  qui  sont  en  vogue; 
quoique  le  besoin  musical  soit  très  grand  et  que  le 
répertoire  ait  des  limites  assez  restreintes,  le  Cana- 
rien sait  s'en  contenter,  et  ce,  à  cause  de  l'interpré- 
tation toujours  personnelle  et  variée  qu'il  leur 
donne.  Il  existe  même  un  véritable  antagonisme 
entre  Canariens  à  qui  chantera  le  mieux  Saltona, 
Folias,  Tajaraste,  etc.  Et  quand  nous  aurons  dit  que 
le  texte  chanté  sur  ces  mélodies  est  toujours  impro- 
visé, on  comprendra  qu'il  est  facile  aux  gens  habiles 
de  faire  valoir  leur  pei'sonnalité,  leur  talent,  et  de 
donner,  par  leur  interprétation,  l'illusion  de  l'inédit, 
en  mettant  en  quelque  sorte  un  habit  neuf  sur  un 


corps  vieilli.  Il  faut  aussi  penser  que  l'éternelle  répé- 
tition d'un  même  texte  pouvait  paraître  fastidieuse 
même  aux  plus  épris  de  l'ancieinie  musique,  et  que 
l'actualité,  le  sentiment  du  moment  tiennent  à  dire 
leur  mot.  Nous  débuterons  cependant  par  un  chant 
dont  le  texte  n'a  pas  changé,  le  célèbre  Arrorro,  sorte 
de  berceuse  pour  endormir  les  enfants.  Toutes  les 
mères  le  connaissent,  c'est  asse^  dire  sa  célébrité. 

Arrorro  est  un  terme  d'origine  arabe,  appartenant 
à  l'idiome  primitif  des  Guanches.  "Voici  le  texte  de 
cette  berceuse  en  son  intégralité  : 

Arrorro,  mi  nino  cliico 
Arrorro,  que  vieil  cl  coco. 

I  viene  p;wM  llevarse 

Los  niuos  que  duermen  poco. 
Haino  !  Humo  ! 

ce  qui  veut  dire  : 

Arrorro,  mon  petit  enfant, 

Arrorro,  va  venir  le  coco  (sorte  do  dialir). 

II  emmène  les  enfants 
Qui  ne  dorment  pas  bien. 

Hamo!  Ilamo  !  (terme  arabe). 

Ces  vers  se  chantent  sur  le  texte  musical  suivant, 
empreint'd'un  certain  mysticisme  : 
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Une  sorte  d'accompagnement  rythmique  est  fourni 
par  le  berceau  de  l'enfant,  dont  un  dispositif  spécial 
vient  heurter  le  sol  de  façon  régulière;  ne  devons- 
nous  pas  voir  là  une  analogie  avec  la  coutume  exo- 
tique consistant  à  souligner  les  rythmes  au  moyen 
d'instruments  à  percussion?  Cela  ne  serait  pas  de 
nature  à  surprendre,  étant  donné  la  situation  géo- 
graphique de  ces  îles,  leurs  rapports  avec  les  rive- 
rains du  Maroc,  et  les  races  arabes  chez  lesquelles 
les  instruments  à  percussion  sont  également  en 
usage  pour  donner  plus  de  relief  aux  rythmes. 

Quant  à  l'elTet  musical  à  obtenir,  le  Canarien  a  su 
merveilleusement  disposer  les  notes  sur  les  paroles. 
C'est  ainsi  que  le  mot  coco  (côcôi  se  chante  sur  des 
notes  relativement  basses  qui  donnent  à  ce  mot 
tout  son  coloris;  il  en  est  de  même  pour  le  mot 
liamo!  haino!  placé  sur  le  sol  final.  Le  fait  de  placer 
les  mots  coco  et  hamo  sur  des  notes  propres  à  pro- 
duire de  l'ellel  sur  l'imagination  des  enfants  dérive 
d'une  habitude  canarienne  qui  est  celle-ci  :  lors- 
qu'on veut  intimider  un  enfant,  on  chantonne  un  ô 
prolongé,  et  mezzo-voce,  sur  une  note  grave. 

La  notation  que  nous  donnons  de  VArrorro  est 
aussi  lidèle  que  faire  se  peut;  car  si  nous  ajoutons 
foi  aux  dires  des  musiciens  canariens,  il  serait  im- 
possible de  noter  e.xactement  cette  berceuse  si  l'on 
veut  lui  laisser  son  mètre  primitif.  11  en  est  comme 
de  beaucoup  de  chants  exotiques  qui,  nés  d'une 
improvisation,  ont  conservé  des  rythmes  primitifs 
correspondant  peu  parfois  à  nos  idées  rythmiques, 
et  difficiles  par  conséquent  à  noter  dans  un  genre 
uniforme  de  mesure. 

La  véritable  Canarienne  aime  chanter  cette  ber- 


ceuse dans  le  crépuscule  du  soir,  dontla  poésie  parti- 
culière l'incite  aux  expansions  lyriques.  Pendant  la 
nuit,  soit  nonchalance,  soit  fatigue,  ces  femmes  ne 
chantent  que  les  deux  dernières  mesures  :  "  Hamo, 
Hamo  !  » 

Quoique  cet  air  se  chante  en  différentes  tonalités, 
selon  les  moyens  vocaux  de  chaque  exécutante,  la 
Canarienne  lui  réserve  toujours  un  registre  grave, 
propre  à  faire  le  mieux  valoir  le  côté  mystérieux  que 
doit  comporter  cette  berceuse. 

La  logique  populaire  se  révèle  encore  en  ce  que  ce 
chant  se  meut  dans  l'étendue  tonale  d'une  octave  seu- 
lement, ce  qui  la  rend  exécutable  par  toutes  les 
voix. 

Beaucoup  de  chants  canariens  viennent  mouiir  sur 
une  sorte  de  demi-cadence,  modulant  à  la  tonalité 
de  la  dominante;  il  en  est  de  même  pour  VArrorro; 
VArrorro  s'exécute  toujours  solo,  unisono. 

Tel  est  donc  VArrorro,  l'un  des  chants  les  plus 
populaires  que  le  Canarien  entende  sa  vie  durant, 
puisque,  après  en  avoir  été  bercé  pendant  son  en- 
fance, il  le  chante  pour  sa  propre  descendance,  et, 
vieillard,  l'entend  encore  chanter  pour  ses  petits- 
enfants. 

Les  Bucyeros  sont  des  bouviers  auxquels,  en  dehors 
de  la  surveillance  à  exercer  sur  leurs  troupeaux, 
incombe  encore  une  part  des  lourds  labeurs  agricoles 
qu'on  exécute  de  nuit  pour  éviter  la  fatigue  qu'ils 
occasionneraient  s'ils  avaient  lieu  de  jour.  Et  si  nous 
les  signalons  à  l'attention  du  musicographe,  c'est 
qu'ils  sont  les  auteurs  de  très  curieux  thèmes  qu'ils 
lancent  dans  l'air  de  la  nuit,  en  accomplissant  leur 
besogne. 
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Les  îieures  nocturnes  semblent  donc  leur  inspi- 
rer des  thèmes  qui  cadrent  bien  avec  l'ambiance  et  qui 
sont  comme  le  reflet  de  la  pensée  de  ces  chanteurs. 
Bien  que  ces  thèmes  soient  courts,  ils  nous  commu- 
niquent exactement  la  note  mystérieuse  de  la  nuit 
tropicale,  nuit  lourde  et  profonde,  et  cependant  si 
claire  et  légère  à  la  fois.  Selon  les  Canariens,  c'est 
la  nostalgie  et  la  tristesse,  l'isolement  aussi,  qui 
poussent  ces  bouviers  à  chanter.  On  peut,  crojons- 
nous,  en  conclure  que,  se  sentant  seuls  dans  la  nuit, 
ils  cherchent  à  chasser  par  le  chant  les  pensées  acca- 
blantes, les  mauvais  esprits  nocturnes  aussi,  comme 
ils  le  prétendent.  En  lançant  ainsi  un  thème,  auquel 
répond  un  autre  thème  d'un  champ  lointain,  ils  se 
sentent  moins  isolés,  ces  bergers  qui  naturellement 
nourrissent  encore  une  forte  superstition  pour  les 
choses  de  la  nuit.  Il  est  à  remarquer  qu'en  Kxtrême- 
Orient,  les  veilleurs  de  nuit  agissent  un  peu  de  même; 


REFRAINS  de  RUEYEROS 


en  frappant  l'heure  qui  leur  vient  d'un  village  voisin, 
ils  éprouvent  comme  un  sentiment  de  sécurité. 

Ces  thèmes  de  Bueyeros  ne  comportent  point  de 
paroles;  ils  sont  communément  exécutés  sur  la  lettre 
A  et  meurent  sur  un  son  longuement  tenu,  après 
quoi,  l'âme  soulagée,  le  chanteur  écoute  avec  plaisir 
les  motifs  mélodiques  que  lui  envoient  ses  lointains 
compagnons.  Ces  motifs  sont,  pour  la  plupart,  de  ca- 
ractère essentiellement  mineur;  cela  se  conçoit  assez 
aisément  si  l'on  veut  se  rappeler  que  le  mineur  est 
le  seul  coloris  tonal  que  connaissent  ces  peuples  pour 
exprimer  leur  tristesse;  la  tonalité  majeure,  très  à 
même  cependant  d'exprimer  ce  sentiment,  demande 
à  être  employée  par  des  musiciens  plus  raffinés  et 
plus  familiers  avec  le  langage  musical.  A'ous  faisons 
suivre  quelques  thèmes  de  Bueyeros  qui  permettront 
au  lecteur  de  juger  le  côté  pittoresque  de  ces  courtes 
improvisations. 


Examinons-les  un  instant,  ces  thèmes  où  court 
l'inspiration  d'un  genre  de  population  non  encore 
influencé  par  les  musicalités  étrangères. 

Le   premier  semble    être  (nous  disons  semble,  car 
c'est  notre  conception  harmonique  occidentale  qui 
justifie  cette  hypothèse)   en  un  ré  mineur  dont  la 
sensible,  ut  naturel  (un  degré  entier  entre  elle  et  la 
tonique),  le  rapproche  d'autres  tonalités  exotiques 
qui  ont  une  parenté  avec  quelques-unes  de  nos  vieilles 
tonalités  d'église.  Il  serait  plus  hasardeux  de  faire 
bénéficier  ce  motif  de  la  tonalité  de  fa  majeur.  Conçu 
en  un  élan  de  mélancolie,  il  convient  plutôt  de  coii- 
chire  à  la  tonalité  mineure,  ce  qui  est  bien  le  cas 
pour  le   second  motif,   franchement  en   la  mineur, 
celui-là.   Le  troisième  semble  hybride  :  la'p  et  mi 
naturel  paraissent  se  contredire,  peut-être  est-il  en 
fa  mineur  avec  la  sensible  non  altérée,  ou  bien  en 
ut  mineur  avec  médiante  majeure,  ce  qui  ne  doit 
pas  surprendre  dans  des  motifs  de  si  capricieuse 
conception,  et  plus  pittoresques  que  musicaux.  Les 
quatrième  et  cinquième  motifs  sont  de  trop  courte 
et  trop  simple  inspiration  pour  prêter  matière  à  l'a- 
nalyse; le  dernier  surtout.  Pour  le  sixième  thème, 
nous  voudrions    signaler  sa  ressemblance   avec   le 
Repiqué    (le  Carillon)  de   Las  Palmas,  dont  il  sera 
question  plus  loin,  carillon  qui  jouitd'une  popularité 
sans  égale  aux  Canaries  et  qui  inspira  à  Camille  Saint- 
Saéns  une  très  intéressante  étude  pour  piano',  où  le 
maître  a  prouvé  sa  sûreté  de  touche  et  la  fine  compré- 
hension qu'il  avait  rapportée  de  ce  jeu  de  cloches  si 
spécial. 

Nous  retrouvons  le  plus  fidèle  reflet  de  l'âme  popu- 
laire et  de  ses  inspirations  lyriques  dans  le  Foliuf, 
qui  partage  avec  VArrorro  déjà  mentionné  le  privi- 
lège d'être  parmi  les  plus  antiques  et  les  plus  goûtés 
des  chants  canariens.  Il  n'est  pas  rare  qu'on  l'en- 


1.  Duranil  et  fils,  éilileur,  F'aris. 


tende  chanter  isolément,  mais  le  plus  souvent  il 
sert  à  accompagner  la  danse,  comme  d'ailleurs  plu- 
sieurs autres  chansons  du  pays. 

Le  Follas  commence  par  la  partie  de  grande  gui- 
tare qui  ne  fait  entendre  que  l'accompagnement  sur 
equel  brode  la  petite  guitare  (guilarine).  Finalement, 
le  chanteur  pique  de  courtes  phrases,  qui  ne  consti- 
tuent pas  une  chanson  à  proprement  parler,  sur  ces 
deux  accompagnements,  mais  plutôt  un  récitatif  vi- 
goureux et  très  coloré,  chant  infiniment  plus  original, 
plus  exotique  que  la  partie  d'accompagnement  des 
deux  instruments  à  cordes. 

Le  chant  que  nous  avons  noté  sous  la  dictée  d'un 
artiste  canarien  fort  expert  en  la  musique  de  son  pays, 
n'est  qu'un  des  nombreux   chants    exécutés    sur  ce 
même  accompagnement;  c'est  ainsi  qu'un  chanteur 
du  pays  qui  aurait  à  interpréter  plusieurs  fois   en 
une  même  soirée  le  Folias,  trouverait  moyeu  de  nous 
faire  entendre  autant  de  thèmes  nouveaux.  C'est  le 
genre  où  les  Canariens  excellent  et  qui  semble  avoir 
sa  raison  dans  l'intime  connaissance  qu'ils    ont  de 
l'accompagnement,  toujours  le  même,  et  des  périodes 
musicales  qu'il  peut  admettre.  Cependant,  ce   qui 
n'est  rien  pour  un  musicien  :  composer  plusieurs  mé- 
lodies sur  une  basse  donnée,  est  assez  surprenant  de 
la  part  d'individus   ne  réclamant  à  l'art  que  l'agré- 
ment, mais   ne   le  cultivant   pas  en   professionnels. 
Les  Canariens  ont  donc   ceci  de    commun   avec  les 
Tziganes  et  autres  peuples  exotiques  d'être  aptes  à 
l'improvisation  musicale.   Il  y   a  cependant,  même 
aux  Canaries,  Foliasel  Folias;  toutes  les  inspirations 
ne  sont  pas  équivalentes,  et  certains  bardes  populaires 
(qui  ne  sont  toujours  pas  encore  des  professionnels) 
sont   recherchés   pour  leur  talent   d'improvisateur, 
surtout  en  ce  qui  concerne  le  Folias  qui  demande  à 
être  rendu  avec  toute  l'exaltation  méridionale,  avec 
un  accent  chevaleresque  et  pompeux,  car  la  verve 
comique  trouve  surtout  à  se  faire  valoir  dans  la  Sal- 
toaa  et  la  TajuraUe. 
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Nous  faisons  suivre  un  exemple  de  Foiias  qui  compte  parmi  les  meilleurs. 
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On  remarquera  que  l'accompagnement  affecte  une 
coupe  classique  très  marquée,  ce  qui  suffit  pour  ne 
pas  lui  reconnaître  une  antiquité  sérieuse.  Il  est  à 
présumer  que  le  genre  véritablement  autochtone  aura 
jadis  cédé  le  pas  aux  formules  musicales  importées 
par  les  Espagnols  et  que,  faute  d'avoir  su  les  noter  à 
temps,  il  sera  tombé  en  un  complet  oubli. 

Il  serait  en  tout  cas  risqué  de  vouloir  indiquer  des 
dates  qu'aucun  document  de  tout  repos  ne  rient 
appuyer  de  son  autorité.  Comme  souvent  en  matière 
de  musique  exotique,  on  erre  plutôt  dans  le  do- 
maine des  hj-pothèses  qu'on  ne  se  meut  sur  le  terrain 
de  l'irréfutable  précision.  Il  est  pénible  de  devoir 
ultérieurement  révoquer  des  données  émises,  lorsque 
le  hasard  met  au  jour  des  documents  qu'on  ne  soup- 
çonne pas  au  moment  de  l'élaboration.  Donc,  pas  de 
dates,  plutôt  que  des  dates  erronées  qui  mènent  fata- 
lement les  chercheurs  sur  de  fausses  pistes;  l'hypo- 
thèse laisse  à  chacun  la  faculté  d'orienter  ses  inves- 
tigations vers  l'époque  qui  lui  semble  présenter  les 
meilleures  chances  de  réussite. 

Un  autre  chant  populaire,  c'est  la  hù,  qui  sert  sou- 
vent en  guise  de  sérénade.  Comme  la  majeure  partie 
des  chants  canariens,  la  Iza  est  en  mesure  ternaire, 
ce  qui  est  un  indice  de  la  parenté  qui  règne  entre 
ces  chants  et  la  musique  espagnole.  Les  Canariens 
se  sont  même  vus  taxés  d'imitateurs  à  propos  de  la 
Iza  que  d'aucuns  considèrent  comme  une  copie  de 
la  Jola  aragonaise.  C'est  aller  Irop  loin  que  de  vou- 
loir nier  aux  Canariens  la  faculté  d'invention  chaque 
fois  que  la  forme  d'un  chant,  un  mouvement  ryth- 
mique ou  mélodique,  se  rapprochent  de  la  forme  ou 
du  mouvement  d'un  chant  espagnol.  Il  est  évident 
que  ceux  qui  émettent  ces  prétentions,  tout  en  pen- 
sant loyalement,  veulent  y  voir  le  triomphe  de  l'art 
espagnol  sur  l'art  canarien,  la  suprématie  du  grand 
pays  sur  l'archipel  considéré  comme  une  simple  pro- 
vince ibérienne.  Il  suffit  d'entendre  chanter  la  Iza 
chez  les  paysans  canariens,  chez  ceux  qui  ne  sont 
pas  encore  imprégnés  de  la  piteuse  zarzuela  espa- 
gnole pour  constater  que  la  Iza  ne  se  réclame  point 
du  terroir  ibérien,  qu'elle  est  un  bien  propre  des  îles 
canariennes.  Elle  ne  se  départit  jamais  de  son  carac- 
tère romanesque,  laissant  une  large  place  au  style 
langoureux  tant  aimé  du  Canarien.  La  Jota,  par 
contre,  se  ressent  de  l'Ame  sérieuse  et  ferme  dans  sa 
rêverie  de  l'homme  d'Aiagon  qui  la  créa.  Il  paraîtrait 
plus  proijable  d'admetlre  les  deux  espèces  comme 
issues  d'un  seul  genre,  mais  transformées,  adaptées 
chacune  au  goût  de  ces  deux  populations;  l'un,  l'A- 


ragonais,lui  donna  la  forme  la  plus  pompeuse,  alors 
que  le  Canarien,  obéissant  aux  mouvements  de  son 
âme  rêveuse,  en  fit  un  chant  romanesque  et  plein  de 
langueur,  imprégné  quelquefois,  malheureusement, 
d'un  fâcheux  italianisme,  importé  naguère  en  Espa- 
gne par  les  chanteurs  italiens,  les  seuls  que  connut 
jusqu'à  nos  jours  le  royaume  ibérien,  où  ils  tiennent 
encore  une  place  prépondérante,  surtout  en  ce  qui 
concerne  l'interprétation  du  répertoire  sérieux. 

Le  mélancolique  Canarien  ne  se  contente  pas  de 
frapper  cette  chanson  au  coin  de  sa  tendance  parti- 
culière; la  langueur  exotique  se  retrouve  jusque 
dans  les  accompagnements  de  la  Iza,  le  guitariste 
canarien  s'appliquant  à  donner  à  cette  partie  un 
coloris  mélancolique.  C'est  du  moins  ce  que  préten- 
dent les  gens  du  pays.  Mais  il  faut  faire  la  part  de 
leur  ignorance  en  matière  musicale,  car,  ce  qu'ils 
semblent  considérer  comme  leur  monopole,  se  ren- 
contre chez  les  Russes,  les  Polonais,  les  Hongrois  el 
auti'es  peuples  dont  les  musiques  sont  de  si  saisis- 
santes images  tonales  de  la  mélancolie. 

La  Iza  se  chante  sur  des  vers  de  huit  pieds.  Son 
interprétation  diffère  selon  les  lieux  où  elle  est  exécu- 
tée. A  LasPalraas,  le  citadin  l'exécute  avec  douceur, 
tandis  que  le  campagnard,  au  caractère  plus  rude, 
lui  prête  un  accent  plus  vif,  plus  décidé,  ce  qui  est 
moins  une  tendance  musicale  qu'une  très  logique 
manifestation  psychologique.  En  tous  lieux,  l'homme 
des  champs  procède  de  façon  plus  prime-saulière, 
plus  vigoureuse  et  moins  maniérée  que  l'homme  de 
la  ville. 

Nous  présentons  plus  bas  trois  exemples  appelés  à 
soutenir  ce  que  nous  disions  plus  haut  au  sujet  de 
la  parenté  que  des  Espagnols  veulent  reconnaître 
entre  leur  Jola  et  la  Iza  canarienne.  Il  y  a  d'abord 
la  véritable  Iza,  puis  la  Iza  moderne  qu'affectionnent 
surtout  les  étudiants  canariens  retour  des  villes  uni- 
versilaires  d'Espagne;  finalement, . une  Jo/a  qui  ser- 
vira de  comparaison.  La  vague  parenté  que  nous 
avons  mentionnée  est  d'ailleurs  une  tendance  me- 
derne,  car,  dés  que  nous  prenons  en  main  une  des 
vieilles  Jota,  une  de  celles  qui  ne  franchissent  plus 
les  portes  des  salons  madrilènes,  nous  devons  recon- 
naître que  la  similitude  est  purement  illusoire. 
Encore  un  argument  qui  sert  à  établir  une  barrière 
entre  les  deux  genres  :  la  Jola  se  chante  souvent  en 
duo,  la  /:a  jamais,  elle  est  toujours  interprétée  solo. 
Ajoutons  que  là  aussi  se  manifeste  une  certaine 
jalousie  entre  les  chanteurs;  c'est  à  qui  atteindra  le 
mieux  la  véritable  note  autochtone. 


IIISTOinE  DE  LA   MrSlQUE 


LES  ILES   CANARIES      3239 


Iza  ancienne. 


CHANT 


^ 


m 


E^ 


T=P 


^^ 


m 


rt 


^^ 


^^^^ 


m 


?=^ 


^^ 


ï  * 


^î 


^m 


^g 


jtr=l^ 


^ 


^=?^ 


^^ 


« 


f 


? 


^-^ 


-9  -9 


-9  -9 


ïï 


^ 


^ 


^ 


E^ 


3=F^ 


^ 


=?=?= 


^ 


Iza  moderne. 


CHANT 


^yq^ 


p 


*î 


^ 


i 


^i'^l^rr 


1 


^ 


m 


m 


ÏEÎ: 


ïï 


=i=r 


'm 


i 


ï 


as 


^ 


^ 


ÉË 


^ 


I 


S 


P 


^ 


1 


fe 


lA 


m 


321 


# 


^f 


^ 


P 


^ 


I 


^ 


^ 


S 


^=J^ 


1^ 


T* 


TT 


TT 


TF 


■»■■»• 


^ 


i 


fe 


^ 


^ 


VF^-^^ 


^ 


^ 


^^ 


Jota  aragonese. 
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Considérons  à  présent  la  'Siallona,  un  genre  de 
danse  qui,  au  dire  des  Canariens,  a  remplacé  ce  que 
Bacli  et  ses  contemporains  appelaient  Canarie,  une 
sorte  de  gigue  à  3  temps  ou  en  6/8  et  dont  on  trouve 
an  exemple  classique  dans  Aiiiadis  de  Grèce  de  Des- 
touches. 

La  Saltona  est  originaire  des  îles  Lanzarote  et 
Fuertaventura,  où  sa  vogue  est  toujours  persistante, 
maisjelle  est  devenue  populaire  également  à  Palma 
et^à  Ténériffe.  Cette  danse  chantée,  en  3/4,  est  d'un 
caractère  décidé,  gai,  quoique  non  exempt  d'un 
cerlain  côté  romanesque ,  car  alors  elle  ne  serait 
plusjde  la  musique  canarienne.  Nous  retrouvons 
dans  la  Saltona  la  phrase  sentimentale  que  le  Cana- 
rien ne  veut  jamais  ignorer;  dans  le  genre  dont  il 
est  question,  elle  est  d'inspiration  plus  négligée, 
pJuslfruste,  la  Saltona  étant  avant  tout  cultivée  par 
les  paysans  qui,  comme  en  tous  pays,  se  contentent  | 


des  expressions  d'une  muse  plus  naturelle.  C'est  sur- 
tout le  soir,  après  le  dur  labeur  des  champs,  ou  les 
dimanches,  que  la  campagne  retentit  des  accents 
joyeux  de  la  Salloiia.  Pendant  que  le  chanteur  im- 
provise, un  autre  danse  ;  il  y  a  donc  à  la  fois  plaisir 
pour  les  yeux,  pour  l'esprit  et  pour  l'oreille.  Une  des 
curiosités,  et  non  la  moindre,  de  la  Saltona,  c'est 
son  interprétation  ;  un  chanteur  commence,  exécute 
sept  vers,  après  quoi  la  parole  est  à  son  voisin  de 
droite,  obligé  de  trouver  une  réponse  satisfaisante, 
acceptant  en  même  temps  la  rime  imposée  par  le 
débit  du  prédécesseur,  et  ménageant  au  suivant  la 
faculté  de  continuer  dans  le  même  ordre  d'idées. 
Souvent,  la  note  comique  ressort,  pour  le  musicien 
délicat,  des  différences  de  voix  qui  se  succèdent 
assez  vivement;  à  une  voix  grave,  bien  pesante, 
répond  un  soprano  aigu,  nasiUard,  qui  précède  l'alto 
d'une  femme  plus  âgée,  et  ainsi  de  suite. 


Saltona. 


%■ 


I W 1 


CHANT 


CUITARES 


^ 


s  *■ 


« « 


é'  'é  a 


^-é 


Fine 


ï 


^=Pfs 


I gô i 


HISTOIRE  DE  LA  MUSIQUE 


LES  ILES  CANARIES      mi 


^ 


m 


e  e 


P 


^ 


m 


m 


^ 


^ 


i 


P 


m 


m 


^^ 


^ 


^5 


TT 


^)    J  i  i 


^ 


^ 


^ 


33 


j^     H  J  ^  £ 


^^ 


^ 


j^a 


^^-JWJ  *^  - 


^ 


^ 


É 


i 


^ 


al   Fine 


î 


^ 


j=^^ 


^ 


^ 


^ 


=?=^ 


f 


Nous  sommes  surpris  de  retrouver,  malgré  la  gaieté 
ambiante,  une  note  mélancolique  que  semblerait 
cependant  bannir  le  milieu  campagnard  où  nous 
sommes  à  présent.  N'oublions  pas  que  cliez  ces  êtres 
sans  soucis,  vivant  sans  lutte  sous  un  ciel  toujours 
clément,  la  mélancolie  est  le  seul  palliatif  contre  la 
lassitude  qu'amènerait  une  inaltérable  gaieté.  Un 
peu  de  mélancolie,  une  ombre  de  tristesse  sont  alors 
presque  un  bienl'ait,  que  la  musique  se  prête  à  mer- 
veille à  exprimer.  De  là  peut-être  ce  goût  inné  et 
très  cultivé  de  l'improvisation  poétique,  à  la  note 
toujours  trisle.  El  la  Saltona,  plus  que  toute  autre 
danse  canarienne,  offre  à  chaque  participant  l'oc- 
casion de  faire  vibrer  son  tempérament  propre, 
phrasant  le  motif  mélodique  de  façon  à  mettre  ses 
sentiments  bien  en  relief.  Pour  nous  faire  mieux 
comprendre,  nous  joignons  un  exemple  de  couplet  de 
Saltona  avec  la  traduction  : 

En  la  torre  mas  alla 
De  Saa  Agoslin 
Hay  un  pajaro  y  canta 
Lti  .'iôt  fd,  en  latin. 

Y  canta,  y  dice 
Que  los  enamorados 
Siempre  estan  triste  1 

Traduction  : 

Sur  la  tour  la  plus  haute 

De  Saint-Augustin 

Un  oiseau  chante 

La  sol  fa,  en  latin. 

Il  chante,  et  dit  : 

«(  Que  les  amoureux 

Sont  donc  toujours  tristes  !  » 

Cependant,  ce  texte  ne  se  chante  pas  sans  répéter 

certains  vers  sur  lequels  le  Canarien  aime  à  insister. 

Voici  un  exemple  de  celte  façon  d'interpréter  ce 

texte  : 

En  la  torre  mas  alta, 
En  la  torre  mas  alta 
De  San  Agostin, 
Hay  un  pajaro  y  canta 
ta  snl  fa  en  latin. 

Y  canta,  y  canta,  y  dice  : 
Que  los  enamorados, 
Que  los  enamorados 
Siempre  estan  triste  ! 
Siempre  estan  triste  ! 


Nous  avons  fait  remarquer  plus  haut  que  la  Sal- 
tona ne  se  serait  pas  formée  de  toutes  pièces,  mais 
qu'elle  serait  la  modernisation  de  l'ancienne  danse 
Canarie.  D'autre  part,  des  musiciens  canariens  émet- 
tent l'avis  que  la  Saltona  dériverait  un  tant  soit  peu 
de  la  Senuedille  espagnole  adaptée  aux  idées  musi- 
cales des  Canariens.  Il  est  assez  difficile  de  dire  à. 
laquelle  de  ces  deux  assertions  on  doit  accorder  le 
plus  grand  crédit,  et  de  décider  si  elles  ne  consti- 
tuent que  des  opinions  plus  ou  moins  justifiées,  ou 
si,  au  contraire,  nous  avons  alfaire  à  un  fait  réel.  Il 
serait  hasardeux  de  se  prononcer  pour  l'une  ou 
l'autre  donnée. 

Dans  son  pays  d'origine,  les  îles  Lanzarote  et  Fuer- 
taventura,  la  Saltona  est  souvent  accompagnée  du 
tambour  ou  de  petits  bàlons  de  bois  dur  qui  martel- 
lent  le  rythme  ;  nous  retrouvons  cette  coutume  dans 
beaucoup  d'autres  musiques  exotiques  (Indo-Chine, 
Chine,  Japon,  Siam);  il  ne  s'agit  donc  pas  là  d'un 
trait  particulier  à  la  musique  canarienne. 

Les  jours  de  grandes  fêles,  sur  les  places  publi- 
ques, devant  les  maisons,  nous  pouvons  entendre  la 
Tajaraste,  danse  très  populaire  à  Ténériife.  C'est  une 
manifestation  musicale  d'un  caractère  exalté,  à  l'exé- 
culion  de  laquelle  concourent  guitare  et  tambour, 
chanteur  et  danseur. 

Le  thème  est  présenté  par  la  guitare,  puis  repris 
par  la  guitarine  qui  l'enrichit  de  variations.  Le 
rythme  est  constamment  souligné  parle  son  du  tam- 
bour, remplacé  souvent  par  une  boite  en  bois,  voire 
par  une  simple  caisse  ou  par  un  tonneau,  coutume 
que  nous  retrouvons  dans  d'autres  musiques  orien- 
tales. Sur  ce,  le  chanteur  improvise,  d'une  façon 
plus  ou  moins  fantaisiste,  le  thème  de  la  Tajavaste. 
Toutes  ces  improvisations  ne  se  valent  pas,  cela  va 
de  soi,  elles  sont  forcément  la  répercussion  des 
capacités  individuelles. 

La  danse  paysanne  qu'est  la  Tajaraste  est  égale- 
ment très  en  honneur  chez  les  vignerons  canariens. 
Tout  en  étant  d'une  gaieté  naïve,  elle  reste  toujours 
imprégnée  de  cette  élégance  native  que  nous  retrou- 
vons souvent  dans  les  manifestations  intellectuelles 
et  artisticfues  de  ces  peuples  du  Sud.  Dans  la  Taja- 
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raste,  l'élégance,  même  piquante,  est  en  grande  par- 
tie amenée  par  la  ponctuation  que  reçoivent  les  deux 
temps  de  chaque  quatrième  mesure;  cette  particu- 
larité concourt  à  produire  de  courtes  périodes  très 
pittoresques  et  d'une  grande  vivacité.  Malheureuse- 
ment, les  paroles  habituellement  chantées  sur  ces 
lignes  musicales  sont  un  non-sens;  ou  dirait  qu'elles 
ne  doivent  servir  qu'à  renforcer  dynamiquement  la 
mélodie.  Voici  un  exemple  de  ce  qui  se  chante  à 


TénérifTe,  lorsque  le  peuple  en  liesse  interprèle  la 

Tajaraste  : 

Chavarravarras  cha  Maiia 
Chavarravarras  cha  clia 

dont  la  traduction  dit  : 

Chavarravarras  m'ere  Marie, 
Chavarravarras  cha  cha. 

Ce  qui  se  chante  sur  le  texte  musical  suivant  : 
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Le  terme  chavarravarras  résiste  à  tout  essai  de 
traduction,  car  il  s'agit  là  d'une  onomatopée,  à  l'asso- 
nance orientale,  et  servant  à  désigner  le  ràclement 
des  cordes  de  guitares  et  le  bruit  de  la  semelle  glis- 
sant sur  le  sol  en  dansant  la  Tajaraste;  c'est  du 
moins  là  ce  que  prétendent  des  musiciens  canariens. 

On  serait  donc  enclin  à  nourrir  quelque  dédain  à 
l'égard  de  ces  chanteurs  dont  le  rôle  consiste  uni- 
quement à  relever  des  bruits,  somme  toute,  peu 
intéressants  ;  et  l'on  ne  serait  nullement  dans  l'or- 
reur,  car  c'est  à  TénérifTe  que  l'on  rencontre  le  moins 
de  poètes  et  de  musiciens,  si  nous  en  croyons  les 
gens  du  pays.  Les  phrases  musicales  y  sont  de  courte 
haleine,  l'inspiration  poétique  médiocre.  La  raison 
de  tout  cela?  Devons-nous  croire  qu'un  plus  fréquent 
contact  avec  des  éléments  étrangers  a,  petit  à  petit, 
absorbé  des  qualités  primitives'.'  Des  faits  analogues 
furent  constatés  à  Las  Palmas,  autre  centre  cosmo- 
polite. D'ailleurs,  ne  dûmes-nous  point  toujours  aller 
vers  l'habitant  de  la  campagne  canarienne  pour  re- 
trouver, en  leurs  formes  inaltérées,  les  chants  que 
nous  avons  examinés  jusqu'à  présent?  En  vouloir 
rechercher  les  véritables  raisons,  même  dans  un 
intérêt  musicologique,  serait  sortir  du  cadre  de  la 
présente  publication,  car  cela  ferait  intervenir  des 
raisons  si  éloignées  de  notre  sujet  que  notre  démons- 
tration ne  se  présenterait  plus  sur  le  terrain  musical. 
Au  surplus,  il  existe  d'excellents  ouvrages  ethniques 
auxquels  nous  préférons  renvoyer  le  lecteur;  nous 
ne  voulions  que  mentionner  le  fait  au  moment  où  il 
se  produit  également  en  matière  d'esthétique  musi- 
cale. 

Nous  venons  de  faire  remarquer  que  certains  chants 


doivent  être  recherchés  dans  l'intérieur  du  pays, 
chez  les  campagnards  qui  ont  mieux  gardé  les  tra- 
ditions populaires.  Il  est  des  airs  canariens  qui  sont 
même  totalement  ignorés  dans  la  capitale,  Santa 
Cruz  de  Ténérilfe;  c'est  également  le  cas  pour  le 
Tanganillo. 

Les  Tinerfènos,  comme  on  appelle  les  habitants 
de  l'île  de  Ténérilïe,  ne  sont  pas  animés  du  même 
esprit  d'anlagonisme  que  les  autres  Canariens  qui 
résident  à  Las  Palmas  ou  dans  la  Grande  Canarie. 
Les  premiers  interprètent  Tajaraste  et  Tanijanillo  de 
façon  uniforme,  alors  que  chacun  des  derniers  recher- 
che une  exécution  avant  tout  personnelle  de  chaque 
genre  musical. 

Comme  la  plupart  des  productions  musicales  ca- 
nariennes, le  Tumjanillo  est  à  3  temps  (3/4).  Mais, 
quoique  ce  soit  là  une  danse  gaie,  d'un  caraclére 
comique  même  par  moments,  la  noie  mélancolique 
s'y  révèle  toujours  ;  la  terminaison  ne  va  jamais 
sans  un  certain  accent  héroïque,  ce  comique-héroïque 
qui  nous  rappelle  un  peu  le  chevalier  de  la  Triste 
Figure. 

En  ce  qui  concerne  les  paroles  chantées  sur  cet 
air,  le  Tanijanillo  ne  fait  pas  exception  aux  autres 
chants  canariens  :  elles  sont  toujours  improvisées. 
Il  existe  néanmoins  une  assez  grande  quanlité  de 
couplets  anciens  dont  les  auteuis  demeurent  naturel- 
lement ignorés,  car  le  Canai'ien,  qui  a  le  culte  de  ses 
vieilles  chansons,  de  ses  vieilles  lettres,  a  négligé  d'en- 
registrer à  temps  les  noms  de  ceux  qui  lui  ont  prodi- 
gué le  meilleur  d'eux-mêmes.  Ces  couplets  anciens 
sont  surtout  interprétés  par  ceux  des  chanteurs  qui 
ne  commandent  pas  à  une  verve  créatrice  suflisante, 
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et  plutôt  que  d'encourir  un  échec,  ils  préfèrent  ren- 
dre des  choses  du  vieux  temps.  Ajoutons  que  le  final 
du  Taiiijanillo  s'exécute  toujours  en  tempo ruhalo. 

Celle  danse  chantée  esl  exécutée  uniquement  dans 
l'intérieur  de  l'Ile  de  ïénérilTe,  où  les  habitants  igno- 
rent les  musiques  élran^rres. 


Nous  donnons  ci-après  un  modèle  de  TamjaniUo, 
excellent  spécimen  de  ce  genre  essentiellement  po- 
pulaire; en  l'exécutanl,  on  aura  soin  de  bien  marquer 
le  premier  temps  de  chaque  mesure.  II  n'a  pas  le 
rythme  piquant  ni  la  variété  de  la  Tajaraulc.  et  même 
il  se  caractérise  par  une  certaine  monotonie  : 
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Après  toutes  ces  danses  et  ces  chants  profanes, 
considérons  un  genre  de  musique  sacrée  telle  que 
l'inventa  le  peuple.  Pour  être  d'une  teneur  religieuse, 
ces  airs  ne  font  pas  partie  de  la  liturgie,  et  c'est 
grand  bien,  car,  en  dehors  de  leur  note  pittoresque, 
ils  manquent  totalement  de  ce  qu'exige  d'ordinaire 
la  musique  sacrée.  Le  génie  musical  du  peuple  cana- 
rien semble  avoir  travaillé  avant  tout  à  l'expression 
des  sentiments  gais  qui  fuient  l'intimité  pour  reten- 
tir en  plein  air.  Pour  nous  faire  mieux  comprendre, 
nous  dirons  que  nous  concevons  le  Canarien  chan- 
tant le  soir  venu  son  amour  dans  la  belle  campagne, 
plutôt  que  se  prosternant  sur  les  dalles  de  l'église  et 
se  concentrant  en  des  sentiments  religieux.  Ce  n'est 


donc  qu'à  l'occasion  de  certaines  grandes  fêtes  reli- 
gieuses que  le  Canarien  songea  à  doter  son  Folkloi'e 
de  quelques  chants  se  rapportant  aux  solennités.  En- 
core ne  sont-ce  guère  que  les  jours  de  Noël  qui  lui 
inspirèrent  quelques  courtes  phrases  du  genre  de 
celles  que  nous  citons  et  qui,  pour  la  plupart,  glori- 
fient la  nativité  du  Christ. 

Ces  Pascuas  ou  chants  de  Noël  nous  semblent  être 
d'origine  assez  ancienne,  alors  que  la  musique  espa- 
gnole n'avait  pas  encore  imprimé  sa  marque  sur 
tous  les  genres  musicaux  des  îles  canariennes.  Sur- 
tout le  Pascuas  de  Lanzarole  (d'après  l'ile  d'où  il 
provient)  où  les  3, '4  et  2/4  alternent  de  façon  à  pro- 
duire des  phrases  musicales  peu  banales. 


PASQUAS  de  LANZAROTE 

Vivace 


Dacapo 


uuu 


^m 


Cette  phra=e,  répétée  indéfiniment  par  les  assis- 
tants sur  des  paroles  comme  celles-ci  : 


Vamos  â  ver  à  Maria 
V'amos  d  ver  i  .Josus. 


Allons  voir  Maria 
Allons  voir  Jésus. 


témoigne  bien  de  cette  agitation  joyeuse  qui  anime 
les  foules  accourant  vers  Bethléem  pour  y  voir  le  mi- 
racle. 

Ce  motif  musical  a,  en  outre,  une  particularité  : 
celle  de  ne  pas  évoquer  la  musique  espagnole  ou 
italienne,  mais  de  receler  un  cachet  de  personnalité 
propre  assez  curieuse.  Il  est  regrettable  que  la  mu- 


w 


sique  canarienne  ne  se  livre  pas  plus  souvent  à  une 
inspiration  un  peu  plus  recherchée,  et  où  vibre  le 
sentiment  populaire  d'une  façon  plus  intense  que 
lorsqu'elle  s'assujettit  à  épouser  des  formes  étran- 
gères, ces  dernières  fussent-elles  excellentes. 

Mais  revenons  aux  Pascuas. 

Après  la  fête  à  l'église,  se  déroule  la  fête  en 
famille  et  entre  amis.  C'est  alors  que  les  Pascuas 
égayenl  la  soirée,  et  c'est  à  qui  tirera  de  l'événe- 
ment sacré  les  improvisations  les  plus  réussies;  il 
sera  déclaré  vainqueur  de  la  soirée,  ce  qui  flattera 
son  ambition  poético-musicale,  car  il  conserve  son 
titre  jusqu'à  la  prochaine  fête  de  Noël. 

Les  musiciens  canariens  attribuent  ces  Pascuas  à 
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leurs  lointains  ancêtres,  les  Guanclies;  nous  ne  nous 
faisons  que  l'écho  de  cette  affirmation,  car  on  ne  pos- 
sède aucun  document  ethnique  prouvant  à  quelle 
époque  furent  inventés  ces  refrains  populaires;  nous 
ne  saurions  donc  garantir  l'assertion  canarienne,  et 
nous  ne  la  communiquons  que  sous  toute  réserve. 

Un  autre  Pasctias  qui  se  chante  après  la  messe  de 
minuit  est  le  suivant;  si  le  texte  donne  déjà  libre 
cours  à  des  sentiments  plus  agrestes,  c'est  que  le  vin 
et  la  bonne  chère  des  jours  de  fêle  ont  mis  les  cœurs 
en  joie. 

C'est  alors  que  le  paysan  canarien  chante  des  qua- 
trains dans  le  goût  du  suivant  : 

Sanlo  Domingo  de  la  Calzada, 
Llevnme  à  misa  de  ma  drugada. 
Ni  con  Maria  ni  con  Rosario, 
Sino  con  Rita  la  jovobado. 

PASQUAS  de  LAS  PALM  AS 


Ce  qui,  en  traduction  libre,  veut  dire  : 

Saint  Domingue  de  la  Calzade, 
Emmène-moi  à  la  messe  du  matin; 
Ni  avec  Marie  ni  avec  Rosario, 
Mais  avec  Rita  la  bossue. 

C'est  la  revanche  de  la  gaieté  populaire  sur  le 
sentiment  religieux  qui  l'avait  bannie  pendant  la 
célébration  de  l'office.  Quant  à  la  musique,  elle 
tombe  également  au  niveau  du  court  refrain  de  car- 
refour; c'est  l'éternel  trois-temps  incolore  qui  aurait 
sa  place  aussi  bien  dans  l'un  que  dans  l'autre  des 
spécimens  que  nous  avons  mentionnés  au  cours  de 
cette  monographie;  elle  est  exempte  de  l'originalité 
qui  distingue  le  Pa^^cttas  de  Lanzarote.  Voici  donc  le 
texte  mélodique  sur  lequel  se  chantent  les  paroles 
I  rapportées  plus  haut  : 
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Ce  Pascuas  a  encore  une  spécialité;  il  est  exécuté 
lors  d'autres  fêtes  populaires  encore,  pendant  des 
veillées  qui  ont  lieu  sur  les  places  publiques  et  dans 
les  champs,  autour  de  grands  feux  de  paille.  Les 
paroles  changent  alors,  s'adaptant  au  caractère  de  la 
fête,  mais  l'air  demeure  le  même.  Il  nous  est  impos- 
sible de  rapporter  ces  paroles;  elles  sont  toujours 
improvisées  et  nul  ne  songe  à  les  noter,  ce  qui  per- 
mettrait pourtant  aux  érudits  et  aux  chercheurs  de 
se  livrer  à  des  investigations  concernant  la  poésie 
populaire. 

Pour  terminer,   nous    voudrions   mentionner   un 
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certain  genre  de  musicalité  que  nous  avons  égale- 
ment connu  en  Europe  jadis,  mais  qui  tend  à  dispa- 
raître :  c'est  le  carillon  El  Repiqué  de  Las  Palinas  ou 
carillon  de  la  cathédrale  de  Las  Palmas,  célèbre 
parmi  tous  ceux  qui  ont  visité  les  îles  heureuses. 
Quant  aux  indigènes,  ils  y  sont  extrêmement  sensi- 
bles; c'est  pour  eux  la  véritable  note  des  jours  de 
fête,  et  leur  cœur  se  gonlle  lorsque,  à  toute  volée,  s'é- 
grènent les  airs,  les  notes  de  ce  joyeux  carillon.  Un 
seul  sonneur  actionne  la  batterie  de  cloches  du  Re- 
piqué dont  voici  l'air  principal,  air  connu  et  aimé  de 
tous  les  habitants  de  Las  Palmas. 
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La  musique  canarienne  n'est  donc  pas  quantité 
négligeable,  quoiqu'elle  ne  recèle  que  peu  de  per- 
sonnalité et  se  ressente  de  l'influence  qu'a  exercée 
sur  elle  la  muse  espagnole.  Il  est  même  peut-être 
permis  d'émettre  qu'elle  n'est  plus  ce  qu'elle  fut,  car 
les  rares  spécimens  dont  nous  pouvons  disposer  et 
où  vibre  le  véritable  sentiment  populaire  semblent 
avoir  eu  des  expressions  bien  à  elle.  Comme  bien 
des  pays  conquis  par  des  races  numériquement  su- 
périeures, les  îles  Canaries  ont  été  absorbées  par 
l'Espagne  au  détriment  de  leur  originalité,  ce  qui 


nous  est  peut-être  une  preuve  que  leur  génie  n'eut 
pas  la  vigueur  de  résister  et  de  survivre  à  côté  de 
celui  des  conquérants.  Peut-être  que,  notée  à  temps 
et  cultivée  par  des  artistes  intelligents,  la  véritable 
muse  canarienne  eftt  été  arrachée  à  l'oubli.  Nous  ne 
pouvons  que  regretter  une  déplorable  indifférence 
qui  prive  les  chercheurs  de  documents  intéressants. 
Nous  avons  donc  dû  nous  contenter  de  parler  de  la 
musique  actuelle  des  Canaries  qui,  nous  le  répétons, 
se  réclame  de  l'influence  espagnole. 

Gaston  KNOSP.  (1908.) 


ÉTATS-UNIS  D'AMÉRIQUE 


Par  Esther  SINQLETON 


INTRODUCTIOiX 

Ou  serait  infailliblement  déru,  si  l'on  abordait 
l'élude  de  la  musique  américaine  avec  l'espoir  d'y 
trouver  une  école  nationale  ou  même  une  histoire 
homogène,  comme  dans  les  vieux  pays  d'Europe.  On 
pourrait  en  conclure  même  que  cette  histoire  est 
trop  aride  et  trop  ennuyeuse  pour  retenir  l'atten- 
tion. Tous  les  éléments  qui  forment  cette  musique 
sont  très  différents  les  uns  des  autres,  et  il  s'en 
ajoute  constamment  de  nouveaux  qui  viennent 
rompre  l'unité  avant  qu'elle  n'ait  eu  le  temps  de  se 
former.  Pour  comprendre  l'état  actuel  de  la  mu- 
sique américaine,  et  pour  en  pressentir  l'avenir,  il 
est  indispensable  d'étudier  tous  ces  éléments  divers 
où  l'on  risquerait  de  prendre  pour  type  ce  qui  n'est 
qu'une  partie  du  tout. 

Avant  de  pénétrer  dans  le  cœur  de  notre  sujet, 
disons  quelques  mots  du  caractère  et  du  tempéra- 
ment des  colons  qui  s'établirent  dans  les  difTérenles 
parties  de  cette  contrée  quand  le  Peau-Rouge  chan- 
tait encore  ses  chansons  dans  les  clairières  des  forêts, 
sur  les  sentiers  des  montagnes,  sur  les  lacs,  les  ri- 
vières et  les  grèves. 

Les  Espagnols  apparurent  les  premiers  avec  leurs 
esclaves  nègres  et  s'étendirent  des  Antilles  jusqu'au 
«  Spanish  Main  n,  et  de  la  Floride  au  Mexique  pour 
arriver  jusqu'en  Californie.  Puis,  les  Anglais  essayè- 
rent de  fonder  des  colonies  dans  le  nord  de  la  Ca- 
roline   et  en   Virginie,  colonies    qui    disparurent    à 
peine  fondées.  En  1609,  Henry  Hudson  remonta  le 
fleuve  qui  porte  son  nom  et  découvrit  l'île  de  Man- 
hattan où  fut  fondée  la  ville  de  New-Amsterdam,  à 
laquelle  l'entreprenant  Hollandais  réussit  à  donner 
l'importance  que  Batavia  avait  acquise  dans  l'est.  En 
1620,  les  Pèlerins  entrèrent  dans  le   port    de  Ply- 
mouth,  sur  le  Mayflower,  et  colonisèrent  le  Massa- 
chusetts; le  New-Hampshire  date  de  1623,  le  Connec- 
ticut  de  1631  ;  le  Maryland  fut  cédé  à  lord  Baltimore 
en  1634.  L'île  de  Rhodes  fut  colonisée  par  Roger  Wil- 
liams, un  réfugié  des  Massachusetts,  en   163o.  En 
i6:>3,  la  Caroline  du  Nord  fut  rattachée  à  la  Virginie. 
Le  New- York,  le  New-Jersey  et  le  Delaware  furent 
enlevés  aux  Hollandais  en  1664,  la  Caroline  du  Sud 
occupée  en  1670  et  la  Pensylvanie  cédée  au  quaker 
William  Penn  en  1682.  Ainsi,  à  la  fin  du  xvn"  siè- 
cle, l'Amérique   était   peuplée    d'Anglais,  de   Fran- 
çais, de   Hollandais,  d'Allemands,  de    Suédois,  de 
Wallons  et  de  Finnois;  de  plus,  desjsectes  étrangères 
y  débarquèrent,  tels  que   les  Moraves,  disciples  de 
Jean  Huss  de  Bohême,  qui  s'installèrent  en  Géorgie 
en  1733  et  de  là,  en  1741,  allèrent  fonder  en  Pensyl- 
vanie les   villes  de   Nazareth  et  de   Bethléem.  Les 


Moraves  semblent  avoir  en  des  notions  de  musique 
assez  avancées,  car,  en  1736,  Benjamin  Franklin 
écrivait  à  l'un  de  ses  amis  :  «  De  passage  à  Beth- 
léem, je  me  suis  informé  des  pratiques  des  Moraves; 
je  me  rendis  même  à  l'église,  où  la  musique  me 
parut  excellente;  l'orgue  était  accompagné  par  des 
violons,  des  hautbois,  des  tlûtes  et  des  clarinettes.  » 

Les  colons  espagnols  dilîérent  de  tous  les  colons 
européens  en  ce  sens  qu'ils  entrèrent  en  contact 
avec  la  civilisation  des  indigènes  du  Pérou  et  du 
Mexique.  En  1S94,  le  Nouveau-Mexique  fut  occupé, 
et  c'est  au  profit  de  l'Espagne  qu'environ  200  ans 
plus  tard  (1767),  les  Franciscains  prennent  posses- 
sion de  la  Haule-Californie. 

Bien  qu'un  grand  nombre  de  huguenots  se  fussent 
réfugiés  dans  les  colonies  anglaises  et  particulière- 
ment dans  la  Caroline  du  Sud,  les  Français  s'établi- 
rent surtout  dans  le  bassin  de  ces  deux  fleuves  :  le 
Saint-Laurent  et  le  Mississipi.  En  1762,  les  Français 
abandonnèrent  le  Canada  à  l'Angleterre  et  cédèrent 
la  Louisiane  aux  Espagnols.  Malgré  la  fondation  de 
colonies  françaises,  espagnoles  et  hollandaises,  la 
race  dominante  était  anglaise,  et,  jusqu'après  la  Ré- 
volution, les  croyances  anglaises,  les  mœurs  anglaises, 
les  goûts  anglais  et  la  conception  anglaise  de  l'édu- 
cation régnèrent  dans  les  colonies. 

C'est  pourquoi,  dans  l'histoire  de  la  musique  qui 
précède  la  Révolution,  nous  ne  prendrons  en  consi- 
dération que  les  treize  colonies  anglaises,  mais  dans 
l'histoire  moderne,  il  faut  comprendre  tout  le  vaste 
territoire  qui  s'étend  de  l'Atlantique  au  Pacifique. 

Pour  comprendre  l'histoire  du  passé  et  les  con- 
ditions sociales  du  présent,  quelques  généralités  rela- 
tives au  Nord,  au  Sud,  à  l'Est  et  à  l'Ouest  sont  néces- 
saires. 

Le  pays  est  divisé  administrativement  en  deux  par- 
ties :  l'Atlantique  du  Nord,  du  Maine  au  New-Jersey 
et  à  la  Pensylvanie;  l'Atlantique  du  Sud,  du  Delaware 
à  la  Floride  (y  compris  la  Virginie  de  l'Ouest);  le 
centre  septentrional,  comprenant  les  Etats  bornés 
par  l'Ohio,  le  Kansas  et  le  Dakota  du  Nord;  le  centre 
méridional,  comprenant  les  Etats  limités  par  le 
Kentucky,  l'Alabama  et  le  Texas;  enfin  l'Ouest, 
englobant  les  Montagnes  Rocheuses  et  les  Etats  du 
Pacifique. 

Notons  en  passant  qu'en  1900  seulement  un  hui- 
tième de  la  population  totale  habite  à  l'est  du  Mis- 
sissipi; les  centres  les  plus  peuplés  se  trouvent  dans 
le  Nord-Atlantique.  En  1900,  sur  100  blancs  de  la 
Nouvelle-Angleterre  et  des  Etats  du  Centre  (du  New- 
York  au  .Maryland),  plus  de  oO  étaient  d'origine 
étrangère.  Proportionnellement  à  la  masse  des  ha- 
bitants du  pays,  les  Etats  du  Nord-Atlantique  des 
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Grands  Lacs  possèdent  le  plus  fort  contingent  d'im- 
migrants. 

Une  fois  fixé  sur  la  répartition  des  races  en  Amé- 
rique, on  recherchera  en  outre  quelles  sont  les 
nations  qui  ont  contribué  ou  contribuent  encore  à 
former  la  population  des  Etats-Unis;  impossible  au- 
trement de  se  faire  une  idée  claire  du  goût  national 
actuel.  En  consultant  les  registres  du  premier  recen- 
sement, on  constate  que,  d'après  leurs  noms,  90 
p.  100  des  familles  de  couleur  blanche  proviennent 
de  l'Etat  Britannique  et  que  plus  de  80  p.  100  sont 
purement  anglaises.  Vers  1840,  les  Irlandais  com- 
mencent à  affluer,  et  en  1830  ils  forment  presque  la 
moitié  de  la  population  étrangère.  Les  Allemands  se 
mirent  à  envahir  New- York  à  celte  époque  et  s'accru- 
rent au  point  de  prendre  la  première  place  en  1880. 
Les  Irlandais  et  les  Allemands  représentaient,  en  1900, 
52  p.  100  de  l'ensemble;  les  autres  nationalités  se 
partageaient  entre  les  Hollandais,  les  Danois,  les 
Suédois,  les  Norvégiens  et  les  Suisses;  ces  derniers 
s'établirent  en  dehors  des  treize  Etats  primitifs. 

Les  Scandinaves,  foncièrement  agricoles,  choisis- 
sent de  préférence  les  prairies  et  les  terres  à  blé  du 
Nord-Ouest  (dans  les  Etats  du  centre  septentrional). 
Depuis  1880,  les  Italiens,  les  Russes,  les  Polonais, 
les  Autrichiens,  les  Bohémiens,  les  Hongrois  ont 
considérablement  augmenté  de  nombre.  En  général 
les  immigrants  restent  là  où  ils  débarquent  et  occu- 
pent de  modestes  situations  dans  des  entreprises 
industrielles.  En  1900,  ce  sont  les  éléments  irlandais, 
allemands,  britanniques,  canadiens,  Scandinaves, 
slaves  et  italiens  qui  tiennent  la  tête,  et,  après  avoir 
consulté  de  telles  statistiques,  il  serait  absurde  de 
vouloir  accorder  à  l'Américain  une  prédominance 
de  goût  et  d'esprit  pour  ce  qui  est  anglais,  la  masse 
primitive  des  habitants  ayant  été  profondément  mo- 
difiée par  les  traditions,  les  croyances,  aussi  bien 
que  par  le  goût  artistique  et  le  tempérament  de 
nombreuses  races  continentales.  Le  temps  seul  peut 
rassembler  ces  fils  épars  pour  en  faire  une  trame 
unique,  et,  avant  plusieurs  autres  générations,  on  ne 
peut  s'attendre  à  trouver  une  musique  nationale. 
La  musique  d'un  peuple  s'élève  avec  lui-même; 
depuis  la  simple  chanson  populaire  jusqu'à  un  en- 
semble musical  constitué,  elle  progresse  par  étapes 
avec  la  culture  générale  du  peuple  elle-même.  Si, 
par  exemple,  les  Peaux-Houges  avaient  eu  unecivi- 
lisation  qui  leur  fût  propre  (comme  les  Aztèques 
entre  autres),  leur  musique  se  fût  transformée  en  art 
national  américain,  comme  l'architecture,  la  pein- 
ture, la  littérature  et  tous  les  raffinements  delà  civi- 
lisation en  un  mot  ;  mais  le  Peau-lîouge  est  resté 
un  enfant  des  bois  et  des  prairies,  et  sa  musique  est 
encore  barbare. 

La  musique  nationale  qui  se  développera  à  l'om- 
bre du  drapeau  américain  sera  l'expression  non 
d'une  race,  mais  de  plusieurs.  Ce  sera  une  école 
composée,  unique  non  seulement  à  cause  de  ses 
éléments  variés,  mais  aussi  parce  qu'elle  sera  le 
développement  d'une  musique  importée,  remaniée, 
datant  déjà  d'une  époque  relativement  reculée. 

De  tous  ces  éléments,  l'Américain  doit  choisir  la 
marque  essentielle  qui  rendra  les  émotions,  les  aspi- 
rations d'une  nation  jeune,  pleine  de  sève,  vibrante, 
remarquablement  prompte  à  saisir  et  à  sympathi- 
ser, d'une  nation  qui  regarde  plutôt  l'avenir  que  le 
passé. 


MUSIQUE    AFRICO-AMERICAINE 

La  plus  sincère  expression  d'une  musique  indi- 
iiène  et  nationale  se  trouve  dans  les  mélodies  africo- 
araéricaines,  car  la  musique  américaine  s'y  est  dé- 
veloppée graduellement,  prenant  une  couleur  locale 
en  rapport  avec  l'air  ambiant  et  exprimant  par  une 
mélodie  propre  les  sentiments  profonds  de  la  race. 
Au  sujet  de  cette  musique  si  spéciale  en  Amérique, 
M.  Henry  Krehbiel,  qui  en  a  fait  une  étude  particu- 
lière, s'exprime  ainsi  : 

«  Chaque  élément  de  notre  population  a  sa  carac- 
téristique musicale,  et  aucune  ne  peut  se  prétendre 
plus  américaine  que  l'autre.  Mais  supposez  le 
temps  venu  où  la  nation  américaine,  après  une 
complète  évolution,  aura  pris  l'unité  qui  lui  manque  : 
qu'elle  se  découvre  alors  un  goût  marqué  pour  un 
genre  donné  de  rythmes  et  de  mélodies,  que  ce 
goût  se  manifeste  en  faveur  de  particularités  qui  ont 
caractérisé  certaines  œuvres  musicales,  dira-t-on  de 
cette  musique  qu'elle  est  américaine?  Aura-t-elle 
pris  racine  dans  le  sol  lui-même?  Ces  sortes  de 
compositions  seront-elles  plus  qualifiées  pour  se 
dire  américaines  que  celles  de  M.  le  docteur  Dvorak, 
qui  emploie  les  mêmes  éléments,  mais  avoue  les 
avoir  empruntés  aux  chansons  des  nègres  du  Sud? 
Les  chansons  sont  les  chants  populaires  dans  la 
force  du  terme;  ce  sont  les  chants  d'un  peuple,  créés 
par  un  peuple,  exprimant  les  émotions  de  la  vie 
d'un  peuple,  vie  dont  l'Amérique  doit  répondre.  » 

Le  docteur  Dvorak  éprouve  la  plus  grande  admi- 
ration pour  la  richesse  thématique  des  chants  po- 
pulaires africo-américains,  qu'il  considère  comme 
étant  d'une  haute  valeur  artistique.  Il  donna  aux 
compositeurs  américains  le  conseil  de  les  étudier  à 
fond  et  leur  enseigna  l'une  des  manières  de  les  uti- 
liser en  en  introduisant  plusieurs  dans  sa  Si/mphonie 
américaine. 

Autre  citation  de  M.  Krehbiel  :  «  Le  docteur  Dvo- 
rak a  appelé  l'attention  des  compositeurs  améri- 
cains sur  les  chants  populaires,  aussi  bien  par  le 
précepte  que  par  l'exemple,  et  quelques-uns  de  ses 
élèves  noirs  du  Conservatoire  National  se  sont 
essayés  en  composition  musicale.  Ce  fut  aussi  le  cas 
d'autres  nègres  qui  remplacèrent  par  des  inspira- 
tions originales  ce  qui  leur  manque  d'éducation 
artistique.  Pour  eux  du  moins,  ïiiément  indigène 
était  tout  naturel,  et  avec  l'aide  de  leurs  confrères 
blancs  ils  inondèrent  le  pays  de  leur  rag-timc  coon 
songs.  Les  chants  sont  insignifiants  et  vulgaires  sans 
doute  quant  à  leur  texte,  mais  la  mélodie  flatte  irré- 
sistiblement l'oreille  populaire,  et  l'enthousiasme 
que  provoqua,  il  y  a  cinquante  ans,  «  Zip  Coon,  Ole 
Dan  Tucker,  Ole  Virginy  Ncbber  Tire,  et  plus  tard 
les  mélodies  de  Stephen  C.  Poster  n'a  pas  seulement 
doublé,  mais  s'est  encore  accru  par  les  nouvelles 
chansons  africo-américaines.  »  Il  faut  admettre,  en 
conséquence,  que  foreille  et  le  goût  américains  re- 
marquent, absorbent  et  perpétuent  le  rythme  et 
quelques-unes  des  caractéristiques  de  la  chanson 
populaire  africo-américaine,  en  particulier  leur  mode 
plaintivement  enjoué;  ou  admettra,  en  outre,  que  la 
musique  africo-américaine  a  déjà  formé  et  formera 
encore  une  bojuie  partie  de  la  musique  américaine. 

Pour  comprendre  le  rôle  important  que  jouent 
les  Africains  en  Amérique  et  pourquoi  leur  musique 
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esl  si  largement  répandue,  il  faut  se  rappeler  que, 
peu  après  la  découverte  de  l'Amérique  (1492),  les 
Espagnols,  ne  trouvant  pas  les  indigènes  du  nou- 
veau monde  assez  vigoureux  pour  le  travail  qu'on 
exigeait  d'eux,  importèrent  des  esclaves  d'Afrique. 
En  lol7,  Cluirles-Quinl,  sur  les  instances  de  Las 
Casas,  évêque  de  Chiapa,  qui  préconisait  l'emploi 
d'une  race  plus  forte  que  celle  des  Indiens  pour  tra- 
vailler dans  les  mines  et  cultiver  les  champs,  auto- 
risa une  importation  considérable  des  nègres  des 
Côtes  de  Guinée. 

John  HawUins  montra  bientôt  aux  Anglais  le  pro. 
fit  pécuniaire  de  ce  trafic  humain,  et  transporta  des 
esclaves  de  la  Cote  d'Or  au  «  Spanish  Main  »,  bien 
avant  d'avoir  fait  le  tour  du  globe  et  d'avoir  été 
anobli.  Cette  opération  était  si  lucrative  pour  l'An- 
gleterre qu'entre  1080  et  1700,  elle  exporta  d'Afrique 
dans  le  nouveau  monde  300.000  esclaves  africains, 
et  entre  1700  et  1786,  pas  moins  de  010.000  furent 
transportés  à  la  Jamaïque.  La  traite  des  noirs  ne  fui 
abolie  qu'en  1807. 

La  Grand '-Bretagne  émancipa  les  esclaves  aux 
Antilles  en  1834,  la  France  en  1848,  mais  l'esclavage 
dura  encore  environ  15  ans  aux  Etats-Unis.  Quoique 
]a  Déclaration  de  l'Indépendance  ait  décrété  que  «  tous 
les  hommes  naissent  libres,  égaux  en  droit  inalié- 
nable à  la  vie,  à  la  liberté  et  au  bonheur  »,  les  colo- 
nies qui  secouèrent  le  joug  de  l'Angleterre  en  1776 
tenaient  encore  par  centaines  de  mille  des  noirs  en 
servage.  L'un  après  l'autre,  les  Etats  abolirent  l'es- 
clavage; par  exemple,  le  Vermon  libéra  les  esclaves 
en  1777;  le  Massachusetts  en  1780;  le  New-York  en 
1827  et  ainsi  de  suite,  mais,  dans  les  Etats  du  Sud, 
l'esclavage  avait  encore  de  fortes  racines. 

Le  travail  des  nègres  était  requis  pour  la  culture 
du  coton,  du  sucre  et  du  riz  sous  le  brûlant  soleil. 
En  oulie,  le  travail  avait  été  organisé  sous  une 
forme  féodale,  et  le  nègre,  à  qui  le  climat  convenait, 
était  devenu  une  partie  tellement  essentielle  du  sys- 
tème qu'il  était  employé  autant  aux  champs  qu'à  la 
maison.  La  plaie  de  l'esclavage  avait  d'abord  été 
envisagée  dans  le  pays  à  un  point  de  vue  humani- 
taire, puis  elle  se  transforma  graduellement  en  une 
question  nationale  de  partis  qui  prit  fin  avec  la 
guerre  civile  de  1861-1863.  Quand  l'esclavage  fut 
aboli  par  la  Proclamation  d'émancipation  du  président 
Lincoln,  le  i"  janvier  1863,  près  de  4  millions  d'es- 
claves furent  libérés. 

Les  statistiques  de  1776  montrent  que  300.000  Afri- 
cains furent  importés  dans  les  colonies  britanniques 
d'Amérique;  l'accroissement  de  l'élément  africain 
aux  Etats-Unis  se  produisit  comme  il  suit  : 


En  1790. 
En  1800. 
En  1810. 
En  1820. 
En  1830. 
En  1840. 
En  1850. 
En  18G0. 


697.897 
893.041 
1.191.364 
1.538.022 
2.009.043 
2.487.455 
3.204.313 
3.953.766 


Ainsi,  pendant  deux  cents  ans,  jusqu'en  1863,  l'es- 
clavage des  nègres  s'est  développé  en  Amérique,  et 
sous  un  régime  civilisé. 

Il  est  étonnant  que  les  noirs  aient  conservé 
comme  ils  l'ont  fait  tant  de  caractéristiques  musi- 
cales de  leur  race  et  tant  de  leurs  traditions  popu- 
laires. Le  nègre  est  extrêmement  musical.  Un  vova- 


1.  Waitz,  Anthropologie  der  Xatiirciilker  (Leipzig,  18C0J. 

2.  Harmano,  Die  Volker  Africas  (Leipzig,  1879). 


geur  africain  raconte  que,  de  toutes  les  nations  pri- 
mitives, les  Africains  sont  les  plus  doués  et  les  plus 
enthousiastes  en  matière  de  musique'.  Un  autre 
remarque  leur  extrême  satisfaction  dès  qu'ils  peu- 
vent danser,  chanter  et  jouer  d'un  instrument-;  un 
autre  affirme  que  jamais  un  peuple  primitif  n'a 
possédé  de  si  nombreux  instruments  de  musique^ 
Le  tambour  de  toutes  tailles  et  de  toutes  sortes 
semble  être  le  principal  instrument,  mais  il  y  a 
beaucoup  d'instruments  à  cordes,  y  compris  la  pri- 
mitive calebasse  sur  laquelle,  en  guise  de  cordes 
sont  tendus  des  poils  d'éléphant.  Les  Africains  se 
servent  beaucoup  d'instruments  en  forme  de  pipeau 
de  Uûte  et  de  trompe.  La  corne  d'antilope  et  la  dé- 
fense d'éléphant  sont  universellement  employées. 
Un  autre  instrument  favori  est  la  inariiitbn  ou  balafa, 
sorte  de  xylophone.  Ce  dernier  se  compose  d'une 
série  de  touches  de  bois  dur  (de  14  à  20)  graduées 
comme  celles  d'un  clavier,  solidement  fixées  sur  une 
calebasse  formant  caisse  de  résonance.  L'instrumen- 
tiste tient  un  marteau  dans  chaque  main  et  en  frappe 
les  touches  pour  en  tirer  les  sons.  Un  orchestre  com- 
posé de  ces  instruments  réussit  à  produire  les  soins 
les  plus  sauvages  et  les  plus  discordants. 

Schweiiifurth  nous  donne  une  idée  de  la  frénésie 
d'un  orchestre  africain  en  décrivant  la  grande  fête 
du  Bongo,  une  danse  qui  s'e.x;écute  la  nuit  autour 
d'un  immense  feu,  et  pendant  laquelle  les  danseurs 
imitent  les  gambades  des  animaux,  en  trépignant  et 
en  frappant  dans  leurs  mains.  Il  s'exprime  ainsi  à 
ce  sujet  : 

«  On  peut  dire  de  la  musique  de  l'orchestre 
qu'elle  ressemble  aux  miaulements  endiablés  des 
chats.  Des  roulements  de  tambours  ininterrompus, 
des  mugissements  rendus  par  de  gigantesques  trom- 
pettes faites  de  tiges  d'arbre  plus  petites,  auxquels 
se  mêlent  à  tort  et  à  travers  les  sons  aigus  de  trom- 
pes, le  tout  formant  un  tintamarre  qui  se  répercute 
de  mille  en  mille  dans  le  désert.  Pendant  ce  temps 
les  femmes  et  les  enfants  remplissent  des  calebasses 
avec  de  petites  pierres  qu'ils  secouent  comme  s'ils 
barattaient  du  beurre,  ou  bien  ils  s'emparent  de  ba- 
guettes ou  de  fagots  secs  et  les  frappent  l'un  contre 
l'autre  avec  la  dernière  énergie*.  » 

Il  est  intéressant  de  comparer  ces  danses  avec 
celles  des  créoles  de  la  Nouvelle-Orléans  (Voyez 
page  3255).  De  tous  les  instruments  employés  par  les 
nègres  américains,  le  principal  est  le  banjo.  Le 
banjo,  comme  on  peut  le  voir  par  deux  spécimens 
du  musée  Métropolitain  de  New-York,  se  compose 
d'un  long  manche,  d'une  espèce  de  tambourin  ou 
de  peau  de  tambour  en  parchemin  tendu  fortement 
sur  un  cercle.  Certains  banjos  n'ont  pas  de  touches 
pour  guider  l'arrêt  des  doigts  sur  les  cordes.  La 
main  droite  touche  et  pince  les  cordes  comme  pour 
la  guitare.  Les  banjos  ont  5,  6,  7  ou  9  cordes,  géné- 
ralement en  «  catgut  »;  cependant  la  plus  basse  est 
ordinairement  entourée  de  métal.  La  corde  à  mélo- 
die, en  raison  de  sa  position  et  de  son  usa"e  est 
appelée  «  corde  du  pouce  »;  elle  est  placée  sur  la 
gauche  de  la  corde  la  plus  basse  comme  ton. 

La  cheville  qui  sert  à  l'accorder  est  située  à  mi- 
chemin  du  manche;  la  corde  du  pouce  mesure 
16  pouces,  de  l'écrou  au  chevalet,  les  autres  cordes 
24  pouces.  Le  diapason  du  banjo  est  d'une  octave 
au-dessous  de  la  notation. 


3.  Friedricb  Italzel,  Volkerkànde  (Leipzig,  1883). 

4.  r/ie  Heart  of  Africa  (London,  1873). 
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Le  banjo  à  cinq  cordes  est  accordé  comme  il  suit  : 


4  ^  «^  r 


la  dernière  note  étanl  la  corde  du  pouce,  ou,  si  c'est  en 
sol,  une  note  plus  bas. 

Le  banjo  à  six  cordes  est  accordé  de  la  façon  sui- 
Tante  : 


j  ^  ri  '^ 


Le  banjo  à  neuf  cordes  possède  trois  cordes  de 
pouce,  mais  il  est  rarement  employé. 

Sur  la  côte  d'Afrique,  cet  instrument  est  connu  sous 
le  nom  de  zéze  et  occupe  une  place  très  importante. 
Le  violon  était  tellement  en  faveur  chez  les  nègres 
des  plantations  que  Cable  et  Joël  Chandler  Barris 
le  considèrent  comme  leur  instrument  typique.  Le 
nègre  aime  aussi  le  claquement  des  «  bones  »  qu'il 
produit  à  l'aide  de  deux  os,  l'accordéon,  la  guim- 
barde, l'harmonica. 

La  marimba  africaine  (voyez  page  3247)  devint  très 
populaire  parmi  les  indigènes  du  Guatemala,  chose 
facile  à  comprendre  quand  on  pense  que  ce  fut  au 
«  Spanish  Main  »  que  Sir  John  Hawkins  transporta 
des  noirs  de  la  côte  de  Guinée  pour  les  échanger 
contre  de  l'or  apporté  des  mines  d'or  et  d'argent  du 
Pérou  à  iMombre-de-Dios. 

Samuel  Coleridge  Taylord,  un  Anglo-Africain  (1873- 
1912),  qui  a  harmonisé  Vingt-Quatre  mélodies  nègres 
pour  lepiano^,  op.  59,  trouve  une  grande  différence 
entre  les  mélodies  nègres  d'Afrique  et  celles  d'Amé- 
rique. 

«  La  mélodie  africaine,  dit-il,  est  plus  virile  et 
plus  originale,  tandis  que  l'américaine  est  plus  per- 
sonnelle et  plus  tendre,  en  dépit  de  certaines  excep- 
tions de  part  et  d'autre.  «  D'après  cet  auteur,  un  des 
points  les  plus  curieux  de  cette  musique  est  sa  res- 
semblance avec  celle  de  la  race  caucasienne.  La 
musique  indigène  des  Indes,  de  la  Chine,  du  Japon, 
et,  en  somme,  toute  la  musique  non  européenne,  est 
désagréable  à  nos  oreilles  cultivées  par  sa  mono- 
tonie et  son  manque  de  formes  définies.  La  mu- 
sique d'Afrique  (j'en  excepte  la  musique  négro-amé- 
ricaine,  qui  peut  avoir  subi  l'induence  de  la  race 
blanche)  constitue  une  nolable  exception.  Primitive 
comme  elle  l'est,  eUe  possède  néanmoins  tous  les 
éléments  des  chants  populaires  européens,  et  il  est 
remarquable  qu'aucune  altération  n'ait  été  néces- 
saire avant  que  d'en  harmoniser  les  mélodies. 

Les  enfants  blancs  des  Etats  du  Sud,  au  temps  de 
l'esclavage,  entendirent  raconter  par  les  nègres  des 
plantations  les  histoires  fascinantes  de  ce  «  Brer 
Rabbit  »,  si  habilement  reproduites  par  Joël  Chand- 
ler Harris  dans  ses  Nuits  avec  Voncle  Remus,  les- 
quelles, comme  les  chants  populaires,  changèrent 
sous  d'autres  cieux.  Les  berceuses  avec  lesquelles 
les  vieilles  bonnes  d'enfants,  «  mammys  >i,  endor- 
ment les  enfants,  tout  comme  les  histoires  d'ani- 
maux, avaient  leur  origine  dans  le  lointain  conti- 
nent noir;  de  ce  fait,  les  rythmes  nègres  furent,  pour 
un  grand  nombre  d'Américains,  les  premiers  qui 
frappèrent  leurs  oreilles  d'enfants. 

Le  Peau-Houge  ne  devint  jamais  l'ami,  le  compa- 
gnon, le  protecteur  des  enfants  américains  comme 


1.  Boston,  1904. 


le  fut  le  nègre  ;  aussi,  sa  musique  est-elle  un  champ 
d'action  pour  l'ethnologiste  plus  que  pour  le  musi- 
cien. La  musique  du  sauvage  bariolé  et  couvert  de 
plumes  est  trop  loin  du  cœur  et  du  foyer  pour  attirer 
les  sympathies  des  Américains.  La  musique  de  l'Afri- 
cain dans  sa  jungle  natale  est  également  mise  de  côté; 
on  peut  établir  à  ce  propos  cette  distinction  :  jusqu'à 
un  certain  point,  le  peuple  américain  a  absorbé  le 
nègre,  mais  il  a  systématiquement  détruit  le  Peau- 
Rouge,  qu'il  craignait  et  haïssait  trop  jusqu'à  ces  der- 
nièresannées  pour  conserver  ses  traditions  populaires, 
ses  légendes   et   ses    chants.  Graduellement,  il  l'a 
repoussé  de  plus  en  plus  vers  l'Ouest;   il  a  donné 
d'autres  noms  à  ses  rivières,  à  ses  montagnes  et  à 
ses  lacs,  il  a  détruit  ses  sentiers  et  effacé  sa  mémoire, 
au  point  qu'il  ne  survit  aujourd'hui  que  d'infimes 
spécimens  de  cette  race.  Sa  musique,  ses  chants,  ses 
danses,  sont  étrangers  aux  Américains,  qui,  ainsi  qu'il 
a  été  dit  dans  l'introduction,  sont  des  Européens  trans- 
plantés. Quand  un  compositeur  emploie  un  rythme 
ou  un  thème  indien,  il  est  obligé  d'en  expliquer  la 
caractéristique  à  l'auditoire,  qui,  même  après  cette 
explication,  le  goûte  médiocrement. 

Au  contraire,  la  musique  nègre  est  immédiate- 
ment  appréciée  et   comprise.  Peut-être   le  lecteur 
saisira-t-il  mieux   la   chose   par  des   citations  de 
Booker  T.  Washington  qui  parle  ainsi  de  la  musique 
de  son  pays  :  «  La  musique  nègre  est  essentielle- 
ment spontanée.  En  Afrique,  elle  retentissait  à  l'oc- 
casion de  guerres,  de  funérailles  et  de  mariages. 
C'est  sur  cette  base  africaine   que   s'édilièrent  les 
chansons  des  planteurs  du  Sud.  Suivant  le  témoi- 
gnage d'étudiants  africains  à  Tuskegee,  il  y  a  dans 
les  mélodies  africaines  des  accents  qui  révèlent  une 
parenté  très  proche  entre  la  musique  nègre  d'Amé- 
rique et  celle  d'Afrique,  mais  les  images  et  les  sen- 
timents dont  ces   chants  sont  l'expression  provien- 
nent  des   conditions    dans    lesquelles  ces   enfants, 
transplantés  d'Afrique,  vécurent  en  Amérique.  Par- 
tout où  des  bandes  de  nègres  travaillent  ensemble, 
dans  les  cliamps  de  coton,  dans  les  manufactures  de 
tabac,  sur  les  quais  et  sur  les  bateaux,  dans  les  plan- 
tations sucrières    et   surtout  dans    les    cérémonies 
religieuses,  ces  mélodies  se  faisaient  entendre.  Sou- 
vent, au  temps  de  l'esclavage  comme  de  nos  jours, 
dans  certaines  parties  du  Sud,  un  homme  ou  une 
femme  à  la  voix  exceptionnelle  étaient  payés  pour 
entonner  et  diriger  les  chants   dans  le  but  de  sti- 
muler le  travail  par  les  chansons. 

«  La  chanson  populaire  des  nègres  a  la  même 
valeur  pour  eux  que  la  chanson  populaire  d'un 
autre  peuple  a  pour  ce  peuple.  Elln  leur  rappelle 
leur  origine,  elle  entretient  l'orgueil  de  la  race  et, 
au  jour  de  l'esclavage,  elle  permet  à  leurs  cœurs 
opprimés  d'exhaler  leur  angoisse.  Le  chant  des  plan- 
teurs d'Amérique,  bien  que  s'exprimant  du  fait  de 
la  servitude  et  de  l'oppression,  ne  contient  presque 
rien  ayant  trait  à  l'esclavage.  Aucun  peuple  n'a 
jamais  chanté  avec  autant  de  douceur,  tout  en  espé- 
rant prochaine  «  l'année  du  jubilé  ». 

«  Ces  chants  fourmillent  d'allusions  aux  Ecritures 
saintes,  et  sont  souvent  de  simples  traductions 
d'hymnes  types. 

<i  Les  chants  ayant  leur  origine  en  Virginie  et  plus 
au  nord  des  Etats  du  Sud,  où  les  esclaves  chan- 
geaient moins  souvent  de  maîtres  et  se  trouvaient 
à  la  charge  personnelle  de  leurs  propriétaires,  sont 
d'un  ton  plus  joyeux  que  ceux  des  Etats,  où  le  joug 
de  l'esclavage  se  faisait  sentir  davantage.  Les  chants 
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du  Sud  inférieur  sont  plas  tristes,  moins  Tifs  que  ceux 
du  Sud  supérieur. 

"  Les  cliants  des  plantalioiis,  dits  «  spirituels  », 
sont  l'expression  spontanée  d'une  intense  ferveur 
religieuse  et  prennent  surtout  naissance  dans  les 
assemblées  religieuses.  Les  nègres  nourrissent  une 
foi  naire  dans  leur  l'ère  céleste  et  s'enllaniment  à 
l'espoir  que  l'enlaul  du  servage  passera  de  la  terre 
désolée  de  l'esclavage  au  paj-s  de  la  liberté.  En 
chantant  leur  délivrance,  à  laquelle  ils  croient  fer- 
mement, en  balançant  letirs  corps,  avec  l'enthou- 
siasme né  d'une  commune  expérience  ou  d'un  com- 
mun espoir,  ils  oublient  un  moment  le  marteau 
d'enchères  qui  a  séparé  une  mère  de  son  enfant,  un 
frère  de  sa  sœur.  11  y  a  de  ces  »  chansons  des  planla- 
lioms  «  d'un  pathétique  et  d'une  beauté  qui  plaisent 
à  des  goûts  très  ditférents  et  dont  l'harmonie  impres- 
sionne vivement  les  personnes  de  haute  culture. 
Celle  musique  rà  au  cœur,  parce  qu'elle  en  vient.  » 

Le  véritable  talent  musical  des  nègres  s'exprime 
en  un  chant  qui  provient  du  peuple  plutùt  que 
d'une  individualité.  11  reflète  leur  condition  actuelle, 
leur  vie  journalière  au  rude  labeur,  leurs  tristesses 
nombreuses,  leurs  courtes  joies,  et  leur  croyance 
naïve  en  un  Père  céleste  et  en  un  meilleur  monde. 
Tous  ces  sentiments  sont  chantés  sur  de  plaintives, 
fantasques  et  amères  mélodies,  conservées  par  tra- 
dition des  tribus  africaines,  et  à  peine  changées  par 
les  accents  que  les  nègres  ont  pu  emprunter  aux 


Anglais,  Espagnols  et  Français  sous  le  ciel  du  aou- 
veau  monde. 

On  peut  classeï'  les  chants  des  esclaves  comme  il 
suit  :  1"  chants  reliyieu.v  «  spirituels;  2"  chants  de 
plantation;  3'^  cJiJiHts  d'uspôniuce ;  i"  chants  de  ré- 
Jouifsanco;  ÎW  chants  tlescrii>lifs;  Gi'  chants  di's  ri- 
viùres. 

I.  —  Les  hi/ijines  )•t'/((;leM.sf^■  décrivent  fréiiueui- 
raent  le  trajet  vers  la  terre  de  Chanaau,  la  TeiTC 
Promise,  dans  le  bateau  de  Siou,  train  imaginaire 
ou  «  char  de  délices  »,  sur  lequel  on  invite  les  pé- 
cheurs il  monter.  Ces  hymnes  ne  constituent  pas 
une  partie  de  l'office  divin  du  dimanche,  mais  elles 
étaient  chantées  à  l'occasion  de  «  baptêmes  »  qui 
avaient  lieu  souvent  en  hiver,  quand  l'eau  était  gelée 
et  quand  l'immersion  devenait  une  véritable  épreuve; 
on  les  entendait  aussi  pendant  les  «  revivais  <<  et 
assemblées  religieuses,  au  moment  d'une  épidémie 
de  conversions.  A  pareille  époque,  le  pécheur  émô»' 
geait  de  la  «  Vallée  de  solitude  »  (image  de  so-»ift  êtai 
d'Ame)  et  venait  s'asseoir  sur  «  le  banc  des  al'fligés  % 
ou  d'autres  pécheurs  témoignaient  leur  repentir  d'a- 
voir été  des  mécréants  et  demandaient  à  entrer  daoe 
le  sein  de  l'Eglise. 

Quelques  jours  ou  quelques  semaines  après,,  1» 
baptême  par  immersion  avait  lieu.  Les  chants  «  spi- 
rituels »,  comme  la  plupart  des  chansons  nègres, 
sont  écrits  à  2/4  avec  un  refrain  pour  le  shout. 
Un  hymne  type  est  donné  ci-dessous  : 


My      brudder  sittin' on  de     tree  of   life  An'  he    yearde  when  Jor  .  dan, 


ro 


11: Roll     Jor    dan,       roll      Jor.  dan,      Roll     Jor- dan        roll! 


0        march  de    an    gel      march  0       march  de  an    gel       march    0       my 


soûl     a  -  rise  in        Heàven  Lord  For  to       yearde  where  Jor. dan        roll. 


Le  mot  shout  est  aussi  employé  pour  désigner  une 
assemblée  religieuse  où  la  piété  est  avivée  jusqu'à 
la  passion. 

(1  Le  véritable  shout  a  lieu  le  dimanche  ou  un  jour 
d'action  de  grâces  de  la  semaine,  soit  dans  une  mai- 
son faite  pour  chanter  les  louanges  du  Seigneur, 
soit  dans  un  véritable  édifice  religieux  où  se  trou- 
vent réunis  une  bonne  partie  des  ouvriers  plan- 
teurs. Vers  le  soir,  on  allume  un  grand  feu  de  light- 
wood'  devant  la  porte  du  sanctuaire  et  un  autre  à 
l'intérieur.  Un  vénérable  ancien  préside  la  réunion 
en  faisant  de  bruyantes  exhortations  qu'on  peut 
entendre  de  très  loin,  et  où  l'un  des  frères  de  la  com- 
munauté, qui  en  a  reçu  le  don  et  qui  n'occupe  pas 
un  siège  trop  en  arrière,  interprète  une  phrase  que 
les  autorités  religieuses  ont  censurée  pour  son  texte 
incorrect;  à  intervalles  réguliers,  on  entend  l'an- 
cien entonner  un  hymne  dont  on  lit  deux  lignes  à 

1.  Le  U'ilit-ï/:oo'i  est  le  nom  local  d'une  varitjté  de  pin  qui  contient 
tant  de  résine  qu'il  en  est  presque  rayé  comme  le  jambon,  li  produit  une 
flamme  eilrêmement  brillante. 


chaque  fois  et  dont  les  lamenlations  cadencées,  que 
le  vent  répand  dans  la  nuil,  sont  indiciblement  mé- 
lancoliques. Quand  la  cérémonie  officielle  est  ter- 
minée, les  bancs  sont  poussés  contre  les  murs,  puis 
vieux  et  jeunes,  hommes  et  femmes,  les  jeunes  gens 
brillamment  habillés,  les  cultivateurs  à  moitié  nus, 
les  femmes  vêtues  de  jupes  courtes,  et  générale- 
ment coiffées  de  mouchoirs  colorés,  tordus  autour 
de  leur  tête,  les  gamins  en  chemise  déguenillée,  ou 
en  pantalons  d'homme,  les  jeunes  filles  pieds  nus, 
se  tiennent  tous  au  milieu  de  la  pièce  et,  le  'c  speri- 
chil  »  (spirituel)  entonné,  se  mettent  à  marcher,  puis 
à  tourner  l'un  après  l'autre  en  traînant  les  pieds. 
A  peine  leurs  pieds  quittent-ils  le  sol,  c'est  un  sau- 
tillement saccadé  qui  les  agite  et  les  inonde  de 
sueur.  Quelquefois  ils  dansent  en  silence,  d'autres 
fois  ils  chantent  les  chœurs  du  «  spirituel  »  dans  leur 
mouvement  traînant,  quelquefois  aussi  le  chant  est 
chanté  par  les  danseurs.  La  plupart  du  temps,  un 
orcliestre  composé  des  meilleurs  chanteurs  et  des 
crieurs  fatigués  se  tient  sur  un  des  côtés  de  la  pièce- 
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ils  exécutent  le  clianl  et  frappent  leurs  mains  l'une 
contre  l'autre  ou  sur  leurs  genoux.  Chant  et  danse 
sont  aussi  énergiques  l'un  que  l'autre,  et  souvent, 
lorsque  le  shoul  dure  jusqu'au  milieu  lie  la  nuit,  le 
coup  monotone,  le  coup  du  repas  empêche  de  dor- 
mir à  un  demi-mille  de  l'église'.  » 

Le  même  écrivain  parle  d'un  vieux  nègre  du  Ken- 
tucky  que  tout  le  monde  entourait  d'un  grand  res- 
pect et  qui  lui  avait  donné  quelques  aperçus  sur  l'exé- 
cution des  chants  religieux. 

«  C'était  un  grand  chanteur  qui  paraissait  connai- 
trd  par  cœur,  comme  des  milliers  d'entie  eux,  un 
nombre  incalculable  de  ces  superbes  chants.  Quand 
je  l'interrogeai  sur  cette  grande  et  réconfortante 
musique  qui  semble  inspirée  du  Saint-Esprit,  il  me 
répondit  dans  un  langage  dont  il  est  impossible  de 
traduire  le  pittoresque  : 

«  —  Nos  anciens  la  composèrent  au  moment  où 
nous  étions  aux  prises  avec  l'Esprit,  mais  les  airs  nous 
ont  été  apportés  d'Afrique  par  nos  arrière-grands- 
parents;  ce  sont  des  airs  retenus  simplement  par 
cœur:  on  les  appelle  ballotts;  autrefois,  on  les  nom- 
mait chants  spirituels;  c'esl  le  Saint-Esprit  dans  sa 
tendresse  qui  nous  les  a  enseignés.  Quelques-uns 
croient  que  c'est  Moss  Jésus  qui  nous  les  a  appris, 
et  j'en  ai  entendu  moi-même  commencer  dans  des 
assemblées  religieuses.  Nous  étions  tous  dans  une 


église,  le  jour  du  Seigneur,  et  le  prêtre  blanc  qu'on 
avait  prié  de  nous  expliquer  les  Ecritures  nous  lut 
ce  que  Moss  Ezéchiel  avait  dit  des  os  secs  qui  se  ras- 
semblaient et  revenaient  à  la  vie;  on  nous  parla  de 
Daniel  dans  la  fosse  aux  lions,  et  du  Seigneur,  enfant 
de  grâce,  ressuscitant  et  faisant  revivre  le  cœur  du 
vieux  nègre;  alors,  j'ai  sauté,  chanté,  crié,  prié,  et 
tous  redirent  les  mots  que  j'avais  prononcés  sur  des 
airs  d'anciens  chants  religieux,  cris  de  guerre  que 
j'avais  entendus  chanter  aux  anciens  venus  d'Afrique; 
ils  en  retinrent  la  musique  et  la  répétèrent  ensuite 
en  ajoutant  toujours  d'autres  versets,  c'est  ce  qui 
fait  un  chant  religieux.  Ces  chants  religieux  for- 
ment la  musique  la  plus  purement  plaintive  du 
monde,  c'est  la  Bible  même  chantée  en  entier.  Vous, 
peuple  blanc,  vous  vous  contentez  des  notes,  mais 
nous,  nous  aimons  mieux  le  mystère''.  » 

La  plupart  des  «  spirituels  »  ont  un  refrain  émou- 
vant et  plaintif.  Ils  se  chantent  sans  accompagne- 
ment. Par  intervalle,  le  shout  sauvage  intervient 
comme  dans  les  chants  africains.  Un  exemple 
typique  est  celui  du  Vieux  Navire  de  Sion,  dont  il 
existe  plusieurs  variantes.  Cet  hymne  est  originaire 
de  Virginie  ou  du  Maryland.  Le  refrain  de  Glori/  hal- 
Icloo  est  exécuté  par  tous  les  chanteurs  ensemble,  ce 
qui  donne  au  «  leader  »  le  temps  de  se  rappeler  le 
verset  suivant  ;  il  y  a  quarante  ou  cinquante  stances  : 


Oh whet  ship  is  that  you  arc  sailing  a    bourd?  Oh, 


glc.ry  hal .  le.lool 


Tis  the    old  ship        o' Zion    Halleloo       Tis  the   old  ship  o'     Zion  Halle  .  loo! 


Les  chanteurs  se  donnent  corps  et  âme  à  l'exé- 
cution de  ces  hymnes,  avec  une  sorte  d'extase;  ils  se 
balancent  en  mesure  et  semblent  transportés  par  le 
charme  de  la  musique  ;  ils  répèlent  trois  fois  le  simple 
énoncé  de  chaque  verset,  souvent  un  essai  de  citation 
biblique,  ou  bien  ils  redisent  deux  fois  la  même  ligne 
au  commencement  et  à  la  fin  de  chaque  stance. 


II.  —  Parmi  les  chants  de  plantation,  les  plus 
importants  sont  ceux  qu'on  chante  au  moment 
des  récoltes.  Vingt  ou  trente  faucheurs,  quelquefois 
plus,  balancent  leurs  bras  d'ébène  à  l'unisson  en 
coupant  les  épis  suivant  la  cadence  de  leur  leader. 
Une  de  ces  chansons  la  plus  en  vogue  est  liise  up 
in  due  time  : 


Rise    up    in  due  time  Due  time,due  time  Rise  up    in  due  time     Ba   .   a 


Bleat  like    the  old  ewe     Ba  .  a       Bleat   like  the  old  evve       Ba  .  a    .    a 


L'égrenage  du  blé  (action  de  séparer  le  grain  de  l'épi, 
qu'il  s'agisse  du  blé  ou  du  mais)  était  accompagné 


également  par  des  chants  rythmés  d'un  genre  assez 
gai,  comme  on  peut  le  voir  par  l'exemple  suivant  ; 


Five  cant  ketchmeand  tencant  hold  me       Hol rouud  the  corn   Sally 


Rouud  the  corn,rouud  the  corn  Rouud  the  corn,  sally       Ho,  ho,  ho,  Rouud  the  corn,  sally 


1.  \Villi;uii-Pr!incis  Allon. 

-.  «  J'entends  par  lù  que  les  blancs  aiment  lu  musique  clairement  écrite  en  notes,  niiiiâ  qiu:  les  nègres  iiréferont  une  musique  [ilus  mys- 
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III.  _  |,es  mélodies  alertes  des  moissons  se  tai- 
saient au  déclin  du  soleil,  heure  à  laquelle  les  tra- 
vailleurs rentrent  pour  donner  à  nianj:;er  au  bétail 
et  se  préparer  au  repos.  La  mélancolie  qui  imprègne 
toute  âme  de  nèj^re  se  manil'este  alors  par  des  airs 
plaintifs  et  des  mots  qui  expriment  les  plus  tristes 
images  de  la  vie  d'esclave,  la  séparation  d'une  mère 
et  d'un  enfant,  d'un  mari  et  d'une  femme,  ou  la  mort 
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de  ceux  qu'on  chérissait.  Tandis  qu'il  ramène  à  la- 
maison  son  lourd  char  à  bœufs,  assis  sur  le  timon, 
derrière  les  animaux  patients,  — ayant  peut-être  lui- 
même  fabriqué  les  roues  grinçantes  et  le  joug  gros- 
sièrement taillé,  —  l'esclave  nègre  manque  rarement 
de  chanter  une  chanson  d'esprrance'. 

Deux  bons  modèles   de  ce  genre  sont  consignés 
ci-dossous  : 


g^vine  to       A    .    la  -   ba.my 

J    J  J  ,.J^ 


1 


For    to    see      my   mammy 


ÈÏE 


^ 


"SJ ' • — m — 15- 

Oh,  Su  .  zann,   fare  you  well!  And  aint  3'oumighty 


sorry 


p  p    J'JJ' JlJ'^f^ 


& 


^ 


m 


^'—à 


think    I  married  you  just  last  night,And  gAvine  away  in  the  morning  Oh,  Suzann,fare  you  \vf  ill 


IV.  —  Les  chants  de  ft'jouissancc,  avec  leurs  cliquetis 
de  rimes  et  leurs  airs  de  gaieté  légère,  sont  très  sou- 
vent chantés  en  riant  et  s'accompagnent  de  danses 
folles  exécutées  devant  un  grand  feu  à  l'intérieur  de 


la  maison  eu  hiver,  ou  dehors,  en  été  sous  les 
rayons  de  la  lune;  ces  chants  prennent  souvent  la 
forme  d'un  dialogue  où  l'on  invite  un  partenaire  à  une 
danse  ou  à  un  jeu,  comme  dans  The  fifcr's  son  : 


^^ 


i 


^ 


^ 


^ 


Oh,  there  was  three     young  men  a       fighting  in  the  wars  And  they  ail   gct 


proved  him    .    self        a 


dier         Oh. 


take   this       cane,  stafi 


^ 


S 


^m 


^^ 


¥ 


# 


in   your       hand And  choose  that       one   thatyouwish    to 


be,        Choosethat 


i^  ^^'  JM'  I  i  i  I  r   ll;  I P  p  ^^ 


^ 


0  ne  thatyou  wish    to  be,      Aad prove    your        self    a  sol     .     dier 


A  cette  catégorie  appartiennent  Hàrrij  Gain;  Send 
for  the  barber;  We'll  knock  around  the  kitchen  till 
the  Cook  cornes  in;  My  little  oie  daughter;  Mr.  Vincent 
he  likes  siigar  and  cream,  etc.  Quelquefois,  ces  jeux 
chantés,  avec  leurs  airs  appropriés,  étaient  interrom- 
pus par  la  Turkci/  Buzzard's  Jirj  lorsqu'un  violoniste 
ou  un  joueur  de  banjo  était  présent,  ou  par  quelque 
autre  danse. 

La  forme  du  dialosue  était  très  populaire,  spécia- 
lement pour  les  jeux.  L'un  d'eux,  cité  par  M.  Ferrero 
dans  la  Rivista  Musicale,  et  intitulé  la  Vente  de  l'es- 


clave, est  d'un  genre  parliculièrement  triste.  En  voici 
les  paroles  : 

Mère,  est-ce  que  le  maître  va  me  vendre  flemaîn? 

Oui,  oui,  oui. 
Qu'il  va  me  vendre  en  Gi'orgie? 

Oui,  oui,  oui. 
Adieu  mère,  je  vais  vous  quitter. 

Oui,  oui,  oui. 
Mère,  ne  tous  chagrinez  pas  pour  moi. 

Non,  non,  non. 
Mère,  nous  nous  retrouverons  au  ciel. 

Oui,  mon  enfrint,  veille  et  prie. 


1.  Brown.  ^on^i  o^ //te  5/ai'^  (Lippincot's  Magazine,  18 
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SOLO 


ji  j)  j)  J^^^tJ—ti^'-  jM  J  •  >i'  J     j'^U-i 


CHŒUR 


^ 


Mother,  is  massa  g\vine  to  sell  us      to       morrow  ? 

SOLO 


Ye 


^ 


^ 


;M^    P    k 


i 


Yes. 


Mother  is   massa  g^vine  to  sell  us   to        mor 


row_ 


CHOEUR 


SOLO 


m 


^^ 


^ 
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^ 


#: 


F 


Yes,       Yes, 


Yes. 


Mo.ther   is    mas  .  sa  g^vine  to  sell  us    to 


4^   ^J  II  '' 


CHŒUR 


^ 


row Yes, 


Yes,    Yes. 


V.  ^  Le  chant  descriptif  se  range  aussi  dans  la 
catégorie  des  chants  de  «  distraclion  )i.  Il  s'exécule 
comme  un  chant  ordinaire  en  développant  et  en 
prolongeant  la  dernière  syllabe  de  chaque  verset, 
avec  une  emphase  marquée.  L'un  de  ces  chants,  re- 


0_ 


watch  and 


pray. 


latant  les  incidents  d'une  célèbre  course  de  chevaux, 
devint  presque  un  chant  épique  parmi  les  nèeres 
des  Etats  du  Sud.  Mais  le  plus  grand  succès  revient 
à  Noble  Slieicbatl  de  Kentucky  : 


from  Tennes        see        Some    from  .Ai 


VL  —  Les  chansons  des  rivières,  composées  de  vers 
séparés  par  des  chœurs  barbares  et  insignifiants, 
étaient  chantées  par  de  simples  matelots  de  pont. 
Les  bateaux  à  vapeur  des  rivières  du  Sud  et  de  l'Ouest 
étaient  montés  en  général  par  des  équipages  nègres, 
et  quand  le  navire  quittait  le  port  ou  y  entrait,  le 
chanteur  principal  montait  au  cabestan,  puis  chan- 


^vhere . 


lait  les  solos,  qu'il  faisait  semblant  de  lire,  pendant 
que  quarante  ou  cinquante  de  ses  compagnons  hur- 
laient les  chœurs  ou  liowl,  ce  qui  constituait  un  des 
traits  les  plus  saillants  du  morceau.  Les  personnes 
qui  ont  entendu  ces  cliants  ont  été  fascinées  par  leurs 
mélodies  étranges  et  sauvages  dont  un  exemple  est 
donné  ci-après  : 


caoHXTs 


What  boat  is    that     my    darling  hon 
SOLO 


ey?      Oh   ho 

CHORUS 


oh 


ho       ahyah,yah  ah!' 


She     is  the   River  Ruler    Yes,my  hon   ,    ey     Ah 


a  «  a  -  a 


Un  peu  avant  la  fin  de  l'esclavage,  un  habitant  du 
Delaware  écrivait  les  lignes  suivantes  : 

((  Quelques-unes  des  plus  remarquables  chansons 
nègres  que  j'aie  jamais  entendues  étaient  chantées 
par  des  arrimeurs  noirs,  quelquefois  par  l'équipage 
entier  sur  les  vaisseaux  des  Antilles  ;  ces  négi'cs  chai'- 
geaient  et  déchargeaient  les  bateaux  dans  les  ports 
de  Philadelphie  et  de  Baltimore.  Je  suis  resté  sou- 
vent plus  d'une  heure  à  les  écouter,  l'un  d'eux  fai- 
sant le  soliste,  et  les  autres  intervenant  avec  le 
chd'ur,  sans,  bien  entendu,  s'interrompre  dans  leur 
travail.  En  l'espace  d'une  heure,  ils  chantaient  de 
cette  façon  plus  d'une  douzaine  d'airs  dilférenls,  sans 


le  moindre  caractère  relij^ieux,  quelques-uns  même 
tout  à  fait  profanes;  les  paroles  étaient  générale- 
ment innocentes,  et  la  musique  étrangement  atti- 
rante. " 

Un  autre  genre  de  chanson  décrit  le  rapide  mou- 
vement d'une  locomotive  «  diimniy  »  de  Ulemphis 
(Tennessee)  à  Natchex  (Mississipi). 

Accompagneni'enl  au  banijio  : 


4  ^  i  i  j  i" 


HISTOIRE   DE   LA   MUSIQUE 


ETATS-UNIS   D  AMÉRIQUE      Mr.;{ 


Sonie    folks say       that     a  duni-my     can't run 


r-:-^'  J  j  >^^-hJ  J  Jj-j^'  .  J  li'.j'^^^ 


1     done  tell  you  what    a  dummy  done       doue  It       left  .  a  Memphis  at.  a 


half  past       ten  Ar  -    ri  .  ved  in  Natchez  ot   de      settin   of  de  sun    Wasn't  ohe 


(^   ^  *^.'  -^hj  hh^-M-^  I  j^.    J  }^ 


niovin',  chi]e?Well  reckonso! 

Miss  Lucy  McKim  senihh?  être  une  des  premières 
personnes  qui  nient  apprécié  à.  leur  valeur  artistique 
et  historique  les  chansons  des  plantalions.  Voya- 
geant dans  les  îles  de  la  CaroUne  du  Sud,  elle  réunit 
et  arrangea  en  1862  les  Chanis  des  esclarcs  libérés  de 
Port-Royal .  dont  un  grand  nombre  étaient  recueil- 
lis pour  jla  premiire  lois.  EUIe  disait  justement  que 
«  ces  accents  sauvages  parlent,  comme  les  victimes 
elles-mêmes  ne  pourraient  le  faire,  d'espoirs  anéan- 
tis, de  chagrins  profonds,  de  misères  lugubres  qui 


Get     off       deGoodLord     honiel. 


enveloppent  l'âme  aussi  désespérément  qu'un  brouil- 
lard s'élevant  d'une  rizière;  d'autre  pari,  les  paroles 
témoignent  d'un  souffle  plein  de  foi  pour  l'au  delà, 
la  terre  de  Chanaan,  la  Terre  Pi'omise  vers  laquelle 
leurs  yeux  sont  constamment  tournés  ». 

Une  des  chansons  que  Miss  McKim  range  parmi 
les  plus  populaires  est  Poor  Rosij,  dont  une  vieille 
esclave  disait  :  «  J'aime  niieux  Poor  Rosy  que  toutes 
les  autres  chansons,  mais  on  ne  peut  la  chanter  que 
de  tout  son  cœur  et  avec  émotion  »  ; 


y  4  r  n 


â 


^^ 
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Poor    Ro-sj',      poor    gai  Poor  Ro.sy        poor      gai         Ro.sj' break  my 


poor  heart    Heav'n  shall-a  be  my     home 


I         can  net  stay  in       hell  one  da}' 


Heav'n  shall-a  be  my  home     l'il  sing and  pray  niy  soûl  awaylleav'n  shall-abe  my  home. 


Miss  McKim  faisait  remarquer  que  le  tempo  de 
ces;chansons  varie,  puisqu'il  est  approprié  à  dilfé- 
rents  genres  de  travail.  Le  bruit  cadencé  des  rames 
imprime  à  Poor  Rosij  un  mouvement  d'andante.  Un 
robuste  garçon  et  une  jeune  lille  la  chantent  au  mou- 
lin, hominy  mill\  en  l'adaptant  au  tour  de  la  meule; 
le  soir,  quand  le  travail  est  terminé,  Heab'n  skell-a 
be  my  home  retentit  doucement,  tristement,  de  tous 
les  coins  éloignés. 

Le  même  auteur  écrit  : 

«  Il  n'existe  pas  de  chants  en  parties,  comme 
nous  les  comprenons,  et  pourtant  il  n'y  a  pas  deux 
personnes  qui  paraissent  chanter  la  même  chose;  le 
'<  leader  »  commence  les  notes  de  chaque  verset  qu'il 
improvise  souvent,  et  les  autres  forment  le  chœur, 
la  «  base  »  comme  ils  disent,  et  interviennent  au 
refrain,  ou  se  joignent  au  solo  quand  les  paroles 
leur  sont  familières.  Lorsque  le  cho'ur  commence, 
souvent  le  «  leader  »  se  tait,  laissant  ses  paroles  à 
deviner,  ou  bien  celles-ci  sont  reprises  par  l'un  des 
autres  chanteurs;  et  les  choristes  semblent  suivre 
eux-mêmes  leur  propre  inspiration,  commençant  ou 


1.  Moulin  dans  lequel  on  broyait  le  blé  indien. 


s'arrètant  à  leur  choix,  prenant  une  octave  en  des- 
sous ou  en  dessus  (quand  ils  ont  entonné  trop  haut 
ou  trop  bas),  ou  bien,  en  donnant  une  autre  note  de 
l'accord,  ils  produisent  un  elfet  merveilleux  de  va- 
riété, et  cela  au  temps  voulu,  sans  aucune  discor- 
dance dans  la  plupart  des  cas.  Ce  qui  augmente  la 
dilliculté  d'extraire  le  fil  de  cette  étrange  mélodie, 
c'est  que  ces  chanteurs,  comme  les  oiseaux,  expri- 
ment des  sons  qui  ne  correspondent  pas  aux-  notes 
de  la  gamme,  et  glissent  d'un  ton  à  l'autre  en  ca- 
dences, triolets  el  autres  roulades,  inexprimables 
en  notes.  Il  est  e-xlrêmenient  difficile  de  rendre  en 
notation  et  signes  courants  les  ballades  nègres.  Les 
roulades  bizarres  exécutées  dans  la  gorge  et  le  cu- 
rieux elfet  rythmique  produit  par  des  voix  séparées, 
faisant  chorus  à  des  intervalles  irréguliers,  rendent 
leur  expression  musicale  aussi  difficile  que  le  chant 
des  oiseaux  ou  les  sons  de  la  harpe  éolienne.  » 

On  pourra  se  demander  ici  quel  est  le  caractère 
technique  général  de  ces  mélodies  étranges,  avec 
leur  singulier  mode  plaintif.  C'est  la  gamme  penla- 
tonique  (le  quatrième  et  le  septième  degré  se  trou- 
vent supprimés)  qui  est  en  usage  chez  les  indigènes 
du  Congo;  on  emploie  aussi  la  septième  mineure  de 
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même  que  les  rythmes  saccadés  et  hachés  dans  les 
hymnes  solennelles,  les  danses  de  joie  et  les  airs  de 
.jeu.  Pour  ces  rythmes  syncopés,  le  mot  de  rag-time  a 
été  employé  ces  dernières  années,  et  ce  rythme 
caractérise  les  chants  qu'on  a  appelés  Coon  sowjs. 
M.  Henry  Krehbiel  donne  les  quatre  gammes  sui- 
vantes : 


III 


m 


J  ^  ^r  r 


I.  —  La  première  est  pentalonique,  la  diatonique 
majeure  omettant  les  intervalles  de  quarte  et  de 
septième  qui  se  trouvent  dans  les  musiques  écos- 
saise, irlandaise,  japonaise,  chinoise,  siamoise  et 
autres;  c'est  peut-être  la  gamme  la  plus  répandue 
primitivement  et  la  plus  naturellement  harmonieuse. 

H.  —  La  deuxième  est  la  gamme  mineure  où  l'in- 
tervalle de  sixte  est  monté  d'un  demi-ton. 

III.  —  La  troisième  est  une  gamme  majeure  où 
l'intervalle  de  septième  est  bémolisé,  une  gamme 
sans  tonique ,  une  gamme  transposée  du  mode 
mi.\olydien.  Roll,  Jordan,  rolt,  est  écrit  dans  ce  ton  : 


RolL 


Jor  -  dan, 


roll 


roll       ^or  -  dan  roi] 


IV.  —  La  quatrième  est  une  gamme  mineure 
avec  un  intervalle  de  sixte  mineure  et  un  de  sep- 
tième majeure,  d'un  type  tout  à  fait  oriental;  le 
chant  des  prêtresses  du  premier  acte  d'Aîda  est  écrit 
ainsi;  c'est  un  air  arabe  authentique. 

Dans  l'excellente  étude  de  Charles -L.  Edwards 
Bahama  Songs  and  Stories  (Boston,  1895),  nous  lisons 
que  la  musique  des  Africains  des  terres  lointaines 
est  identique  à  celle  des  esclaves  africo-américains 
des  Etats  du  Sud,  et  la  description  suivante  des 
chants  nocturnes  donne  un  trait  pris  sur  le  vif  de  la 
vie  des  ouvriers  planteurs  aux  Etats-Unis  : 

«  Les  chanteurs,  hommes,  femmes  et  enfants  de 
tout  âge  sont  assis  sur  le  sol  de  la  plus  grande 
pièce  de  la  hutte,  ou  bien  se  tiennent  en  dehors  des 
portes  et  des  fenêtres,  pendant  que  les  malades  res- 
tent couchés  dans  la  plus  petite  chambre.  Fort  avant 
dans  la  nuit,  ils  chantent  leurs  hymnes  et  leurs  an- 
tiennes les  plus  tristes,  et  c'est  seulement  à  la  lueur 
de  l'aurore  qu'ils  se  dispersent  en  silence. 

«  Chacun,  dans  ce  groupe  sombre,  prend  part  à 
la  mélodie  comme  par  intuition  et  la  mélange  de 
tous  les  types  de  voix,  soprano,  alto,  ténor  et  basse, 
sans  obéir  aux  lois  établies  de  l'harmonie,  ce  qui 
produit  la  plus  touchante  musique  qui  se  puisse  en- 
tendre. Comme  ce  chant  de  consolation  accompagne 
les  soupirs  des  mourants,  on  pourrait  le  prendre 
pour  le  bruissement  sinistre  des  palmiers,  ou  le  sourd 
murmure  des  lointains  récifs  de  corail.  L'effet  pro- 
duit est  étrange  et  d'une  intense  tristesse.  » 

M.  Edwards  ajoute  : 

«  L'emploi  de  la  gamme  pentalonique  (intervalles 
de  quarte  et  de  .septième  supprimés)  a  été  remaïqué 
dans  la  musique  des  indigènes  du  Congo  et  dans 
plus  de  la  moitié  des  chants  des  chanteurs  du  Ju- 
bilé. Ceci  est  une  caractéristique  de  toutes  les  mu- 


siques sauvages,  mais  la  musique  des  esclaves 
montre  en  cette  circonstance,  ainsi  qu'en  d'autres 
traits,  une  parenté  proche  avec  la  musique  africaine. 
Au  contraire,  des  emprunts  fréquents  faits  aux  livres 
d'hymnes  spirituelles,  comme,  par  exemple,  le  refrain 
du  chant  du  Jubilé,  /  am  so  glad,  qui  n'est  autre  que 
la  première  partie  de  l'Hymne  de  l'Icyel,  permettent 
de  constater  l'inlluence  de  la  musique  des  blancs  sur 
les  nrgies,  qui  sont  facilement  des  imitateurs. 

Cl  L'habitude  bien  connue  de  chanter  et  de  veiller 
toute  la  nuit,  signalée  chez  les  nègres  du  Sud,  Irait 
également  frappant  de  la  vie  au  Bahama,  a  été  rap- 
portée par  tous  les  explorateurs,  comme  existant 
aussi  chez  les  tribus  originaires  d'Afrique.  On  peut 
dire  sans  hésiter  que  le  nègre  américain  a  fait  de 
larges  emprunts  à  la  musique  élevée  de  la  race 
blanche  civilisée,  pour  y  insuffler  le  sentiment  de 
poésie  étrange  dont  il  a  hérité  de  son  ancêtre  sau- 
vage, chaulant  et  dansant  à  la  lueur  de  la  lune  afri- 
caine. )> 

Tout  ce  qui  vient  d'être  dit  explique  comment  la 
musique  nègre  a  trouvé  sa  place  en  Amérique. 

Comme  exemple  de  chants  religieux  chantés  dans 
les  lies  de  Bahama,  voici  le  Gil  onbourd,  tiré  du  livre 
de  M.  Edwards.  Ce  chant  fait  allusion  aux  fidèles 
croyants,  qui,  devenus  «  comme  de  petits  enfants  », 
sont  appelés  à  prendre  le  train  pour  le  ciel. 

Voici  ces  vers  : 

Gil  on  Ijoiird,  lilllc  childron, 
Git  on  board,  lillle  cliiklren, 
Git  on  board,  lilllo  chddren,  ■ 
There's  rooni  fab  iiiany  a  mo'o 
Says  Noah,  Knoch,  an'  Klijab, 
Lord  and  ail  IhÉ-  Prnphnls  tno; 
Nu  second  class  on  bo'd  do  Irain, 
No  differonce  in  tbo  fa-are. 
Cborus  :  Git  on  board,  etc. 


CHORUS 


J^    ,^      I      ,N         ^        .f^        K 


éEà 


^     R      P 


^ 


Git 


board,        little        chil    driin    Git    on  bo'd  lit.tle 


^^ 


g    g    I?  P 
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ç     [      ' — I  P       'i   l'   ^ 


childrun,  Git  on  bo'd  lit.tle        chil.drun  there's      room      for.  ma.ny     a 
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mo'         Says      No.  ah,  Enoch     an    E    .     li   jah,  Lord    an'        ail   the   pro.phets 


too  No  second  class  on        bo'd  de  train  No        différence  in       the       faare. 


Oit  on  bo.ird,  ye  swcarcrs, 
Gil  on  hoard,  rum-drinkers, 
Git  on  board,  backsiidors, 
There's  room  fah  many  a  nio'o 
The  Gospel  sails  are  histed 
King  JesiH  is  de  crew! 
t      Bripht  anijels  roun*  de  caplain,  Lord, 
An'what  a  heavenly  crewl 

Chorus  :  Git  on  board,  etc. 

Montez,  petits  enfants  {Icr) 
II  y  a  place  pour  tous  et  plus 
l^our  aller  voir  Noe,  Enoch,  Elysée 
Le  Seigneur  et  tous  les  prophètes; 
Pas  de  seconde  classe  dans  le  train 
Ni  de  dilTérence  pour  le  prix  du  IrajiM. 

Montez,  blasphémateurs. 

Montez,  ivrognes, 

Montez,  apostats. 

11  y  a  largement  de  la  place  pour  tous, 

IjBs  voiles  de  l'Evangile  sont  hissées, 

C'est  l'équipage  du  roi  Jésus, 

Le  Seigneur  est  le  capitaine 

Des  anges  resplendissants. 

Quel  céleste  équipage! 

Montez,  petits  enfants,  etc. 

Le  nègre  américain  a  l'oreille  musicale.  Dépourvu 
de  toule  technique,  il  improvise  dans  la  perrection 
des  parties  de  ténor,  d'alto  el  de  basse.  Un  chœui- 
complet  de  nègres  réalise  spontanément  un  ensemble 
d'harmonie  réellement  intéressant  pour  un  musicien, 
et  produit  souvent  un  elfet  de  réelle  beaulé.  Les  nè- 
gres peuvent  improviser  une  harmonie  à  quatre  par- 
ties d'une  richesse  et  d'un  charme  qui  sont  vraiment 
surprenants. 

II 

MUSIQUE  CRÉOLE 

Kn  Louisiane  et  au  Mississipi,  l'Africo-Américain 
s'est  développé  sous  l'influence  française.  La  musi- 
que créole  présente  de  nombreuses  particularités. 
Le  nègre  semble  avoir  conservé  au  milieu  des  canaux 
et  des  cannes  à  sucre  uu  plus  grand  nombre  de  ses 
traditions  africaines  que  partout  ailleurs;  il  y  pra- 
tique même,  en  des  endroits  solitaires,  son  ma- 
gique voodoo.  Les  danses  sauvages,  qui  s'exécu- 
taient le  dimanche  après-midi  à  la  Nouvelle-Orléans 
sur  la  place  Congo,  et  dont  M.  Gable  donne  un  récit 
très  pittoresque',  différent  à  peine  de  celles  qu'a 
dépeintes  Scheint'urth  (voir  plus  haut).  A  4a  Nou- 
velle-Orléans, le  barbare  orchestre  pi-imitif  d'Afrique 
se  composait  de  tambours,  de  banjos,  de  marimbas, 
de  calebasses  remplies  de  cailloux,  de  guimbardes, 
de  mâchoires  de  chevaux  ou  de  bœufs  que  les  indi- 
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gènes  frappaient  frénétiquement  avec  un  instrument 
de  métal. 

Avant  d'aborder  les  chants  créoles,  il  sera  peut- 
être  agréable  au  lecteur  de  savoir  ce  que  M.  Forlier 
écrit  au  sujet  du  singulier  langage  de  cette  contrée. 

Il  Le  dialecte  parlé  par  les  nègres  de  la  basse 
Louisiane,  qualifié  de  dialecte  créole  par  les  philo- 
logues, est  un  sujet  d'étude  intéressant.  Ce  n'est  pas 
seulement  une  corruption  du  français,  c'est-à-dire 
du  fiançais  mal  parlé,  c'est  un  véritable  dialecte 
avec  ses  caractères  morphologiques  et  sa  gram- 
maire. Il  est  curieux  de  voir  comment  un  ignorant 
esclave  peut  transformer  la  langue  de  son  maître  en 
un  langage  simple,  concis,  el  en  même  temps  doux 
et  musical.  Sa  tendance  est,  bien  entendu,  d'abréger 
aussi  bien  les  mots  que  la  construction  de  la  phrase. 
Le  mot  arrêté  devient  réli!,  appelé  pelé,  toutes  les 
pallies  d'une  phrase  qui  ne  sont  pas  absolument 
nécessaires  pour  saisir  le  sens  sont  mises  de  côté;  il 
n'existe  pour  ainsi  dire  aucune  distinction  de  genre, 
et  le  verbe  est  réduit  à  sa  plus  simple  expression. 
La  plupart  des  chants  créoles  sont  écrits  sur  un 
rythme  de  danse.  Les  souvenirs  d'Afrique  survivent 
dans  les  noms  et  le  style  des  danses  telles  que  la 
Calinda,  le  Coond  jai,  la  Bamboula,  etc.  Celle  qui  a 
eu  le  plus  de  succès  est  peut-être  la  Coonjai  ou 
Coond  jai,  d'où  le  nom  de  n  coon  song  »  dérive  vrai- 
semblablement. » 

M.  Tiersot  donne  de  cette  danse  une  explication  à 
laquelle  nous  nous  référons  : 

"  Cette  danse  est  caractérisée  par  un  tournoie- 
ment peu  animé,  avec  une  sorte  de  dandinement 
légèrement  irrégulier,  qui  s'accommode  très  bien 
des  particularités  du  rythme  musical.  C'est  ainsi  que 
dans  les  deux  mélodies  qui  vont  suivre,  et  que  j'ai 
notées  minutieusement  d'après  l'interprétation  de 
la  négresse,  la  mesure  est  1res  décidément  à  cinq 
temps;  j'en  ai  essayé  plusieurs  transcriplions  ryth- 
miques, mais  aucune  ne  m'a  paru  s'adapter  aussi 
bien  que  cette  mesure  prétendue  irrégulière,  plus 
simple  pourtant  qu'il  ne  semble.  Nous  la  voyons,  en 
efîet,  dans  le  cas  qui  nous  occupe,  entièrement  for- 
mée de  valeurs  égales  ou  doubles  se  succédant  dans 
une  syméirie  parfaite;  que  peut-on  souhaiter  de 
moins  compliqué?  Au  reste,  les  nègres  ne  semblent 
pas  se  douter  qu'ils  réalisent  ainsi  une  difficulté  qui 
semble  parfois  insurmontable  à  des  musiciens  des 
pays  où  résine  la  civilisalion.  Ils  se  bornent  à  faire 
entendre  leurs  successions  de  notes  égales  ou  dou- 
bles et,  en  même  temps,  à  tournoyer  avec  une  liberté 
de  mouvement  qui  n'est  pas  sans  mollesse,  et  cela  a 
l'air  de  leur  être  tout  simple.  » 
Nous  donnons  ici  quelques  exemples  : 


Papa  dit  non;  Aurore  Braduire 


li     m'ou.Ié 
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li     ma  pren  j     Pa    .     pa     dit    non,     Ma    .    man  dit    non,  C'est      li   m'ou.lé,     C'est 


limapren.  Un,    deux,   trois  A.zé.li       pas    par.  lé  coni'      ^;i,  nia  cher' 


Un,     deux,         trois,     A .  zé  .  li  pas     par  .   lé      com'       ça,     ma      cher' 


Sara',  di       l'amour,    Di  .  manch' ma.rié,     Lun  .  di      ma. tin,      pi  . 


.ti  dans  bras  N'a  pas  couvert',  N'a  pas  des  draps, N'a  pas  à  rien.  Pi  .  ti  dans  bras. 


^  ^  i  I  ^      i    I  ^^  -"  r       I     '  i    I  * 


Au  .  ror'  Bradair' 


bfll' ti   fille,  Au  .   ror'  Bradait'        bell'ti  fille,  Au. 

FIN 


.ror'  Bradair',  belP  ti     fille,    C'est        li      mo    ou     le,      C'est         li    mapren. 


Li        pas    man.dé     rob'       mousse,  lin'      Li        pas  man.dé    des        bas  brodes,  Li 


pas    man. dé      sou    -    liers  prinelle,    C'est     li     nio  ou    lé.  C'est       li    ma  preiu 
ISickié  Préval^  : 


Michié  Pie  val  li  donne  in  gran'  bal,Ii  fait  nèq  pa    yé  Pou   sauté     in       pé 


Dansé,  câlin  .  da  Bouboum,    Bou-boum,Dansé  câlin  .  da,  Bouboum,Bouboum . 
Dans  la  Belle  Layotte  qui  est  aussi  une  «  coonjai  »  : 

_.3_  .  FIN 


Mo  dé-ja  rou.lé        tout  la   côte        Pancor  o.nar  pareil'    bell' Layotte 


Mo    rou  .lé  tout    la     côte  Mo    rou.lé    tout     le  co  .   lo  .   nie 


1.  M.  Préval  donne  un  grand  hal  ;  il  fait  payer  des  nègres  pour 
sauter  un  peu. 

Refrain  : 

Pansez,  Caliii'la,  boumbouin,  houmboiim. 

>i  Monsiftiir  Préval  était  capilaine  de  bal  ;  son  coelipr  Louis  était 
maître  de  cérémonie.  Dans  l'écurie  il  y  avait  grand  gala  :  mon  che- 
■val  était  bien  étonné,  il  y  avait  des  négresses  belles  plus  [[ue  des 


maîtresses;  elles  avaient  volé   des  dentelles  d;ins  rartnoirc  de  macle- 
nioisolle.  » 

Voici  !e  texte  eréole  : 

MIcbié  PrûvaJIitè,  capiLaino  bal. 

So  rrn'ber  Louin  lé  mait'  céréninnie, 

Dans  leiiiiiiie  la  y  avé  «rao  tfala; 

Mocbù  cuoual  layé  té  bien  étoiim^. 

Y  avait  des  nénress'  bell'  passé  niallresse, 

Yô  volé  bobollo  dans  l'armoire  manizclle. 
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^  ■'  F  s  c    ff    I  p    F   I'     I  J  Ji  J'  ;.    j'  I  ji  j  j_  : 

Mo    pancor     oiiar       griffonn'     la  Tiia  iiio  guut  connu' la  bell'  Layotte 

nous  remarquons  la  combinaison  rythmique  qui  ca-  I  trois  noies  suivies  de  deux  notes  dans  la  mesure  à 

ractérise  le  genre  connu  sous  le  nom  d'Habancra,  \  deux  temps. 


SOLO 


Quand  patat'  la  cuite  : 

SOLO      a 
CHŒITR 


CHŒim 


SOLO      3 


Quand  patat'  la       cuit  *     ^       Quand  mêm' li  pa  bien     cuit 

Na  mangé         li  Na  mangé 

CHŒUR  SOLO  3  ,  CHŒUR 


Quand  nit 
li 


Na  mangé        1 


Quand 
Na  mangé       li 


Celle  danse  nègre,  une  vai-iante  de  la  Bamboula  1  |ionses  en   chœur  dialoguant  avec  la  voix  seule;  la 
des  Antilles,  esl  très  animée  et  comporte  des  ré-  |  mesure  est  marquée  en  battant  des  mains. 


La  mieux  connue  de  toutes  les  chansons  créoles  est  Pauv'  j^Hi  inam'zclle  Zizi,  qui  a  l'ait  le  lour  du  monde» 
Assez  lent 


^'t,  J.      J'    I  J    J 


f^ 


*■ 


J    J    J.    i' 


Pauv'        pi     .     ti     mamzell'  Zi    .     zi,       Pauv'   pi    .    ti     mamzell'    Zi  . 

I  I  ,  t'IN. 


é^ 


^E* 


.zi,        Li      ga  .  ien  bo  .  bo,  bo  .    bo     Dans     son      pi  .  ti    coeur  à  li 


i: 


^ 


^^ 


m 


Quand         l'a         mour    por      te       la  chaîne,      A    .    dieu,    tout    bon. heur  cou  . 

D.C. 


^ 


^ 


^ 


^ 


H      1    ^ 


.ri     Quand    l'amour  por  .  te    la      chaîne,    A.  dieu,  tout  bonheur  cou   .    ri. 


La  chanson  du  danse,  ou  ronde,  occupe  une  place 
importante,  le  chant  dépassant  de  beaucoup  en  im- 
portance le  sujet;  il  s'agit  souvent  des  exploits  d'un 
animal  d'origine  africaine  :  par  exemple  un  homme 
pourra  chanter  ce  jargon,  pour  ainsi  dire  dénué  de 
sens  : 

»  Crapaud  entré  on  nid  bourbon  et  lapé  chanter; 
Jape  piqué  moin  japé  morde  moin;  Doune,  ah! 
donne  goule!  Doune,  ah!  doune,  goule.  >> 

(Un  crapaud  entre  dans  un  nid  de  frelons  et  il 
chante   :   ils   me    piquent,  Us   me   mordent,  doune 


ah!  doune  ah!  goule!  Goule!  doune  ah!  doune, 
goule!)  Pendant  qu'il  chante,  l'homme  se  tord  en 
se  frottant  les  épaules  contre  tous  les  assistants,  qui 
reprennent  le  refrain  sur  le  ton  d'une  musique  tout 
à  fait  primitive. 

Une  chanson  de  danse  d'un  genre  différent  :  Ton 
sirop  esl  doux,  est  donnée  ci-dessous  ;  elle  a  un  grand 
succès  parmi  les  planteurs  de  cannes  à  sucre.  On 
peut  mentionner  ici  qu'il  était  d'usage  à  la  fin  du 
bal  qu'un  chanteur  annonçât  par  le  chant  suivant 
qu'il  était  l'heure  de  retourner  à  la  maison. 

r."  Fois 


Ton     sirop    est        doux      Madelei.ne,     Ton       sirop   est 


;  » 

2"?'  Fois 

m 

— • * 1 

• 1 

• 

-1» .     h — m 

— n iT p 

* 

f 

^ 

-V — V — 

1 — 

1 — 

F^-fr ff     f     •         n 

\-^ <fi—j V- 1 

1  ^^    P    [^    1 

i 

duux  Ne        fais  pas   tant    de        bruit, Madelein'  Ne         fais  pas    tant    de 

Ne         cri.es      pas     si         fort,  Madelein'  Ne  cri.es      pas    si 
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bruit,  Madelein' La  maison  n'est  pas  à     nous  Madelein'La  maison  n'est  pas  à  nous, 
fort,  Madelein' 


ou  encore  : 


r    I'  ir    f 


.soir      mes    .     dam'     M'ai    .    lé 


par 


M.  Cable  dil  des  cbanls  créoles  nègres  : 
«  Il  est  étrange  de  constater  que,  dans  toutes  les 
productions  de  la  lyrique  créole  nègre,  les  charmes 
multiples  de  la  nature  ne  sont  pour  ainsi  dire  jamais 
célébrés  parles  auteurs;  les  chansons  ne  sont  pas  sou- 
vent contemplatives,  ne  s'adressent  pas  à  la  nature 
environnante,  mais  expriment  plutôt  les  émotions  et 
les  laissions  d'un  adorateur  de  serpent  presque  nu 
sans  ^'occuper  de  l'extérieur;  les  alentours  appartien- 
nent au  maître.  Mais  l'amour,  le  labeur,  le  travail, 
la  colère,  la  superstition,  la  mélodie  leur  appar- 
tiennent. Pour  eux,  dormir  est  un  baume,  manger  un 
réconforlanl,  danser  un  plaisir;  le  rhum  est  l'oubli 
ardemment  désiré,  et  la  mort  la  route  noire  de 
l'Afrique.  Tels  sont  les  sujets  qui  fournissent  les 
piètres  images  de  leurs  chants'.  » 

En  résumant  les  caractéristiques  musicales  de 
cette  race  transplantée,  M.  Tiersot  s'exprime  ainsi  : 
«  Ils  ont  perdu,  il  est  vrai,  tout  souvenir  de  leur 
passé  africain,  ils  ont  notamment  oublié  le  langage 
que  parlaient  leurs  ancêtres  et  adopté  sans  esprit  de 
retour  la  langue  du  pays  où  ils  se  sont  fixés.  C'est 
donc  en  anglais  et  en  français  que  nous  allons  en- 
tendre chanter  les  nègres  citoyens  des  Etats-Unis 
d'Amérique;  cela  seul  suffit  à  montrer  la  différence 
fondamentale,  au  point  de  vue  ethnographique,  de 
leur  lyrique  avec  celle  des  Indiens. 

«  Chez  eux,  en  effet,  le  chant  est  associé  à  toutes 
les  manifestations  de  la  vie.  C'est  d'abord  le  chant 
religieux.  Nous  venons  de  l'entrevoir  dans  leurs 
églises  des  grandes  villes;  mais  c'est  en  d'autres 
lieux,  bien  plus  éloignés  des  centres  de  civilisation, 
qu'il  faut  l'aller  chercher  pour  le  connaître  sous  son 
aspect  le  plus  singulier.  A  des  époques  délerminées, 
dans  les  contrées  à  demi  sauvages  de  certains  Etats 
du  Sud,  les  nègres  d'une  même  confession  convien- 
nent de  se  réunir  en  des  camp-mcelinçjs  où  ils  se 
rencontrent  par  milliers  et  célèbrent  en  commun 
des  cérémonies  religieuses,  la  nuit  sous  le  ciel.  \À\, 
leur  ardeur  va  s'exaltant  jusqu'à  la  furie.  Parfois, 
dans  le  grand  silence  de  la  prière,  on  entend  s'éle- 
ver de  la  foule  une  voix  isolée  et  anonyme;  c'est 
un  des  fidèles  qui,  sous  l'action  d'une  inspiration 
subite,  entonne  une  mélopée  jaillissant  du  fond  de 
son  être.  Son  chant  prend  peu  à  peu  une  forme  sai- 
sissable,  quelques  voix  voisines,  sympathiques,  lui 
répondent  et  s'unissent  à  lui;  peu  à  peu,  le  nombre 
des  chanteurs  augmente,  la  foule  s'y  joint  d'un  élan 
unanime. 

«  Des  milliers  de  voix  répètent  la  strophe  qu'une 
voix  isolée  improvisa  naguère,  et,  surexcités  peu  à  peu 


ti. 


U 


la 


sous  l'influence  du  sentiment  collectif,  les  voilà  qui 
s'agitent,  trépignent,  marquent  la  cadence  en  frap- 
pant les  mains  l'une  contre  l'autre,  puis,  n'y  pouvant 
plus  tenir,  battent  le  sol  de  leurs  pieds,  de  telle  sorte 
que  l'assemblée  religieuse  est  transformée  en  une 
danse  immense  et  frénétique-.  " 

Le  même  auteur  décrivant  la  voix  des  nègres  fait 
les  remarques  suivantes  : 

«  Ils  se  réunissent  en  des  groupements  qui  vien- 
nent chanter  en  public;  leurs  voix  sont  générale- 
ment étendues  et  fortes,  non  sans  accent,  mais  avec 
un  timbre  guttural  et  une  certaine  mollesse  qui  les 
empêchent  de  s'assouplir  comme  on  le  désirerait 
parfois.  On  a  composé  pour  eux  des  chansons  dont 
quelques-unes  sont  répandues  dans  toute  l'Amérique. 
D'autres  forment  de  petits  orchestres  d'instruments 
à  cordes  pincées  parmi  lesquelles  se  place  au  pre- 
mier rang  le  banjo,  variété  du  luth  ou  de  la  guitare, 
avec  un  long  manche  et  une  caisse  de  résonance 
de  forme  circulaire,  formée  principalement  d'une 
peau  tendue.  Ils  jouent  aussi  un  rôle  analogue  à  celui 
des  Tziganes  en  Europe.  » 

Un  autre  voyageur,  M.  .Iules  Huret,  a  récemment 
rendu  compte  d'une  scène  de  funérailles  à  laquelle 
il  assista  dans  une  plantation  de  cannes  à  sucre  en 
Louisiane.  Le  tableau  qu'il  en  trace  laisse  loin  en 
arrière,  pour  la  vivacité  des  traits  observés,  celui  île 
Mérimée  décrivant  et  notant,  dans  ColomJia.  le  vocéro 
des  femmes  corses  (il  est  vrai  que  celui-ci  conserve 
malgré  tout  plus  d'harmonie).  Au  milieu  des  san- 
glots, des  clameurs,  de  véritables  scènes  de  folie, 
«  tout  à  coup,  dit  notre  auteur,  une  voix  spleu- 
dide,  voix  de  femme,  s'éleva  près  de  nous,  une  voix 
(le  cuivre,  une  voix  de  contralto  pénétrante  et  claire 
dominant  toutes  les  autres.  C'est  une  jeune  négresse 
d'une  grande  beauté,  qui  prie  pour  les  défuntes.  Elle 
dit  sur  un  ton  de  mélopée  ses  adieux  aux  mortes  et 
ses  prières  au  ciel.  » 

A  la  question  de  savoir  dans  quelle  proportion  ces 
chants  sont  répandus  et  s'ils  sont  conservés,  Booker 
Washington  a  répondu  ainsi  qu'il  suit  : 

«  Dans  les  églises  des  grandes  villes,  ils  sont  peu 
chantés,  mais  dans  celles  des  petites  villes  ainsi  que 
dans  les  campagnes  où  la  population  de  couleur  se 
trouve  en  majorité,  leur  usage  est  général;  il  en  sur- 
git même  de  nouveaux  de  temps  à  autre.  Quelques 
collèges  et  écoles  du  Sud  font  dos  efforts  pour  les 
conserver,  et  on  les  chante  constamment  à  Kisk, 
llampton  et  Tuskegee;  des  étudiants  venant  de  par- 
ties éloignées  du  Sud  apportent  assez  fréquemment 
de  nouveaux  chants.  Quelques  personnalités  de  la 


l.  Celitury  Magazine  (rivril  1886). 


J.  Ln  Musiqur  chez  l,'s  peuples  indiijhtes  (l'aris,  1010). 
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race  nègre  n'encoiiragenl  pas  ces  chants,  qui  leur 
rappellent  les  conditions  pénibles  dans  lesquelles  ils 
ont  pris  naissance,  mais  la  population,  dans  son 
ensemble,  se  rend  compte  que,  si  l'on  excepte  la 
musique  des  Peaux-Uouges,  les  chansons  nègres 
constituent  la  seule  musique  vraiment  américaine; 
aussi  la  nation  met-elle  son  point  d'honneur  à  les 
exécuter  et  à  les  conserver'.  » 


III 


LES  NÈGRES  MÉNESTRELS 

La  première  période  digne  d'intérêt  dans  la  mu- 
sique vocale  nègre  est  celle  dite  des  nègres  ménes- 
trels. Son  origine  est  aussi  accidentelle  que  curieuse. 
En  1830,  un  jeune  comédien  nommé  Thomas  D.  lUce, 
en  llànant  dans  les  rues  de  Pittsburg  (Pensylvanie), 
où  il  jouait  un  modeste  rôle  au  principal  théàtrei 
entendit  un  nègre  chanter  :  "  Turii  about  and  whee' 
about  and  do  jis  so,  an'  ebery  lime  1  turn  about' 
I  jump  Jim  Crow.  »  Frappé  par  l'idée  d'exposer  Jim 
Crow  aux  feux  de  la  rampe,  l'obscur  Rice  s'introdui- 
sit un  soir  dans  un  habit  en  guenilles,  mit  une  paire 
de  chaussures  éculées,  un  chapeau  de  paille  déchiré, 
enfoncé  sur  une  épaisse  perruque  noire  de  mousse 
tressée,  et  parut  ainsi  sur  la  scène. 

Cette  apparition  extraordinaire  produisit  un  elfet 
immédiat.  Le  craquement  des  «  peanuts  »  (pista- 
ches'i  cessa  au  parterre,  et  un  murmure  d'attente 
parcourut  les  rangs  des  spectateurs.  L'orchestre  lit 
un  court  prélude,  et,  sur  son  accompagnement,  Rice 
commença  à  chanter  en  lançant  sous  forme  d'intro- 
duction le  récitatif  suivant  : 

"  0  Jim  Crow's  come  to  town,  as  you  ail  must 
know,  an'  lie  wheel  about,  he  turn  about,  he  do  jis 
so,  an'  ebery  lime  lie  wheel  about,  he  jump  Jim 
Crow.  M  La  salle  fut  électrisée  et  retentit  d'un  ton- 
nerre d'applaudissements  jusqu'alors  inconnu  au 
vieux  théâtre.  Le  vacarme  s'accrut  après  chaque 
refrain,  mais  quand  le  chanteur,  rassemblant  son 
courage  et  mettant  à  profit  la  bonne  humeur  de 
l'auditoire,  se  hasarda  à  chanlonner  de  petits  inci- 
dents locaux  connus  de  tous,  les  démonstrations 
devinrent  assourdissantes. 

Le  lendemain,  on  entendait  dans  toutes  les  bouches 
la  chanson  de  Jim  Ciow,  plus  ou  moins  exactement 
rapportée.  Les  employés  la  fredonnaient  derrière 
leurs  comptoirs  en  servant  leurs  clients,  les  ouvriers 
la  vociféraient  en  s'accompagnant  du  bruit  de  leurs 
outils,  les  gamins  la  sifllaient  dans  les  rues,  les 
dames  la  fredonnaient  dans  leur  boudoir,  les  bonnes 


1.  Quiconque  voudrait  pousser  plus  loin  ses  étuiles  en  la  matière 
pourra  consuUer  avec  fruit  les  ouvrages  suivante  : 

J.-C.  Stedman,  Narrative  of  a  I-'ive  year's  expédition  aijainst  thr 
revoUed  iiegroes  of  Surinam  in  Guiana  on  the  irild  Cuast  od  South 
America  (Londun,  1T90);  Examen  de  l'esclavaiie  des  nètjres  dans  tes 
colonies  françaises  de  l'Amérique f  par  V.  F.  C.  (Paris,  1802-3); 
T.  Edward  Bowditcli,  Mission  from  Cape  Coast  Castle  to  Achantee 
(London,  I8lt');  Major  A.-J.  Laing.  Trauels  in  Western  Africa(Lon. 
don,  lè2o);  Jas.  M.  Trotter,  Music  and  some  Hifjhty  musical  peuple 
(Boston  and  rs'e\\-Vork,  1878)  ;  Joël  Chacdler  Harris,  Uncle  llemus  : 
lus  soni/s  and  .sayinrjs  (New-York,  1880)  ;  Charles  joaunesl.  Au  Coiiijo 
(Paris,  1883);  H. -H.  Joljnston,  The  Jticcr  Coitijo  from  if*  inoutlt  to 
llolobo  (London,  1884);  Clarence  Deming,  lîtj-tiaijs  of  Nature  and 
Life  ;  Negroes  of  the  ilississipi  Bends  (S'ew-Vork,  1884)  ;  L.  ilearn, 
Two  years  in  the  French  West  Indies  (New-Yoïk,  18t)Û);  Charles-L. 
Ld^^ards,  Bahama  Sontjs  and  Stories  (Boston,  18î».t);  Slave  songs 
of  the  United  States,  edited  by  ^VilIiam  Francis  Allen,  Charles  Pic- 
kard  Ware  and  Lucy  McKini  Garrison,  containinij  136  songs  with 
variants  (New- York,  1867);  G.-D.  Pike,  The  Jubilee  Singers,  coaUti- 
ning  Cl  religious  songs  (Boston  and  ^^ew-York,  1873)  ;  Armstrong  and 


la  répétaient  dans  la  cuisine  au  cliquetis  de  la  vais- 
selle. 

Rice  résolut  de  profiler  do  sa  popularité.  D'autres 
chansons  succédèrent,  telles  que  Lucy  Long,  dur' 
de  Kilrhrn,  Sich  a  (jcttin'up  Slairs,  7Ap  Conn,  Long- 
tailed  Dluc,  Ole  Virginy  Ncbber  Tire,  Setiin'on  a  Rail 
et  d'auties  chants  qui  ont  été  applaudis  et  sifllés  par 
les  grands-pères  de  la  génération  actuelle^. 

Ces  chansons  firent  passer  les  moments  les  plus 
heureux  aux  esclaves,  et  elles  étaient  si  naturelles 
et  si  bien  appropriées  au  cœur  américain  que  ces 
simples  romances  devinrent  en  quelques  années  les 
chants  de  la  nation.  C'est  avec  Ole  Dan  Titcker,  peut- 
être  la  plus  fameuse  de  toutes,  qu'elles  atteignirent 
leur  apogée^. 

Après  le  succès  de  Rice,  on  vit  fréquemment  appa- 
raître sur  le  programme  un  artiste  à  la  «  figure  char- 
bonnée  »,  qui  faisait  des  tours  et  des  mouvements, 
en  chantant  d'abord  avec  accompagnement  d'or- 
chestre et,  plus  tard,  d'un  simple  banjo  joué  par  un 
compagnon. 

La  première  troupe  de  ménestrels  fut  organisée  à 
New-York  en  1842;  elle  se  composait  de  quatre  exé- 
cutants et  chanteurs;  Uilly  Witlock  tenait  le  banjo, 
Ûaniel-Decalur  Kmmett  les  «  boues»  (sortes  de  cas- 
tagnettes), Franck  Bower  dansait  avec  les  «  bones  », 
et  Dick  Pelham  tenait  le  tambourin.  Ils  donnèrent 
leur  première  représentation  dans  le  «  billiard  room» 
de  Bartiett,  dans  la  Bowery,  puis  les  »  ménestrels  de 
Virginie  »,  comme  ils  se  nommaient  eux-mêmes, 
eurent  un  tel  succès  qu'ils  débutèrent  au  théâtre 
Chatliam  à  New-York,  le  17  février  1843.  Peu  après, 
le  quatuor  faisait  son  apparition  en  Angleterre  et 
remportait  de  véritables  triomphes. 

Le  plus  fameux  de  la  troupe  était  «  Dan  »  Emmett, 
qui  composa  :  Ole  Dan  Tucker,  Boatman  Dance, 
Èarly  in  tlie  morning,  Walk  Jaw  Done  et  Dixic,  qui 
devint  le  célèbre  chant  de  guerre  de  la  Confédéra- 
tion. Son  origine  est  aussi  toute  fortuite.  L!n  samedi 
soir,  son  directeur  commanda  à  Emmett  une  chan- 
son entraînante  pour  la  représentation  du  lundi.  Le 
résultat  fut  Dixic. 

Edwin  Paul  Cliristy,  qui  entendit  le  quatuor  Wit- 
lock-Emmett,  vit  quel  avenir  s'olfrait  aux  nègres  mé- 
nestrels, et  il  rassembla  à  Bntfalo  une  troupe  dont 
il  fit  l'éducation;  la  carrière  de  celle-ci  commença 
à  New-York  en  1846.  Christy  prétend  avoir  créé  les 
troupes  de  nègres  ménestrels;  de  là  le  nom  géné- 
rique de  «  ménestrels  de  Christy  »  donné  désormais 
à  ces  artistes  à  figure  charbonnée. 

Christy  disposait  son  programme  en  deux  parties. 
Dans  la  première,  il  présentait  une  rangée  d'exécu- 
tanls  —  de  quatre  à  vingt  —  assis  avec  l'interlocu- 


Ludlow,  Hampden  and  ils  Students,  containing  oO  rabiii  au  i  |ilanta- 
tion  sonjjs  (New-York,  1874);  J.-B.-T.  Marsh,  The  Story  of  the  Jnbi- 
lee  Singers,  with  their  songs  (Boston,  1880)  ;  Marsh.ill  W.  TaUor,  A 
collection  of  revient  Bymns  and  Plantation  mélodies  (Cim-innati, 
1882)  ;  Cabin  and  Plantation  Songs  as  sung  by  the  /Jampden  students 
(New- York,  1801);  William  E.  Barlon,  Oid  Plantation  Hymns  (Bos- 
ton, 18'J9). 

Magazine  articles  ;  Dwight's  Journal  of  Music  (Nov.  8,  18G3);  11. -G. 
Spaulding,  Under  the  Palmetto,  Continental  Monlhly  (Augusl,  1863)  ; 
T.-W.  lligginson,  Negro  spirituals,  Atlantic  monlhly  (June,  1867); 
John  Masou  Brown,  Songs  of  the  Slaves,  Lippincott's  Magazine  (De- 
ceinber.  1868);  Isabelle  S.  Hopkins,  Negro  Church  ^/'usic,  Scribuer's 
Monthly  (1880);  Negro  songs  from  the  Barbadoes,  Folklore  Journal 
(1887);  Marion  A.  Haskell,  Spirituals,  Century  Magazine  (August, 
1899)  ;  George  ^Y.  Cable,  The  dance  in  Place  Congo  and  Créole  Slave 
Songs,  Century  Magazine  (Fcbruary  ami  A[iril,  1880);  Ferrero,  La  Mu- 
sica  dei  Negri  americani,  Rivista  musicale  italiana  (Turin,  1906). 

î.  K.  P.  Ncvin,  Atlantic  Monlhly  (Boston,  1867). 

3.  Cbarics-L.  Edwards. 
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teur  au  centre  el  les  joueurs  de  tambourin  et  de  cas- 
tagnettes placés  aux  deux  bouts.  Des  plaisanteries, 
des  devinettes  et  des  chansons  occupaient  la  pre- 
mière heure.  La  seconde  était  remplie  par  un  «Olio» 
comprenant  des  airs  de  banjo,  par  «la  clog  dancing  » 
et  par  d'autres  spectacles  particuliers  aux  nègres. 
Quelquefois  une  farce  terminait  la  représentation. 

Voici  un  exemple  des  devinetles  en  usage  dans 
ces  exhibitions;  l'interlocuteur  se  tourne  vers  l'un 
des  joueurs  de  «  bones  »  ou  de  tamljourin,  et  de- 
mande :  ic  Bones,  quelle  est  la  voie  dans  laquelle 
on  peut  aller  le  plus  loin?  »  «  Rones  »,  embarrassée, 
renonce,  apn'^s  des  recherches  restées  sans  succès,  et 
malgré  l'aide  du  tambourin.  Alors,  l'interlocuteur 
reprend  :  «  C'est  dans  la  voie  du  progrès  qu'on  peut 
aller  le  plus  loin.  » 

Les  «  chanteurs  éthiopiens  »,  groupe  de  cinq  mu- 
siciens organise  à  Boston,  portèrent  ce  genre  de 
distraction  sur  la  scène  du  théâtre  Saint-James  à 
Londres  en  1846,  où  ils  remportèrent  un  immense 
succès.  Les  deux  fils  de  Christy  prirent  la  direc- 
tion de  cette  compagnie  et  continuèrent  longtemps 
cette  forme  de  divertissements  populaires  en  Angle- 
terre. 

Le  chant  des  nègres  ménestrels  frappa  vivement 
Thackeray,  qui  écrivit  à  cette  époque  : 

«  J'ai  entendu  récemment  un  troubadour  humo- 
ristique, un  ménestrel  qui  chantait  une  ballade  nègre 
et  qui  réussit,  je  l'avoue,  à  rendre  mes  lunettes 
humides  sans  que  je  m'y  attendisse.  J'ai  vu  des  mil- 
liers de  reines  de  tragédie  expirer  sur  la  scène  en 
déclamant  des  vers  appropriés  sans  qu'il  me  fût 
jamais  nécessaire  d'essuyer  lesdites  lunettes,  qui 
ont  été  levées  sur  des  douzaines  de  clergymen  sans 
en  être  ternies,  et  voilà  qu'un  vagabond  à  face  bar- 
bouillée, un  banjo  à  la  main,  chante  une  petite  chan- 
son, frappe  une  note  sauvage  qui  fait  vibrer  dans 
mon  cœur  une  note  de  pitié  heureuse.  » 


Les  chansons  des  nègres  ménestrels  tombèrent  gra- 
duellement en  discrédit,  dégénérant  en  un  pauvre 
divertissement  artiticiel,  raillant  et  grossissant  les 
défauts  propres  aux  aègres  au  lieu  de  faire  valoir 
leurs  qualités  intéressantes.  De  piètres  quolibets,  de 
grossières  plaisanteries,  de  l'argot  fait  de  pièces  et 
de  morceaux,  de  pauvres  tentatives  sentimentales  ne 
furent  plus  qu'une  parodie  du  nègre  des  plantations. 
De  là,  il  n'y  a  qu'un  pas  à  faire  pour  arriver  aux 
«  coon-songs  »  ou  couplets  des  scènes  actuelles  de 
vaudeville  '. 

IV 

CHANTS  POPULAIRES 

Un  des  chants  les  plus  répandus  dans  le  monde 
est  :  Home,  swect  Home;  et  il  s'associe  tellement  au 
nom  de  l'Américain  John  Howard  Payne,  que  tout 
le  monde  ou  à  peu  près  lui  en  attribue  la  mélodie  et 
les  paroles.  Ce  chant  fut  exécuté  pour  la  première 
fois  au  cours  d'une  pièce  iniiiulée;  Clari,  la  fille  de 
Milau,  adaptée  parJPayne  du'fi  aneais  et  jouée  pour  la 
première  fois  au  «  Haymarket  Théâtre  »  de  Londres, 
le  8  mai  1823,  et  à  New- York  le  12  novembre  de  la 
même  année.  Dans  le  cours  du  récit,  une  héroïne, 
enlevée  par  un  gentilhomme,  rencontre  des  chan- 
teurs ambulants  qui  chantent  Home,  siveet  Home. 
L'air,  composé  par  Henry  Uowley  Bishop,  devint  ex- 
trêmement populaire  sous  le  nom  ^\'ail•  sicilien,  et 
comme  Bishop  était  directeur  du  Haymarket  à  cette 
époque,  il  pria  vraisemblablement  Pajne  d'écrire  de 
meilleures  paroles  que  celles  de  Thomas  Haynes 
Bayly  qui  commençaient  ainsi  :  To  Ihe  home  of  my 
i/outh  bij  sorrow  I  came.  <t  Je  revins  au  foyer  de  ma 
jeunesse  poussé  parle  chagrin.  » 

Cet  air  fut  chanté  pour  la  première  fois  sur  une 
scène  américaine  par  la  mère  du  célèbre  Joseph 
Jefferson-. 


Home,  swcct.  Home. 


'Mid pleas  -  ures  and    pal  .    a  .  ces    though    we   may     roam, 
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I.  Voici  queliiucs  titres  de  chansons  de  nègres  ménestrels  qui  ont 
atteint  une  grande  popularité. 

Dearast  May,  par  L.-V.  Crosby  ;  Carnj  me  back  to  Ofe  Virr/iny,  par 
E.-P.  Christy;  Jordan  is  a  liard  rond  to  traret,  par  Dan  P.  Eminctt,  el 
les  chants  suivants,  qui  sont  tous  anonymes  :  Jim  Crack  Corn;  Dami// 
Jim  of  Caroline;  Lucy  I^ong,  Jim  along  Joscy,  In  the  Louisiana 
Lowlands,  Susan  Jane;  Oh,  Sam!  (rideon's  band,  et  Earbj  in  the  Mor- 
nin.  Celles-ci,  comme  nous  le  verrons  dans  le  c!i;ipitro  suivant,  furi'nt. 
en  vogue  comme  chansons  de  guerre,  chansons  d'écoliurs  et  chansons 
de  roulo.  C'est  en  l'année  1844  qu'apparurent  les  troupes  suivantes  ; 
les  Ménestrels  de  New- York,  les  Clay  Minstrels,  les  Virginia  Mins- 
trels,  Original  Virginia  Seren&dcrs,  ISthiopian  Minstrels,  Sable  Sis- 
lers,  African  Sercnaders,    KentucLy   Minstrels,    Etliiopian    Operatic 


Brothers  et  The  BulVo  Troupe  of  Elhiopiaii  SiM-enaders.  Les  lameux 
minstrels  de  Havcrley  s'organisèrent  en  1S05. 

2.  II  peut  ôtre  intéressant  de  rappeler  que  ce  mônio  JelTer?on  fit  sa 
première  apparition  sur  la  scène  à  l'âge  de  quatre  ans,  en  1833. 

Rice  le  portait  sur  ses  épaules  dans  un  sac,  qu'il  ouvrit  en  chantant  ; 

LadicH  nnU  gcntlnnnt 
Vit  hai'c  you  to  hnow 
V$  (jot  a  littli'  davhcij  hcrc 
To  jump  Jim  Crou.'. 

Mosdaoïoi^  et  Mus^cnrs, 
J'ai  l'honnnur  ilt»  vou5  Infonner 
ijue  j'ni  a|i|iortù  un  petit  néf,^rillon 
Pqur  sauter  Jim  Crew. 
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home,  iyh,there's  no        place  like    home 

Au  sujet  de  Home,  siréct  Home,  M.  Henry  T.  Finck 
écrit  : 

«  Il  est  possible  que  Bishop  en  soit  le  véritable 
auteur,  mais  du  fait  que  ce  morceau  a  été  imprimé 
dans  les  partitions  sous  le  nom  d'air  sicilien,  on  en  a 
inféré  qu'il  n'est  peut-être  qu'une  interpolation  d'une 
mélodie  italienne. 

«  Quoi  qu'il  en  soit,  en  se  plaçant  à  un  point  de  vue 
purement  et  simplement  musical,  le  morceau  est 
banal  et  n'eût  jamais  atteint  la  célébrité  d'un  air 
populaire  si  l'on  n'y  avait  adapté  les  paroles  senti- 
mentales de  John  Howard  Payne.  La  mode  fît  le  reste. 
C'est,  je  crois,  Jenny  Lind  qui  introduisit  la  mode  de 
Hoine  sweel  Home,  en  guise  de  bii,  mais  ce  ne  fut 
jamais  dans  les  proportions  où  le  fît  Adelina  Patti, 
qui  le  chanta  certainement  plus  que  n'importe  quel 
air  pendant  une  carrière  publique  de  quarante  ans. 
De  1890  à  1900,  il  n'y  a  pas  une  ville  d'Angleterre  ou 
d'Amérique  où  cet  air  ne  fût  pas  seulement  attendu 
d'elle,  mais  exigé  par  le  public  en  plus  du  pro- 
gramme. J'ai  vu  des  auditoires  applaudir,  hurler, 
trépigner  pendant  di.'c  minutes  jusqu'à  ce  qu'elle 
consentit  à  le  chanter.  Je  m'étais  pris  de  pitié  pour 
elle,  tant  il  me  semblait  ennuyeux  de  chanter  tou- 
jours la  même  chose,  jusqu'au  jour  ou  je  lus  qu'elle 
chantait  Home,  sw^et  Home,  en  Allemagne,  où  per- 
sonne ne  s'y  attendait.  » 

En  tête  de  la  liste  des  compositeurs  de  chants 
populaires  doit  figurer  Stephen  Collin's  Poster  (1826- 
1864)  qui,  après  avoir  été  négligé  pendant  des  années, 
a  reconquis  la  renommée  qui  lui  était  due.  La  mé- 


I 


lodie  de  ses  chants  est  si  fraîche  et  leurs  sentiments 
si  vrais  que  les  nouvelles  générations  de  l'Amérique 
et  les  étrangers  qui  viennent  d'au  delà  des  mers  les 
écoutent  avec  étonnement. 

Stephen  Foster  est,  avant  tout,  le  compositeur  de 
romances  de  l'Amérique.  L'esprit  de  son  temps 
se  rellète  dans  ses  chansons,  et  il  est  en  même  temps 
si  vivant,  si  puissant  et  si  conforme  à  la  mentalité 
des  habitants  des  Etats-Unis  qu'on  est  tenté  de  dire 
de  Stephen  Foster,  qui  mourut  jeune  et  bien  long- 
temps avant  que  les  Etats-Unis  ne  fussent  une  nation 
mondiale,  qu'il  a  saisi  le  véritable  esprit  améiicain 
si  difficile  à  défmir.  Né  à  Pittsburg,  instruit,  possé- 
dant un  talent  naturel  pour  les  arts,  —  il  peignait  à 
l'aquarelle,  —  Foster  composa  de  très  bonne  heure  : 
Sfidhj  to  my  heart  appealint/  (Tristement  à  mon  cœur 
suppliant)  et  Open  thy  lattice.  Love  (Ouvre  ta  fenêtre, 
chérie),  écrits  dans  sa  première  jeunesse,  témoignent 
que  le  sentiment  auquel  il  reviendra  plus  tard,  si  tant 
est  qu'il  l'ait  jamais  abandonné,  était  la  caractéris- 
tique la  plus  forte  de  sa  nature.  La  Loiiiatana  Belle, 
chantée  dans  un  cercle  à  Pittsburg  en  1843,  devint 
un  chant  favori,  auquel  succédèrent  Uncle  Ned  et  0 
Suzanna.  Tout  le  continent  chanta  ces  airs  après 
leur  publication  en  184".  Foster  composa  environ 
150  mélodies  nègres,  dont  deux  devinrent  célèbres 
dans  le  monde  entier  :  My  old  Kentucky  Home  (1850) 
(Ma  vieille  maison  de  Kentucky)  et  The  old  Folks  at 
Home  (Les  vieilles  gens  à  la  maison),  qui  commen- 
cent par  «  Way  down  upon  the  Suwanee  Hiver  » 
(Loin,  loin  sur  le  fleuve  de  la  Suwanee)  (1851).  Ces 


Way  down  up  on  the  Swanee      riber 


way, 


Dere's  wha  my  heart  is     turning  ebber 
CHORUS 


Dere's  whe  de  old  folks    stay. 


AU     de  world  am       sad     and  dreary 
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lieux  airs  sont  aussi  connus  que  Home,  swect  Home 
et  T/ic  last  Rose  of  Suminer  (La  dernière  rose  d'été). 
Le  don  de  la  mélodie,  la  grâce,  la  tendresse  de  Pos- 
ter, le  naturel  de  son  style  sans  prétention,  s'y  ma- 
nifestent de  la  façon  la  plus  heureuse.  Voici  ce  que 
dit  M.  Tiersot  du  spécimen  que  nous  donnons  ici. 
«  La  mélodie  de  Foster  est  écrite  dans  un  rythme 
coulant  et  naturel,  un  peu  banal,  tandis  que  le  can- 
tique présente  des  irrégularités  de  mouvement,  qui 
sont  ce  qui  le  distingue  le  plus  nettement.  Ces 
irrégularités  sont  fréquentes  dans  la  musique  des 
nègres  d'Amérique.  Klles  le  sont  tellement  qu'on  y  a 
vu  une  des  principales  caractéristiques  de  sa  nature, 
et  l'on  a  trouvé  un  mot  pour  le  définir  :  le  »  rag- 
time  )>;  littéralement  «  mouvement  chitfonné  ». 

11  est  intéressant  de  comparer  le  célèbre  chant  de 
Foster  avec  un  rag-time  original  nègre. 

Les  autres  chants  nègres  renommés  de  Foster 
sont  :  Nellt/  ims  a  lady  (1849)  (Nelly  était  une  dame)  ; 
Camptown  Races  (18bO)  (Les  courses  de  Camptown)  ; 
Massas  in  Ihe  colcl,  colil  G)-ound  (1832)  (Massa  est 
dans  la  froide  terre);  0  boys  carry  me  long  (1833)  (0 
garçons,  emmenez-moi);  Ha)-d  Times,  corne  again  no 
more  (1834)  (Temps  difficiles,  ne  revenez  plus);  Way 
rfoioiSouï/»  (1858)  (Au  Sud  lointain);  0 Lemucl  (1838); 
Nelly  Bly  (1859);  0kl  Black  Joe  (1860)  et  Dont  Set 
your  Money  on  Ihe  Shanghai  (1861)  (.N'engagez  pas 
votre  argent  sur  le  Shanghai).  Parmi  les  chansons 
sentimentales,  le  quatuor  :  Corne  ivhere  my  love  lies 
dreaming  (Viens  où  ma  bien-aimée  rêve)  devint  très 
populaire  et  :  J  see  Her  still  in  my  Dreams  (Je  la  vois 
encore  dans  mes  rêves),  écrit  en  1861,  au  moment 
de  la  mort  de  sa  mère,  ne  fut  guère  moins  estimée. 
Tout  le  monde  à  cette  époque  chantait  ou  connais- 
sait :  OUI  Dng  Tray;  1  will  be  true  to  thee  (Je  veux 
t'être  fidèle);  \yHlie ,  tce  hâve  missed  you  (Willie, 
vous  nous  avez  manqué);  Ah!  may  the  red  rose  live 
always  (Puisse  la  rose  rouge  vivre  toujours);  Maggie 
by  my  side  (Maggie  à  mon  côté)  ;  Gcntle  Annie  (Douce 
Annie);  Farewell,  my  Ldlie  Dear  (Adieu,  ma  Lillie 
chérie)  et  0  Comradcs,  FUI  no  glass  for  me  (Cama- 
rades, ne  remplissez  pas  mon  verre). 

M.  Henry  T.  Finck  est  un  des  critiques  les  plus 
difficiles  et  des  plus  savants  d'Amérique;  il  possède 
un  goût  musical  très  sûr.  Aussi  son  opinion  est-elle 
intéressante  à  connaître  sur  les  mélodies  de  Ste- 
phen  Foster  en  particulier,  et  sur  les  chants  améri- 
cains en  général;  il  écrit  ceci  : 

«  Beaucoup  meilleur  que  Home,  Sivect  Home,  au 
point  de  vue  musical,  OUI  Folks  at  Home  est  presque 
aussi  populaire;  dans  ce  chant,  la  mélancolie  du 
mal  du  pays  est  aussi  admirablement  exprimée  dans 
la  mélodie  que  dans  les  paroles.  Toutes  les  chansons 
de  plantation  de  Foster  n'ont  pas  le  même  souffle 
que  celle-là;  ainsi  :  Hard  Times,  corne  again  no  more 
et  Old  Black  Joe  sont  faibles,  tandis  que  Melindy 
May  et  Old  Dog  Tray  sont  insignifiants.  Au  con- 
traire, Nellie  ivas  a  lady  est  une  musique  originale, 
et  Massas  in  Ihe  cold,  cold  Ground  est  un  bijou  de 
sentiment  musical.  La  popularité  de  ces  chants  et  de 
ceux  du  même  genre,  tels  que  l'étrange  et  déli- 
cieux :  Nancy  Tlll,  Siisan  Jane  de  Hays  et  Di.de  Land 
de  Emmetl  se  justifient  sans  difficulté,  parce  qu'ils 
ont  un  réel  niérile  artistique  et  parlent  aux  senti- 
ments de  tous.  Kn  les  considérant  à  un  point  de  vue 
technique,  on  peut  voir  qu'ils  ont  ceci  d'indispen- 
sable pour  toucher  les  masses,  que  leurs  harmonies 
sont  extrêmement  simples  et  se  réduisent  à  peu 
près  aux  triades  de  la  tonique,  de  la  sous-dominante 


et  de  la  dominante,  c'est-à-dire,  en  adniellant  qu'on 
soit  en  ul,  que  les  accords  comprennent  do,  nïi,  sol, 
fa,  la,  do,  sol,  si,  ré.  Ces  accords  sont  l'A  B  C  de 
l'harmonie,  mais  les  neuf  dixièmes  des  Anglais,  des 
Américains,  des  Italiens  même  s'en  contentent,  et 
ne  se  soucient  pas  de  pénétrer  dans  le  domaine 
enchanté  de  l'harmonie  où  les  progi'essions  et  les 
modulations  font  les  délices  d'un  musicien.  A  cet 
égard,  Edward  Mac  Dowell,  le  plus  récent  et  le  plus 
grand  compositeur  de  musique  vocale  américaine, 
est  infiniment  supérieur  à  Stephen  Foster;  mais, 
tandis  que  les  chansons  du  premier  ne  sont  connues 
que  de  quelques  milliers  de  personnes,  un  million 
de  chanteurs  exécutent  celles  du  second.  Comme 
tous  deux  charment  également  par  leurs  mélodies, 
il  faut  admettre  que  le  secret  de  la  popularité  de 
Foster  est  due  à  la  simplicité  de  sa  musique.  S'il 
s'élait  aventuré,  comme  Mac  Dowell,  dans  le  monde 
de  l'harmonie  exploré  par  Bach,  Schubert,  Chopin, 
Wagner,  Liszt  et  Grieg,  jamais  aucun  ménestrel  n'eût 
répandu  ses  chants  par  le  pays.  Même  dans  le  public 
musical,  le  sens  de  l'harmonie  est  une  nouveauté. 

«  Je  ne  voudrais  pas  donner  un  chant  de  Schubert 
ou  de  Mac  Dowell  pour  tous  ceux  de  Foster  ;  pourtant, 
j'ai  un  grand  respect  pour  ce  dernier,  car  il  a  su  con- 
quérir la  popularité  et  l'immortalité  uniquement  par 
le  sens  qu'il  avait  de  la  mélodie,  celui  qu'il  avait  de 
l'harmonie  étant  non  seulement  simple,  mais  rudi- 
mentaire.  Ses  airs  ressemblent  à  des  airs  populaires 
allemands  ou  russes,  où  la  pensée  musicale  est  cris- 
tallisée comme  la  sagesse  humaine  l'est  dans  des 
proverbes  également  simples.  J'aime  à  m'étendre 
sur  cette  sorte  de  popularité  musicale;  elle  donne 
de  l'espoir  pour  l'avenir,  en  montrant  que  les  masses 
n'aiment  pas  forcément  une  musique  vulgaire  ou  vile. 
Comparées  aux  chants  populaires,  les  mélodies  de 
Posteront  avec  eux  deux  points  communs  :  la  sim- 
plicité d'harmonie  dont  on  vient  de  parler,  et  une 
structure  également  simple.  Elles  se  composent  de 
courtes  phrases  de  quatre  mesures  combinées  avec 
d'autres  de  huit,  comme  de  la  musique  de  danse,  et 
cette  sorte  de  forme  est  un  autre  point  essentiel 
pour  rendre  la  musique  populaire.  » 

En  outre,  la  phrase  mélodique  doit  demeurer  sem- 
blable; par  exemple,  si  l'on  compare  y'ankec  Doodlc 
et  A  Hot  Time  in  the  old  Tonm  to-night,  on  verra 
qu'on  pourrait  couper  chacune  de  ces  chansons, 
comme  des  cordes,  en  sections  d'égale  longueur,  et 
en  fait,  elles  ne  différent  pas  sensililemenl  de  mor- 
ceaux de  bois  à  arêtes  grossières. 

Il  Celte  simplicité  de  la  structure  rend  la  chanson 
plus  facile  à  apprendre,  et  c'est  un  autre  secret  de  la 
popularité  musicale.  Tout  le  monde  peut  la  retenir 
en  une  minute.  Un  des  chants  les  plus  populaires 
pendant  une  saison  a  été  Shoo  Fly.  dont  voici  les 
paroles  : 

Shoo  Flij.  iloii'l  liodikr  me 
For  I  tfflotiij  ta  Comptnii/  C, 
I  feel  like  n  moniiiii/  xliir. 

Va-t'en,  mouche,  ne  me  tracasse  pas 
Car  j'apparlioiis  il  la  Compafjnie  (î, 
Je  me  sens  comme  une  étoile  du  malin. 

Cl  Et  c'est  tout,  avec  une  musique  aussi  simple 
que  les  paroles.  L'ensemble  est  d'une  bêtise  si  bouf- 
fonne qu'un  pessimiste  ne  pourrait  guère  l'entendre 
sans  rire,  et  la  mélodie,  quoique  commune,  n'est 
pas  vulgaire.  Ces  chansons  ne  durent  généralement 
pas  plus  longtemps  que  la  vie  d'une  mouche;  elles 
sont    souvent   tirées    d'airs   d'opérettes    populaires. 
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Telles  que  les  comètes,  elles  fendent  le  ciel,  où  tout 
le  monde  peut  les  voir,  et  elles  disparaissent  pour 
toujours.  >> 

Le  goût  sentimental  de  la  période  en  question 
atteint  son  apogée  dans  les  airs  de  Ski'timus  VVinner 
(1821-1902),  originaire  de  Philadelphie,  qui  jouait  du 
violon,  de  l'orgue  et  du  piano  et  fut  cliet  de  «  Phila- 
delphia  Band  "  pendant  cinq  ans.  Sa  première  chan- 
son :  Ilow  swcet  arc  tlie  roses  (Comme  les  roses  sont 
douces),  puliliée  en  I80O  sous  le  pseudonyme  léminin 
de  «  Alice  Hawthorne  »,  fut  la  première  d'une  longue 
liste  connue  sous  le  titre  de  Ballades  de  llauthorne; 
l'une  de  ces  chansons  :  Lislen  to  tlic  mocking  Bird 
(Ecoutez  l'oiseau  moqueur),  atteignit  une  popularité 
phénoménale.  Winner  pense  en  rêve  à  llallie  qui 
repose  dans  la  vallée  avec  l'oiseau  moqueur'  chan- 
tant sur  sa  tombe.  Sa  voix  argentée  ne  s'est  pas 
encore  tue! 

Les  autres  chansons  populaires  de  Winner  sont 
les  suivantes  :  W'Iiy  ask  if  1  rememier  tkee?  (Pour- 
quoi me  demander  si  je  nie  souviens  de  toi?),  Fond 
iiwmenls  of  mij  Childhood  (Moments  chéris  de  mon 
enfance),  Am  l  not  Irue  to  tlice?  (Ne  te  suis-je  pas 
fidèle'.'),  Only  a  Child  (Rien  qu'un  enfant),  Carrij  me 
back  to  Ttiiiiessee  (lieconduisez-moi  à  Tennessee"), 
The  love  of  one  Fond  Ueart  (L'amour  d'un  cœur  ai- 
mant). Pet  of  the  Craddle  (Trésor  du  berceau),  Dui/s 
gone  by  (Jours  écoulés),  Songs  of  the  Farmers  (Chants 
des  fermiers),  Ves,  /  uould  the  War  iras  over  (Oui,  je 
voudrais  que  la  guerre  fût  terminée),  Give  us  back 
otir  old  Commander  (Rendez-nous  notre  vieu.\  capi- 
taine), AhiU  Jemina's  Plaster  (L'emplâtre  de  la  tante 
Jemina),  Ten  Utile  Injuns  (Dix  petits  Peaux-Rouges). 

Winner  produisit  énormément;  il  arrangea  quinze 
cents  morceaux  pour  instruments  différents  et  com- 
posa une  grande  quantité  de  musique  instrumentale. 

Un  autre  chant  qui  n'a  jamais  entièrement  dis- 
paru de  la  mémoire  de  la  génération  précédente, 
laquelle  entendit  ses  père,  mère,  grand-père,  grand- 
mère  le  chanter  avec  la  sentimentalité  qui  régnait 
alors,  est  Ben  Boit.  Les  paroles  sont  dues  au  docteur 
Thomas  Dunn  English,  médecin  à  New- Jersey,  qui 
les  publia  d'abord  dans  le  IKew-York  Mirror  (le  2  sep- 
tembre 1843);  elles  furent  mises  en  musique  par 
Nelson  Kneass  sur  un  vieil  air  allemand.  Ben  Boit  fut 
lire  de  l'oubli  il  y  a  quelques  années  par  George  du 
Maurier,  qui  en  Ht  un  trait  caractéristique  de  son 
roman  Tri/6!/  (Londres,  New- York,  1894),  lequel  révo- 
lutionna tous  les  amateurs  de  livres  anglais. 

Peut-être,  de  toutes  les  romances  sentimentales 
parues  de  i860  à  1870,  —  et  il  y  en  eut  beaucoup,  — 
la  plus  célèbre  fut-elle  Lorena,  de  Joseph-Philbrick 
Webster  (1819-1875),  qui  commence  par  The  years 
creep  slowby  by,  Lorena  (Les  années  glissent  douce- 
ment, Lorena).  Elle  fut  chantée  partout,  surtout 
dans  le  Sud,  où  elle  était  particulièrement  aimée.  Sa 
popularité  n'est  pas  encore  éteinte,  car  elle  s'at- 
tarde dans  les  vastes  prairies  du  Sud-Ouest,  où  les 
cow-boys  la  chantent  sur  de  nouvelles  paroles. 

A  cette  époque,  on  chantait  encore  :  ./i(S(  bcfore 
the  Battle  ilother  (Avant  la  bataille,  mère),  Totl  the 
Bell  for  lovely  Nell  iSonnez  la  cloche  pour  la  char- 
mante Nell),  WAen  this  cruel  War  is  over  (Quand 
cette  guerre  cruelle  sera  finie),  Annie  of  the  Dell 
(Annie  de  la  valléei  et  Fairy  Bell  (Cloche  de  fée]. 
L'ancien  air  favori  :  Ronin  the  Bow  (Mettez  de  la  co- 


1.  The  mocking  Bird  est  une  sorte  de  grive  cbautant  la  nuit  el  qui 
est  très  répandue  dans  les  Etais  du  Sud. 


lophane  sur  l'archet)  n'a  pas  encore  complètement 
disparu. 

Hocked  in  the  Cradle  of  the  Deep  (Bercé  dans  le  fond 
de  l'abîme)  est  une  des  plus  anciennes  chansons  amé- 
ricaines qui  aient  connu  la  faveur  populaire.  Les 
paroles  en  furent  écrites  par  Mrs.  Emma  WiUard, 
directrice  de  pension  à  Troy,  pendant  sa  traversée 
d'Europe  en  Amérique  en  1832.  Josepli-P.  Knighl, 
un  Anglais  qui  professait  à  l'école  de  Mrs.  Willard, 
mil  les  vers  en  musique. 

Vers  1840,  The  Carrier  Dove  (Le  Pigeon  voyageur), 
de  Daniel  Johnson,  chanteur  du  Park  Théâtre  de 
New-York,  devint  tout  à  fait  populaire. 

Citons  parmi  les  chansons  de  cette  époque  :  The 
old  Oaken  Bucket  (Le  vieux  seau  en  chêne),  chanté  sur 
l'air  composé  par  Kiallmark  pour  Araby's  Daughter 
de  Moore;  The  old  Arm  chair  d'Elisa  Gook  (Le  vieux 
fauteuil)  et  Woodman,  sparc  that  trec  (Bûcheron, 
épargne  cet  arbre)  de  George-P.  Morris,  mis  tous  les 
deux  en  musique  par  l'Anglais  Henry  Hussell,  l'au- 
teur de  Chcer,  Boys,  Chcer  (Criez,  les  gai'çons,  criez), 
également  très  connu.  Lilly  Dale  de  Thompson  et 
The  blue  Juniata  de  Mrs  M.-D.  Sullivan  détinrent  la 
vogue  vers  la  même  époque. 

Gkorges-F.  Root  (1820-1895)  est  un  contemporain 
de  Stephen  Eosler;  né  à  Sheflield  (Massachusetts), 
il  fît  son  éducation  musicale  à  Boston.  Organiste  et 
maître  de  chapelle  dans  cette  ville,  il  fut  pendant 
cinq  ans  l'un  des  auxiliaires  de  Lowell  Mason  comme 
professeur  de  musique  dans  les  écoles  publiques. 

En  1844,  il  vint  à  New-York  et  parvint  à  la  re- 
nommée avec  les  chansons  de  :  Hazel  Dell;  Rosalie, 
the  prairie  Flower  (Rosalie,  la  Heur  de  la  prairie)  et 
The  vacant  Chair  (La  Chaise  vide).  Son  quatuor  The- 
re's  is  Music  in  the  Air  (Il  y  a  de  la  musique  dans 
l'air)  fut  considéré  pendant  des  années  comme  un 
morceau  type  dans  le  genre  sérénade.  En  1860,  il 
alla  à  Chicago  et  se  mit  avec  son  frère,  E.-T.  Root, 
à  la  tête  d'une  affaire  d'édition  de  musique.  L'Uni- 
versité de  Chicago  lui  donna  le  titre  de  docteur  en 
musique.  M.  Root  écrivit  aussi  un  des  plus  vibrants 
airs  guerriers  :  Tramp,  Trainp,  Tramp,  The  Boys  are 
marching. 

WiLL-S.  Hays  (1837)  écrivit  environ  trois  cents  chan- 
sons. Il  avait  le  don  de  cette  musique  coulante  que 
l'oreille  saisit  vivement  et  retient  facilement.  On  ven- 
dit 350.000  exemplaires  de  la  chanson  intitulée  : 
Write  me  a  Letter  from  Home  (Ecris-moi  une  lettre 
de  chez  nous)  et  à  peu  près  autant  de  Parted  by  the 
River  (Séparés  par  la  rivière),  Wont  you  Tell  me 
Mollie  Darling  (Dis-moi  que  tu  m'aimes,  Mollie  ché- 
rie), My  Southern  Sunny  Home  (Ma  maison  ensoleillée 
du  Sud),  We  parted  by  the  River  Side  (Nous  nous 
séparâmes  au  bord  de  la  rivière),  The  Moon  is  out  to 
night  (La  lune  est  sortie  cette  nuit)  el  Evangeline, 
tous  morceaux  extrêmement  populaires. 

Hays  en  écrivit,  pour  la  plupart,  les  pa-roles  et  la 
musique.  Il  composa  aussi  de  nombreux  airs  pour 
nègres  ménestrels,  tels  que  :  Wuke  Nicodemus  (De- 
bout, Nicodème),  Kingdom  Corning  (Le  royaume  à 
venir),  Babylon's  Fallen  (La  chute  de  Babylone),  An- 
gels  meet  me  at  the  Cross  Roads  (Des  anges  viennent 
à  ma  rencontre  à  la  croisée  des  chemins)  et  Little 
Old  Cabin  in  the  Lane  (La  vieille  petite  case  dans  le 
sentier).  Hays  est  originaire  de  Louisville  (Kentucky). 

He.nry-Clay  Work  (1832-1884)  se  distingua  d'abord 
comme  compositeur  de  chants  populaires  tels  que  : 
We  are  Corning,  Sister  Mary  (Nous  arrivons,  sœur 
Marie),  chanté  souvent  par  E.-P.  Ghristy.  Work  écri- 
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vit  80  morceaux  que  tout  le  monde  connaît,  y  com- 
pris Grandfather's  Clock  (La  pendule  de  grand-père) 
el  Conie  Home,  Father  (Viens  à  la  maison,  père).  Il 
composa  également  :  Marchimj  Through  Georgia. 
Work  naquit  à  Middletown  (Connecticut)  et  mourut 
à  Hartford  (Connecticut). 

Hart-Pease  Danks  (1834-1903),  de  New-Haven,  et 
directeur  de  musique  de  diverses  églises,  écrivit  plus 
de  douze  cents  chansons  ou  hymnes.  Les  plus  connues 
sont  :  Anna  Lea ,  Dont  be  angry  wilh  me,  Darling 
(Ne  sois  pas  fâchée  contre  moi,  ma  chérie)  et  Silver 
threads  among  the  Gold  (La  chevelure  d'or  semée 
d'argent);  ce  dernier  air  fut  joué  vingt  ans  et  plus 
par  tous  les  orgues  de  barbarie.  Les  aii-s  populaires 
jouissaient,  il  y  a  quarante  ou  cinquante  ans,  d'une 
faveur  plus  durable  qu'aujourd'hui.  Les  mélodies  de 
Foster,  de  Hays,  d'Emmett  et  de  Rice  furent  chantées 
et  siftlées  par  deux  ou  trois  générations,  si  bien  que 
les  chansons  courantes  étaient  à  la  fois  nouvelles  et 
anciennes. 

De  1860  à  1870,  Listen  to  the  mocking  bird  (Ecoutez 
l'oiseau  moqueur),  Hazel  Dell,  Ben  Boit,  Stop  that 
knoching  at  the  door  (Cessez  de  frapper  à  la  porte)  de 
'SVinnemore;  Waitfor  the  wagon  (Attendez  le  wagon), 
composé  par  R.  Rishop  Buckley  des  ménestrels  de 
Buckley  en  1843;  Gaily  tlie  Troubadour  de  Haynes 
Baily,  A  Hfe  on  the  Océan  ^\ave  (Une  vie  sur  la  vague 
de  l'Océan)  de  Henry  Russell  et  le  chant  populaire 
de  la  Thuringe  Hoiv  can  I  leave  Ihec  (Comment  puis-je 
te  quitter),  Good  news  from  Home  (Bonnes  nouvelles 
de  la  maison)  ainsi  que  Over  the  ivater  to  Ckarlie 
étai«nt  aussi  connus  que  Captain  Jinks  of  the  Horse 
Marines  et  Slap,  bamj,  what  jolly  dogs  are  ive  (Clic, 
clac,  quels  joyeux  farceurs  nous  sommes),  tout  nou- 
veaux sur  la  scène  de  Londres;  il  en  était  de  même 
de  AU  quiet  along  the  Potomac  to  ivight  (Tout  est 
calme  le  long  du  Potomac  ce  soir),  que  J.  Dayton,  le 
chef  de  musique  du  1"  régiment  d'artillerie  du  Con- 
necticut, venait  de  mettre  en  musique. 

Yiva  V America  de  Harrison  Millard,  Flag  of  the 
Free,  Seeing  Nellie  Home,  Bine  Violets,  Rock  me  to 
sleep,  mother  (Berce-moi  pour  m'endormir,  mère), 
furent  également  des  chansons  célèbres  à  la  même 
époque. 

Après  la  guerre  civile,  le  clown  de  cirque  entra 
dans  la  gloire  et  fut  le  principal  propagateur  de 
l'air  populaire.  Billy  Emerson  eut  un  grand  succès 
avec  Love  among  the  roses  (L'amour  parmi  les  roses) 
et  The  Big  Sunfloiver  (Le  grand  tournesol).  Ce  dernier 
passa  même  en  proverbe,  et  on  le  cite  encore  aujour- 
d'hui : 

I  feel  as  happy  as  a  big  smiflower 

That  nods  and  bends  in  the  breezes 

And  my  heart  is  as  light  as  the  wind  that  blows 

The  leàves  from  o£f  the  Ireeses. 

(Je  me  sens  aussi  heureuK  (fu'un  grand  tournesol 
Qui  se  penche  et  s'incline  sous  la  brise, 
Et  mon  cœur  est  aussi  léger  que  le  vent  qui  chasse 
Les  feuilles  des  arbres  comme  surprises.) 

Billy  Emerson  inaugura  la  chanson  dansée  et  obtint 
ainsi  un  immense  succès. 

A  la  même  date,  \\.-[{.  Lingard  arriva  de  Londres 
avec  Captain  Jinks  of  Ihe  Horse  Marines,  qui  révolu- 
tionna l'Amérique  et  qui  n'a  pas  encore  complète- 
ment disparu.  Glyde  l'ilch,  le  fameux  dramaturge 
américain,  se  servit  de  Ca^ttain  Jinks  comme  de  sujet 
d'une  pièce  jouée  il  y  a  quelques  années,  el  dans 
laquelle  miss  Ethel  Barrymore  se  fit  remarquer. 

Pal  Molloy,  The  charming  young  man  on  ihe  Hying 


Trapèze  (Le  charmant  jeune  homme  sur  le  trapèze 
volant),  The  dark  girl  dressed  in  blue  (La  jeune  lille 
brune  habillée  de  bleu),  The  Felloiv  that  looks  likeme 
(L'individu  qui  me  ressemble),  In  the  Howery  et  Tlie 
yelloiv  Girl  that  icinked  at  me  (La  fille  jaune  qui  me 
fait  signe  de  l'œil)  sont  de  la  même  époque. 

Lydia  Thornpson  et  ses  blondes  anglaises  firent 
leur  apparition  en  1868,  venant  de  Londres  ;  par  suite, 
le  pays  fut  inondé  pendant  plusieurs  années  de  chan- 
sons anglaises  de  music-hall. 

Vint  ensuite  Tony  Pastor,  dont  les  chansons  rem- 
portèrent le  plus  grand  succès;  son  théâtre  à  New- 
York  était  toujours  comble.  Tony  se  consacra  aux 
chansons  liumoristiques  et  les  chanta  lui-même  en 
habit  de  soirée.  11  fut  infiniment  amusant  avec  son 
chapeau  qu'il  portait  toujours. 

De  1870  à  1880,  les  morceaux  à  succès  furent  les 
suivants  :  Liltle  friend  (Petite  amiei,  /  feel  too  awful 
jùlly  when  the  Band  begins  to  play  (Je  me  sens  trans- 
porté d'aise  quand  l'orchestre  commence  à  jouer), 
Champagne  Charlie,  The  Mulligan  Guards,  The  Cottage 
by  the  Sea  (La  villa  près  de  la  mer),  Killarney ,  Good 
bye  Charlie,  Ten  thousand  milles  aivuy  (Eloigné  de 
dix  mille  lieues),  Jenny,  the  Pride  of  Kildarc  (Jenny, 
l'orgueil  de  Kildare),  My  gai,  StrolUng  on  tlie  sands 
(Flânant  sur  la  plage),  There  is  a  letter  in  the  candie 
(Il  y  a  une  lettre  dans  la  chandelle). 

Oh!  dem  Golden  slippers  [Olil  les  pantoufles  d'or) 
et  In  the  morning  by  tlie  bright  light  (Au  matin  à  la 
grande  lumière)  prirent  la  place  de  Zip  Coon  par 
Dixon  et  de  \Valk  Jaw  bone  sur  les  lèvres  de  la  géné- 
ration suivante,  au  moment  où  lu  the  Gloaming  (Au 
crépuscule)  et  The  lost  c/wrd  (Lacorde  perdue)  traver- 
sèrent l'Atlantique  et  furent  entendues  à  satiété. 

Won't  you  tell  me.  Moitié  Darling  (Dis-moi,  dis- 
moi,  Mollie  chérie),  Spring,  Spring,  gentle  Spring 
(Printemps,  printemps,  doux  printemps)  et  la  chan- 
son de  marin,  Nancy  Lee,  de  cette  époque,  ne  sont 
pas  totalement  ignorés  de  la  génération  actuelle; 
toutefois,  cette  dernière  ne  pense  ni  à  demander  le 
nom  du  compositeur,  ni  le  nombre  d'éditions  atteint, 
ni  l'abondante  moisson  de  dollars  américains  (|ui  en 
fut  le  profit. 

The  Bine  Alsatian  Mountains  de  Stephen  Adains, 
Over  the  Garden  Wall  (Par  delà  le  mur  du  jardin) 
de  D.-V.  Fox  et  liaby  mine  d'Archibald  Johnson 
succédèrent  aux  chansons  précédentes;  pendant  le 
temps  de  leur  popularité,  Little  Buttercup  fut  une 
des  chansons  du  moment. 

La  renommée  de  Dave  Braham  commence  au 
temps  lointain  du  théâtre  d'Harrigau  et  de  Hart, 
dans  Broadway,  où  se  jouaient  les  farces  et  les  pièces 
irlandaises,  et  où  Edw.  Harrigan  chantait  Reiliy  and 
the  great  MO  dont  le  succès  fut  d'une  durée  phéuo- 
ménale.  The  Mulligan  s  Guards  Bail,  Paddy  Dujfy's 
Cart,  The  Squatter  Sovereignty,  Cordelia's  aspirations 
sont  parmi  les  œuvres  de  Dave  Braham.  Un  grand 
nombre  de  ses  chansons  ont  été  adoptées  par  les 
collèges  de  garçons  pour  leurs  livres  de  chants  et 
sont  encore  chantées  par  les  «  Glee-Clubs  ». 

Maggie  Cline  entretint  la  vogue  des  chansons  irlan- 
daises, jusqu'au  moment  où  May  Irwin  fit  naître  une 
passion  pour  les  «  coon  songs  »  avec  leur  insidieux 
rythme  de  »  rag-time  ».  May  Irwin  chanta  la  pre- 
mière à  Kew-York  :  Afttr  the  Bail  de  Cliarles-IC.  Mar- 
ris, sans  se  douter  que  ce  chant  allait  faire  époque; 
le  morceau  fut  intercalé  dans  la  pièce  de  lloyt  Trip 
to  Chinatown  (Excursion  à  Chinatown),  pièce  qui  rem- 
porta un  succès  formidable. 
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La  chance  favorisa  Aftcr  thc  Hall  dès  le  ik'biit.  Gil- 
bert TompUins  fait  à  ce  propos  le  récit  suivant: 

"  La  foire  mondiale  de  Chicago,  en  1893,  marque 
une  étaiie  pour  la  chanson.  On  entendit  à  cette  occa- 
sion de  la  bonne  mnsiquo  à  profusion,  et  nombreux 
en  furent  les  admirateurs.  Mais  le  peuple  —  cette 
foule  vaste  et  chani,'eanle  —  ne  s'éprit  que  d'un  air 
After  llie  Bail,  et  ne  voulut  entendre  que  celui-là.  Ce 
n'était  pas  tout  ce  qu'on  pouvait  souhaiter  de  mieux 
comme  musique;  les  paroles  laissaient  à  désirer 
au  point  de  vue  du  sens  et  du  sentiment,  mais  l'air  se 
retenait  tout  de  suite  et  contenait  cette  sorte  de  mé- 
lodie qui  tourne  à  l'obsession  et  dont  on  finit  par 
exécrer  la  persistance  entêtée.  L'auteur,  Charles-K. 
Harris,  de  .Mihvaukee,  passait  pour  ne  pas  même 
savoir  ses  notes,  ni  jouer  un  air  sur  le  piano  d'un 
seul  doigt;  mais,  comme  auteur  de  musique  com- 
merciale, il  a  acquis  une  réputation  qu'on  s'effor- 
cera vainement  d'atteindre  pendant  bien  des  années 
encore. 

<(  Une  foule  endimanchée  a  besoin  d'un  air  en 
vogue,  et  les  sentiments  des  tlàneurs  tournent  tou- 
jours en  mélodie.  Au  moment  psychologique,  pour 
ainsi  dire,  quand  une  foule  immense  se  rassemblait 
à  Chicago,  s'abattit  soudain  cel  air,  venant  de  Mil- 
waukee;  son  succès  s'étendit  aux  conlins  du  monde. 
Des  glolie-trotlers  l'entendirent  fredonner  par  des 
coolies  à  Hong-Kong  et  par  des  indigènes  des  bords 
de  la  mer  Rouge.  La  vente,  dans  les  magasins  de 
musique,  atteignit  des  proportions  invraisemblables. 
Dans  une  ville  de  la  côte  du  Pacifique,  il  en  fut 
vendu  2.000  exemplaires,  soit  un  par  trente  habi- 
tants de  toutes  sortes  et  de  toutes  conditions.  Dans 
beaucoup  d'autres  endroits,  il  en  alla  de  même,  et 
pendant  plusieurs  semaines  il  fut  même  impossible 
de  satisfaire  à  la  demande.  Harris  était  son  propre 
éditeur,  et  c'était  un  homme  d'affaires  très  expert, 
du  caractère  le  plus  fin;  il  fit  peut-être  10.000  dol- 
lars de  bénéfice.  D'autres  chansons  avaient  eu  des 
succès  financiers,  mais  aucune  n'avait  jamais  appro- 
ché de  celui-là.  Nombreux  furent  ceux  qui  tentèrent 
d'atteindre  un  nouveau  record.  On  mit  des  sommes 
considérables  dans  ce  genre  d'affaires,  et  pendant  les 
années  qui  suivirent,  la  foire  des  syndicats  se  forma 
pour  imposer  au  public  un  air  lucratif.  Ce  fut  l'âge 
d'or  pour  les  chanteurs;  on  raconte  qu'à  cette  époque 
Harris  alla  jusqu'à  payer  cinquante  chanteurs  de  cinq 
à  cinquante  dollars  par  semaine  pour  maintenir  le 
succès  de  After  the  Bail.  D'autres  tentèrent  la  même 
fortune  etles  chanteurs  furent  mis  à  l'épreuve  de  toutes 
les  façons.  Un  éditeur  publia  la  même  chanson  sous 
dix-sept  pages  de  titres  ditîérents,  portant  chacune 
la  photographie  du  chanteur  qui  l'exécutait.  Des 
réclames  étaient  répandues  largement  pour  célébrer 
à  la  fois  chanteurs  et  chansons.  » 

Cast  Aside  (Rejeté),  Fallen  bij  thc  Wayside  (Tombé 
sur  le  bord  de  la  route),  There'U  corne  a  time  somc 
day  (Il  viendra  un  temps  quelque  jour),  de  Harris, 
.atteignirent  une  vente  de  300.000  exemplaires. 
Parmi  ses  autres  chansons  se  trouvent  While  the 
dance  goes  on  (Pendant  la  dansej.  Heurts  (Coîurs), 
YcM  ivill  never  knoiu  (Vous  ne  saurez  jamais),  Just 
break  the  neros  ta  mother  (Communique  les  nouvelles 
à  mère),  Tell  her  that  I  love  her  too  (Dites-lui  que  je 
l'aime  aussi)  et  Fifty  years  ago  (Il  y  a  cinquante  ans). 

Parmi  les  chansons  qui  ont  eu  un  succès  fou,  qui 
ont  soudainement  atteint  la  renommée,  puis  sont 
retombées  dans  l'oubli,  qu'on  a  entendu  jouer  par 
Jes  orgues  de  Barbarie  et  les  pianos  des  rues,  dont 
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les  airs  viennent  à  la  mémoire  dès  que  les  titres 
sont  menlionnés,  on  peut  citer  :  '^^hitc  wiiKjs  (Ailes 
blanches),  Sweet  violets  (Jolies  violettes),  Annie  Hoo- 
ney,  Siveetcsf  story  ever  told  (La  plus  douce  histoire 
qu'on  ait  jamais  racontée),  Simshine  of  Pnradise 
Allcy  (Le  rayon  de  soleil  de  l'allée  du  Paradis),  Ske 
iras  hrcd  in  oUl  licntwky  (Elle  fut  élevée  dans  le 
vieux  Kentucky),  Litllc  Ahibama  Coon;  Down  went 
M'ginly  lo  thc  botlom  of  thc  sca  (M'ginty  descendit 
au  fond  de  la  mer),  Kentucky  Biibe,  Ma/i'yaTs  n  high 
born  lady  (Ma  mie  est  une  dame  de  haute  naissance), 
Slay  in  your  oirn  back  yard  (Restez  dans  votre  arriére- 
cour),  Hian'atlia,  Bedeiia ,  In  the  gold  old  Summer 
timc  (Dans  le  bon  vieux  temps  doré  de  l'été),  Bip  van 
Winklc,  Good  bye  Dolly  Gay.  The  lloly  city  (La  sainte 
cité),  The  rosary  (Le  chapelet),  Mr.  Dooly,  When 
Vnclo  Reuben  cornes  ta  town  (Quand  l'oncle  Reuben 
vient  à  la  ville),  Beantiful  cyes  (Beaux  yeux),  Waltz 
me  around  again,  Willie  (Willie,  faites -moi  encore 
valser),  Heart  sand  llowera  (Co'urs  et  fleurs),  Every 
body's  doin'it  (Tout  le  monde  le  fait),  Love  me  and 
thc  uwrld  is  mine  (Aime-moi  et  le  monde  est  à  moi), 
F^very  hody  ivorks  but  fathcr  (Toui  le  monde  travaille 
excepté  père),  etc. 

Les  romances  sentimentales  de  Wilton  Welling, 
Some  day  (Un  jour),  Drcaniing  (En  rêvant)  et  Golrten 
love  (Amour  doré)  traversèrent  l'Atlantique,  venant 
de  Londres.  Some  day  prit  la  place  de  l'ancien  In  the 
Gloaming  (Au  crépuscule).  A  cette  époque,  Albert 
Chevalier  introduisit  les  (t  coster  songs  »  en  Amé- 
rique et  les  chanta  avec  grand  succès. 

La  chanson  boulangiste  En  r'v'nant  de  la  rcvw, 
chantée  d'abord  par  Paulus  à  l'Alcazar  d'été  et  popu- 
laire dans  toute  la  France,  fut  câblée  aux  Etats-Unis 
par  le  New-York  Herald,  et  fut  exécutée  partout  sans 
les  paroles. 

Une  autre  chanson,  qui  arriva  vers  cette  époque  par 
la  voie  de  Paris  :  Liiigcr  longer  Loo,  est  une  chan- 
son anglaise  de  Young  et  de  Sidney  Jones;  elle  plut 
tellement  à  un  Français  qui  l'entendit  à  Londres, 
qu'il  la  rapporta  à  Paris,  où  des  paroles  françaises  y 
furent  adaptées  par  M.  Henry  Dreyfus,  lequel  con- 
serva le  choeur  en  anglais  : 

Linger  longer,  Lucy,  Linger  longer  Loo 
How  I  love  to  linger,  Lucy,  linger  long  o'you 
Listen  while  I  sing.  Oh  !  tell  me  you  w'il  be  true 
Linger  longer,  longer  linger,  linger  longer  Loo. 

Cette  chanson  fut  chantée  à  Paris  par  Yvette  Guil- 
bert  et  par  M''^  Duclerc  aux  Folies-Bergères.  Dreyfus 
écrivit  aussi  les  paroles  de  l'air  contemporain  de 
Daisy  Bell.  A  cette  même  époque  appartient  Tarara- 
boom-dc-ay  qui  est  également  une  interprétation  de 
music-hall  de  Londres. 

Pour  en  revenir  aux  compositions  aborigènes,  nous 
citerons  celles  qui  envahirent  ensuite  le  pays  :  Com- 
rades  de  Félix  M'Glennon,  puis  Push  don  Cloiids  away 
(Chassez  les  nuages)  de  Percy  Gaunt,  et  Sweet  Marie 
de  Rayraon  Moore.  Félix  M'Glennon  écrivit  encore  : 
That  is  love  (Voilà  de  l'amour)  et  He  never  cares  to 
wander  froin  his  oum  fireside  (11  ne  peut  jamais 
quitter  le  coin  de  son  feu).  Percy  Gaunt  eut  du  suc- 
cès avec  :  Love  me  little.  Love  me  long  (Aime-moi  un 
peu,  aime-moi  longtemps)  et  Thc  Dowery. 

Paul  Dresser,  né  à  Terre-Haute  (Indiana)  en  1839, 
commença  à  écrire  des  chansons  en  1881.  Son  pre- 
mier succès  fut  :  /  believe  it,  for  my  mother  told  me 
so  (Je  le  crois,  car  ma  mère  me  l'a  dit).  Tlie  letter 
that  never  came  (La  lettre  qui  n'est  jamais  arrivée)  fut 
écrite  en    1887  et  chantée   dans  la  pièce  :  The  old 
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Homeslead  (Le  vieux  foyer),  pièce  que  Denman 
Tliompson  rendit  extrêmement  populaire. 

La  vente  de  :  Hère  lies  an  aclor  (Ici  repose  un 
acteur)  atteignit  100.000  exemplaires.  The  tone  grave 
(La  tombe  solitaire)  et  TIte  pardon  came  too  laie  (Le 
pardon  vint  trop  tard)  furent  inspirés  par  des  épi- 
sodes de  la  guerre  civile. 

Jiist  tell  them  that  you  saw  me  (Dites-leur  simple- 
ment que  vous  m'avez  vu)  est  une  des  meilleures 
romances  dites  «  maternelles  »  qu'on  ait  écrites 
depuis  longtemps.  A  celle-ci  succéda  :  Dont  tell  lier 
that  you  love  her  (Ne  lui  dites  pas  que  vous  l'aimez), 
qui  eut  aussi  une  vente  fructueuse.  /  can't  believe  her 
faithless  (Je  ne  peux  pas  la  croire  infidèle)  se  vit 
également  très  demandée.  Le  plus  grand  succès  de 
Dresser  futO/i  the  Banks  of  the  ^Yabash  (Sur  les  bords 
de  la  Wabash),  que  lui  inspira  son  amour  pour  son 
vieux  pays  d'Indiana.  Cet  air  fit  sa  fortune  en  le  ren- 
dant célèbre,  et  plus  de  700.000  exemplaires  en  furent 
vendus  pendant  sa  vie.  On  the  Banks  of  the  Wabash 
est  devenu  tout  récemment  le  chant  national  del'In- 
diana,  exemple  de  la  manière  dont  un  chant  popu- 
laire peut  être  promu  au  rang  de  chant  national.  A 
la  fin  de  la  guerre  d'Espagne,  Dresser  donna  :  The 
Blue  and  the  Gray  (Le  bleu  et  le  gris),  premier  chant 
njartial  de  quelque  mérite  depuis  la  guerre  civile; 
il  réussit  immédiatement  et  fut  suivi  par  :  Give  us 
another  Lincoln  (Donnez -nous  un  autre  Lincoln), 
There  is  no  North  and  South  to-day  (Il  n'y  a  plus  de 
Nord  ni  de  Sud  aujourd'hui)  et  par  M.  Volunteer. 
Dresser  n'eut  jamais  aucune  éducation  littéraire  ni 
musicale.  Sa  carrière  comme  ménestrel  et  comme 
auteur  dans  le  genre  farce  fut  courte;  il  écrivit 
quelques  pièces  dans  lesquelles  il  joua.  Sans  possé- 
der une  très  bonne  voix,  il  pouvait  chanter  ses  chan- 
sons lui-même.  11  mourut  en  1903. 

George  -M.  Cohan,  né  à  Providence  R.I.  en  1878  et 
familièrement  nommé  le  «  Yankee-Doodie  boy  »,  fut 
aussi  envié  de  ses  contemporains.  Il  composa  et 
publia  :  Littlc  Johnny  Jones,  Forty-five  minutes  from 
Broadway  (A  quarante-cinq  minutes  de  Broadway), 
George  Washington  et  Fifly  miles  from  Boston  (A  cin- 
quante milles  de  Boston),  qui  remportèrent  un  grand 
succès. 

MoNROE-H.  RosENFELD  est  uu  autre  compositeur  de 
romances,  très  populaire,  qui  naquit  à  Richmond 
(Virginie)  en  1861.  Ses  principales  compositions 
sont  :  With  ail  her  faults,I  love  /ler  sa'iZ  (IMalgré  tous 
ses  défauts,  je  l'aime  encore),  Hitsh,  Utile  Baby.dont 
you  cry  (Chut,  petit  bébé,  ne  pleurez  pas),  The  song 
of  the  steeple  (La  chanson  du  clocher)  et  Johnny 
gel  your  gun  (Johnnie,  prenez  votre  fusil),  chanson 
extrêmement  populaire.  M.  Rosenfeld,  qui  est  origi- 
naire du  Sud,  s'est  approprié  le  mouvement  ryth- 
mique nègre  pour  l'introduire  dans  ses  mélodies. 

George  Cooper,  né  à  New-York  en  1840,  écrivit  : 
Siveet  Geneviève,  See  that  my  Graves  kept  greeji (Veillez 
k  ce  que  ma  tombe  reste  verte),  The  Utile  church 
around  the  corner  (La  petite  église  qui  fait  le  coin), 
Beautiful  Isle  of  the  Sea  (Splendide  île  de  la  mer), 
Must  we  thcn  moet  as  strangers?  (FaLiil-'û  que  nous 
nous  rencontrions  comme  des  étrangers?). 

Mentionnons  encore  parmi  les  chansonniers  à 
succès  :  Harrï  Pepper,  avec  :  Tell  me  that  you  love 
me  (Dites-moi  que  vous  m'aimez),  Whcn  shalllcall 
thee  mine?  (Quand  pourrai-je  te  dire  mienne?)  et 
./c?inie;  Charles  Graham,  avec  Tivo  little  girls  in  Blue 
(Deux  petites  filles  en  bleu);  Walter-P.  Keen,  avec 
American  tcars   (Larmes  d'Amérique);  Joseph-P.-S. 


Srelly,  avec  The  oldrustic Bridge  by  the  Mill  (Le  vieux 
pont  rustique  près  du  moulin)  et  Shc  gave  me  a 
prelly  red  rose  (Elle  m'a  donné  une  jolie  rose  rouge); 
Effie  Canning,  avec  Rock-a-by  Baby  (Bercez  un  peu 
bébé);  H.-V.  Pétrie,  avec  I  dont  want  to  play  in  your 
yard  (Je  n'ai  pas  envie  de  jouer  dans  votre  cour); 
Robert  Coverley,  avec  For  love's  sake  (Pour  l'amour 
de  l'amour),  Ask  thine  heart  agnin  (Questionne  en- 
core ton  cœur)  et  Love  for  love  (Amour  pour  amour)  ; 
Edward-B.  Marks,  avec  Little  lost  child  (Petit  enfant 
perdu)  qui  rapporta  15.000  dollars  à  son  auteur,  et 
Decembcr  and  May;  Herman  Perlêt,  avec  Love,  siveet 
love  (Amour,  doux  amour)  et  /  xvonder  (Je  me  de- 
mande), tiré  de  son  opéra  :  Tlœ  Dragoon's  Daughter 
(La  fille  du  dragon). 

Dans  ces  dernières  années,  il  est  arrivé  qu'une 
chanson  acquit  une  popularité  durable  par  de  réelles 
qualités  artistiques;  tel  fut  le  cas  de  celle  de  Regi- 
nald  de  Koven  :  Oh!  Promise  me,  extraite  de  son 
opéra  :  Robin  Hood,  et  qui  eut  un  grand  succès.  Oh! 
Promise  me  fut  tirée  à  un  million  d'exemplaires,  que 
l'on  vendit  séparément.  Cette  chanson  est  construite 
sur  une  mélodie  italienne  de  M. -S.  Gastaldon,  inti- 
tulée Musica  Probita,  op.  5,  et  mise  en  paroles  par 
Flick-Flock;  elle  commence  ainsi  : 

0(jni  sera  dî  sotlo  fil  mio  hnlcone 
Seiito  canUtr  itiitt  cnnzou  d'amorc. 

Tous  les  soirs  au  bas  Je  mon  balcon 
J'entends  chanter  une  chanson  d'amour. 

Les  airs  de  Victor  Herbert,  insérés  dans  ses  opéras, 
sont  aussi  bons  que  populaires,  ce  qui  est  beaucoup 
dire  en  leur  faveur. 

Les  collèges  «  Glee-Clubs  »  contribuent  dans  une 
grande  mesure  à  rendre  les  chants  populaires.  Les 
Glee-Clubs  ont  eu  pour  modèle  les  Munnerchore 
allemands,  et  leurs  membres  chantent  leurs  chants 
en  produisant  un  grand  elTet.  Harvard,  Yale,  Prin- 
ceton, Amherst,  Brown,  Dartmouth,  Columbia,  Cor- 
nell,  elc,  ont  leurs  airs  particuliers  et  leurs  livres 
de  musique,  qui  sont  la  propriété  exclusive  des  étu- 
diants. Certains  appartiennent  au  fonds  commun, 
tels  que  :  Gaudeamus  (Vive  V d^monr)  ;  Bingo;  Mary 
had  a  little  Lamb  (Mary  avait  un  petit  agneau);  Tar- 
paulin  Jacket;  The  Dulch  Company  (La  compagnie 
hollandaise)  ;  Soldicrs'Fareivell  (Les  adieux  des  sol'- 
dats)  ;  OUI  Cabin  Home;  Nclly  zoas  a  lady  (Nelly  était 
une  dame)  ;  Good  nigkt,  Ladics  (Bonne  nuit,  mesda- 
mes); My  Bannie  lies  over  the  océan;  Paddy  Du/fy's 
cart  (La  charrette  de  Paddy  Dulfy);  OUI  Noah  hc  did 
build  an  ark  (Le  vieux  Noé  construisit  une  arche); 
Seeing  Nclly  Home  (En  conduisant  Nellie  chez  elle); 
Billy  Mcgee  Mcgaw,  etc. 

La  liste  des  chansons  giossit  de  jour  en  jour,  par 
l'addition  de  chants  populaires  et  d'airs  d'opérettes, 
si  bien  que  les  collections  des  cercles  de  musique  réu- 
nissent pèle-mèle  des  chants  de  nègres  ménestrels, 
des  romances  sentimentales,  des  airs  enfantins  de  la 
Mère  l'Oie  modifiés  et  arrangés,  des  parodies,  des 
hymnes  évangéliques,  des  »  airs  spirituels  »  nègres, 
et  peut-être  aussi,  çà  et  là,  des  nouveautés  italiennes, 
françaises,  allemandes  et  anglaises. 

Les  étudiants  de  ces  collèges  ne  se  contentent  pas 
de  chanter  leurs  chansons  entre  les  murs  de  leurs 
Cl  prisons  »,  au  cours  de  leurs  représentations  dra- 
matiques et  musicales;  ils  le  font,  en  outre,  en  toute 
occasion.  Ils  les  apportent  chez  eux  au  moment  des 
vacances,  et,  naturellement,  leurs  sœurs,  cousines, 
mères,  tantes  et  bien-aimées  les  apprennent.  Pa» 
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suite,  les  chansons  de  collèges  occupent  une  place 
importante  dans  la  vie  des  Etats-Unis  ;  les  étudiants 
ont  maintenu,  de  génération  en  génération,  des 
chants  qui,  sans  eux,  seraient  tombés  dans  l'oubli. 

Avant  de  quitter  le  sujet  des  chants  populaires, 
il  faut  dire  un  mot  des  hymnes  dites  évangéliques, 
qui,  composées  pour  des  fêtes  de  renaissance  reli- 
gieuse ou  des  réunions  évangéliques,  sont  souvent 
exécutées  par  des  musiques  militaires  et  classées 
dans  des  recueils  à  l'usage  de  ces  dernières.  De  ce 
nombre,  nous  signalerons  :  Hold  the  Fort  (Garde  le 
fort),  par  P.-P  Filiss;  The  shining  Shore  (Le  rivage 
étincelant),  de  George-F.  Root,  The  swcet  bye  and  bi/c 
(Le  doux  tantôt),  de  Joseph  Philbrick  Webster. 

Ces  hymnes  évangéliques  ne  sont  ni  plus  ni  moins 
que  les  anciens  "  spirituels  »  des  camp-meetings  dé- 
guisées sous  une  forme  façonnée  par  les  Blancs;  leur 
emploi  prouve  une  fois  de  plus  combien  l'influence 
de  la  musique  africo-américaine,  est  importante  sur 
toute  l'étendue  du  territoire  des  Etats-Unis. 


CHANTS  PATRIOTIQUES   ET   NATIONAUX 

Les  chants  dits  patriotiques  remontent  en  Amé- 
rique à  la  date  de  la  Loi  du  Timbre.  Quand  le  bateau 
£(/ii'a(d aborda  à  New-York,  le  8  avril  1765,  apportant 
la  nouvelle  provocatrice  que  cette  injuste  loi  avait 
passé  au  Parlement,  la  nation  américaine  déclara 
sa  ferme  intention  de  s'opposer  à  son  exécution. 
Dans  tout  le  pays,  les  journaux  entretinrent  cet  état 
d'esprit,  et  les  chansons,  haussées  au  diapason  le 
plus  aigu  de  l'étonnement  et  de  l'indignation, 
surgirent  nombreuses.  On  écrivit  une  telle  quantité 
«  d'arbres  de  la  Liberté  »  qu'on  eCit  pu  en  faire 
un  grand  verger;  car  ces  «  arbres  de  la  Liberté  >i, 
plantés  dans  les  parcs  ou  les  terrains  communaux 
des  villes  et  des  villages,  n'étaient  pas  seulement 
un  symbole,  mais  un  point  de  ralliement  pour  les 
chefs  de  parti  et  les  courageux  «  fds  de  la  Liberté  » 
qu'ils  avaient  attirés  à  leur  cause  par  un  ardent  pa- 
triotisme. 

Le  plus  célèbre  de  tous  ces  chants  The  Liberty 
Song ,  publié  d'abord  dans  la  Gazette  de  Boston 
(18  juillet  1768),  fut  universellement  reproduit  pour 
être  chanté  sur  l'air  de  Hearts  of  Oak  (Cœurs  de 
chêne).  Les  «  fils  de  la  Liberté  »  en  firent  leur  affaire, 
et  ce  chant  devint  bientôt  familier  dans  tous  les 
lieux  habités;  il  est  l'œuvre  de  John  Dickinson,  de 
Delaware,  auteur  des  fameuses  Lettres  du  fermier; 
une  huitaine  de  lignes  y  furent  ajoutées  par  un 
autre  patriote,  Arthur  Lee,  de  Virginie.  Dickinson 
envoya  ce  «  chant  pour  la  liberté  de  l'Amérique  » 
à  son  ami  James  Otis,  de  Boston,  qui  le  rendit  popu- 
laire. Il  se  répandit  également  en  Angleterre,  et,  le 
26  septembre  1768,  la  même  Gazette  de  Boston  en 
publiait  une  parodie  qu'on  suppose  être  l'œuvre  d'un 
soldat  anglais;  en  guise  de  réplique,  un  «  fils  de  la 
liberté  »  refit  une  nouvelle  parodie  qui  fut  considérée 
comme  une  des  meilleures  parmi  les  romances  de 
l'époque.  Elle  fut  publiée  à  la  fois  à  Londres  et  à 
Boston  sous  le  titre  de  Massachussetts  Liberty  Song, 
avec  des  instructions  pour  être  chantée  sur  l'air 
Hearts  of  Oak.  De  nombreux  appels  poétiques  furent 
lancés  aux  dames;  on  sollicitait  leur  aide  afin  de 
continuer  la  Révolution.. Certaines  de  ces  romances 
les  suppliaient  de  ne  plus  porter  de  rubans  dans  les 


cheveux,  de  laisser  de  côté  les  fontanges  et  les 
grandes  plumes,  de  rejeter  toutes  les  nouveautés  à 
la  mode  arrivant  chaque  semaine  par  les  bateaux 
de  Londres,  de  tisser  elles-mêmes  leurs  vêtement». 
On  les  conjurait  avant  tout  de  dire  adieu  au  : 

Tlic  Ifa-hoard  wilh  ils  gnmiij  équipage 

rl.'doiiu  à  thé  avec  son  équipage  snmpluoux 

of  Clips,  saiicers,  cream-biicket,  siigar-loiigs, 

do  tasses,  (lo  soucoupes,  pot  à  crème,  pinces  h  sucre, 

Thf  prellg  tea-chesl  also  lalclij  slorcil 

de  jolies  boîtes  de  llié  tout  récemment  remplies 

U'iV/i  Ilysoii,  Congo  and  hst  double  fine. 

De  llyson,  de  Congo  de  la  meilleure  qu.Uilé. 
Ces  chansons  sur  le  o  thé  exécré  »  ou  «  l'herbe  gril- 
lée »,  comme  les  autres  chansons  de  ce  temps,  étaient 
chantées  sur  des  airs  populaires  qui  avaient  traversé 
la  meret  qui  provenaient  de  dilférentes  origines;  les 
uns  étaient  connus  par  tradition,  les  autres  étaient 
tirés  d'opéras  ou  avaient  été  rapportés  par  des  soldats 
anglais,  d'autres  enfin  pi'ovenaient  de  voyageurs  nou- 
vellement arrivés,  ou  de  retour,  ou  étaient  extraits  de 
recueils  de  musique.  Voici  les  airs  les  plus  fréquem- 
ment imprimés  sur  les  placards  du  temps  : 

Abbot  of  Canterbiiry,  or  Wilkes  Wriggle;  I  tvinna 
marry  ony  lad  but  Sandy  o'er  the  lea;  As  .Jamie  gay 
blithe  gang'd  his  way;  Well  met,  brothcr  tar;Smilo 
Britannia;  A  late  worlhy  otd  lion;  Tune  of  the  swee- 
pcr;  Black  joke;  Black  sloven;  Watery  God;  Barbara 
Allen;  Maggie  Laiider;  Get  you  gone  raw  head  and 
bloody  bones;  Doodie  Doo. 

Le  rejet  de  l'acte  du  Timbre  (22  février  1765)  fut 
reçu  avec  joie  et  donna  naissance  à  une  autre  série 
deromances.  Bientôt,  une  ballade  intitulée  The  World 
turned  iipside  down  (Le  monde  à  l'envers)  fut  pu- 
bliée dans  le  Gentlemen's  Magazine  en  1765,  et  ensuite 
imprimée  comme  morceau  de  musique  sur  l'air  de 
Derry  Down.  C'était  une  humble  tentative  faite  par  un 
pacificateur  pour  réconcilier  les  parents  et  les  enfants 
révoltés,  la  Grande-Bretagne  et  ses  colonies;  mais  il 
était  trop  tard,  et  le  plus  beau  joyau  de  la  couronne 
de  George  111  était  perdu  sans  retour.  Il  peut  être  inté- 
ressant de  noter  qu'au  moment  de  la  reddition  de 
lord  Cornwallis  à  Vorktown,  quand  les  troupes  s'avan- 
cèrent, étendards  roulés,  leur  musique  militaire  j  ouait 
The  World  turned  upside  down  (Le  monde  à  l'envers). 
Chaque  incident,  chaque  événement  de  l'époque  était 
relaté  sous  forme  de  vers  ou  de  feuilles  volantes  qui 
paraissaient  dans  les  journaux  des  grandes  villes, 
New-York,  Boston,  Philadelphie,  Annapolis  ou  autres. 
Parmi  les  chansons  favorites  entendues  sur  les  lignes 
anglaises  ou  dans  les  forts,  on  peut  citer  : 

Saraloga  Song  (1777),  appelée  aussi  Gate's  Song;  A 
Song  for  the  Red  Coats;  The  Rebels,  écrite  par  un  offi- 
cier des  Simcoe's  Queen's  Rangers,  et  chantée  sur 
l'air  de  Black  joke;  The  British  Light  Infantry,  chantée 
sur  l'air  de  Black  sloven;  The  gamester  (1778),  sur  l'air 
de  A  worthy  old  lion. 

Les  écrivains  américains  ont  interprété  eux-mêmes 
Nathan  Haie,  Burgoyne,  The  Battle  of  Trenton,  The 
siège  of  Savannah,  Benedict  Arnold,  Major  André , 
Cornwallis,  Washington,  Dur  Women;le  fameux  Cow 
chase,  écrit  par  le  spirituel  et  distingué  André,  a 
son  pendant  dans  la  Battle  of  the  kegs  de  Francis 
Hopkinson,  un  des  écrivains  américains  les  plus 
brillants  de  son  temps;  il  écrivit  la  curieuse  histoire 
de  ces  torpilles  sous-marines,  qualifiées  d'infernales 
par  les  Anglais,  et  que  les  Américains  avaient  fait 
flotter  dans  le  fleuve   Delaware  pour   inquiéter  la 
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flotte  anglaise.  Parmi  les  chants  les  plus  populaires, 
on  relève  : 

The  Halcyon  Days  of  olcl  England,  mis  sur  l'air  de  Ye 
Meclley  of  Mortals,  ainsi  que  Libcrty's  Call,  qui  parut 
dans  le  Dunlap's  Packet  sous  le  nom  de  Penmytvania 
March,  sur  l'air  de  I  winna  marry  ony  lad  but  Sandy 
o'er  the  lea;  The  Taxed  Tea  (1773),  nouveau  chant  sur 
la  mélodie  plaintive  de  Hozier's  Ghost;  SuUivan's 
Island  (illl),  nouveau  chant  de  guerre  de  Sir  Peter 
Pindar,  sur  l'air  de  Well  met,  brother  Tar. 

La  Révolution  fit  éclore  notre  premier  chant  natio- 
nal, YMihee  Doodle.  Son  air,  considéré  d'ordinaire 
comme  un  ancien  pas  accéléré  anglais,  est  revendi- 
qué par  les  Hongrois,  les  Allemands,  les  Hollandais 
«t  les  Irlandais,  aussi  bien  que  par  les  Anglais;  on 
en  peut  conclure,  naturellement,  que  c'est  un  mor- 
ceau de  musique  populaire  peut-être  aussi  univer- 
sellement connu  que  l'histoire  de  Cendrillon.  Quand 
ce  chant  devint  populaire  en  Angleterre,  sous  la  forme 
de  Kitty  Fisher's  Jig,il  fit  son  chemin  jusqu'en  Amé- 
rique, où  il  était  sifllé  et  chanté  par  tout  le  monde. 
A  cette  époque,  il  commençait  par  Lucy  Locket  lost 
her  pocket,  Kitty  Fisher  found  it  (Lucy  Locket  perdit 
sa  bourse,  Kitty  Fisher  la  retrouva),  etc. 

Les  paroles  de  Yankee  Doodle  paraissent  avoir  été 
écrites  par  le  docteur  Shuckburgh,  chirurgien  dans 
l'armée  anglaise;  il  commençait  ainsi  : 
Yankee  Doodle  came  lo  lowii 
Yankee  Doodle  vint  à  la  ville 
Vpo)i  a  little  ponij. 
Sur  un  petit  poney. 
He  stuck  a  feather  in  his  hat 
Il  piqua  une  plume  dans  son  chapeau 
And  called  it  macaroni. 
et  l'appela  Macaroni. 
Le  mot  «  macaroni  »  est  un  fll  conducteur  pour 
trouver  la  date  de  ces  vers.  Ce  nom,  qui  désigne  un 
gandin  ou  un  petit-maître,  date  de  1760  environ  et 
s'appliquait  à  une  classe  de  jeunes  gens  élégants  qui, 
revenant  d'Italie,  fondèrent  à  Londres  le  Macaroni- 
Club  en  1764.  Tout  ce  qui  était  ultra  à  la  mode  était 
4  la  Macaroni.  Le  macaroni  portait   une   immense 
■perruque,  un  petit  chapeau  à  trois  cornes  qu'il  enle- 
vait au  besoin  avec  sa  canne,  des  boucles  de  diamant 
à  ses   chaussures,    des   vêtements   de   la   meilleure 
■coupe,  richement  brodés  et  ornés  de  dentelles,  deux 
montres  avec  des  cachets  pendant  de  ses  poches;  une 
grande  cravate  se  nouait  largement  sous  son  menton, 
et  ses  culottes  collantes  de  soie  rayée  ou  tachetée 
étaient  serrées  au  genou  par  une  bouffette  de  rubans 
ou  de  faveurs. 

Ce  nom  et  1'  «  Incroyable  »  qu'il  désignait  étaient 
parfaitement  connus  à  Boston,  à  New-York  et  autres 
centres  à  la  mode.  Les  tailleurs  de  l'époque  faisaient 
de  la  réclame  pour  leurs  «  modèles  de  gilets  en  moire 
richement  brodés  et  pailletés  »,  leurs  «  brandebourgs 
en  or  pailleté  »,  leur  «  velours  macaroni  »,  enfin 
leurs  «  vêtements  pour  gentlemen  à  la  dernière 
mode  de  Londres  »  en  1771-1775. 

Par  conséquent  le  lourdaud  campagnard  de  la  chan- 
son qui  croit  pouvoir  s'appeler  Macaroni,  en  piquant 
une  plume  dans  son  chapeau,  s'entourait  d'une 
atmosphère  de  satire  et  de  mépris  quand  on  se  rap- 
pelle que  les  paroles  du  Yankee  Doodle  étaient  pro- 
noncées par  des  Anglais  à  l'adresse  de  leurs  frères 
d'Amérique. 

Yankee  lui-même  était  un  mot  d'opprobre;  on  a 
pu  répandre  à  son  sujet  des  flots  d'encre  mais  l'an- 


cienne opinion  qui  voit  son  origine  dans  une  simple 
corruption  du  mot  «  English  »  prononcé  par  les  In- 
diens, prévaut  encore  aujourd'hui.  Naturellement,  la 
musique  anglaise  se  plaisait  à  jouer  cet  air  qui  tour- 
nait en  dérision  les  Yankees,  nom  que  les  troupes 
régulières  appliquaient  à  l'armée  rustique  et  bigar- 
rée qu'elles  méprisaient  de  tout  leur  cœur.  Dans  le 
Journal  de  New-York  (13  octobre  1768)  on  lit  : 

«  La  Hotte  anglaise  était  à  l'ancre  dans  le  port  de 
Boston  près  de  Castle  William;  de  l'avis  des  person- 
nes qui  visitèrent  la  flotte,  le  morceau  principal  da 
répertoire  des  musiques  était  Yankee  Doodle.  » 

A  cette  époque,  cet  air  était  devenu  assez  popu- 
laire pour  être  inséré  dans  lopéra-ballet  nommé  Le 
Désappointement,  de  Andrew  Barton,  publié  en  1707, 
le  premier  opéra  possédant  un  livret  américain  dans 
lequel  le  chœur  pût  paraître  à  l'un  des  actes  en 
chantant  Yankee  Doodle.  Pendant  la  Révolution,  les 
Anglais  le  tournèrent  en  ridicule  afin  d'insulter  les 
Yankees,  mais  les  Yankees  à  l'esprit  prompt  s'ap- 
proprièrent tout  simplement  l'air  pour  en  faire  leur 
chant  le  plus  patriotique.  Les  variantes  des  paroles 
furent  légion.  L'une  des  plus  fameuses,  intitulée 
Yankee  Doodle  ou  la  Marche  de  Lcxinglon,  fait  allu- 
sion aux  batailles  de  Lexinglon  et  de  Concord  (18  et 
19  avril  1775).  Yankee  Doodle  se  fait  également  en- 
tendre dans  la  comédie  de  Royall  Tyler,  le  Contraste, 
jouée  à  New-York  en  1787,  et  particulièrement  inlé- 
ressante  parce  qu'on  y  voit  paraître  sur  la  scène  le 
premier  véritable  Y'ankee.  11  s'appelle  Jonathan.  On 
lit  par  exemple  : 

«  Jonathan.  —  AU  my  songs  go  to  meeting  tunes 
save  one  andlcountyou  wont  altogcthcr  like  that'there. 

«  JENNY.  —  What  is  it  called? 

«  Jonathan.  —  /  am  sure  you  hâve  heard  folks  talk 
about  it  :  it  is  called  :  Yankee  Doodle. 

c<  Jenny.  —  Qh!  it  's  the  tune  1  am  fond  of,  and  if  I 
know  anything  of  my  mistress  she  would  be  glad  to 
dance  to  it. 

«  Jonathan.  —  Tous  mes  airs  sont  des  chants  de 
meeting',  sauf  un,  et  je  compte  que  vous  n'aimeriez 
pas  à  l'entendre  ici. 

«  Jenny.  —  Comment  s'appelle-t-il? 

«  Jonathan.  —  Je  suis  sûr  que  tous  en  avez  déjà 
entendu  parler,  il  s'appelle  Yankee  Doodle. 

«  Jenny.  —  Oh!  c'est  l'air  que  j'aime  beaucoup,  et, 
autant  que  je  puis  connaître  ma  maîtresse,  elle  serait 
heureuse  de  danser,  accompagnée  de  cet  air-là. 

«  Jonathan  chante  : 

Fullier  ami  I  weiit  iip  to  ciunp 
Alonçi  wilti  Captain  Gnoilii'iii  ,■ 
And  tlicre  we  xam  the.  nien  and  boijs. 
As  thick  as  hastij  pudding. 

Yankee  Doodle,  etc.     . 

Père  cl  moi  alUïmcs  au  camp 
avec  le  capilaine  Goodwin; 
et  nous  y  vîmes  les  hommes  et  les  garçons 
aussi  épais  que  de  la  bouillie. 
Yankee  Doodle,  etc. 

Petit  à  petit,  le  chant  devint  très  populaire.  Fina- 
lement, le  Columbian  Songster  (1799)  le  décrivit  sous 
le  titre  de  Atnerican  Spirit,  d'une  manière  qui  est 
encore  appropriée  de  nos  jours  : 

Sing  Yankee  Doodle,  that  fine  song 
Americann  delight  in  ; 
It  suita  for  pence,  it  snits  for  fun 
Il  sitits  as  well  for  fighting. 
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Chantons  Yankee  Doodle,  cet  air  superbe 
qui  cnchanlc  le  cœur  des  Américains  ; 
il  convient  à  la  paix,  il  convient  au  plaisir, 
il  convient  aussi  bien  au  cumbat. 

Avant  d'en  finir  avec  la  période  révolutionnaii'e, 
on  peut  sifjiialer  que  l'alerte  Ali!  ça  ira  de  la  Révo- 
lution française  a  été  inspiré  à  un  chanteur  des 
rues  par  le  général  La  Fayette  qui  avait  entendu 
B.  Franklin,  alors  ministre  américain  accrédité  à 
Paris,  répéter  constamment  ;  «  Ah!  i;a  ira  »,  faisant 
allusion  aux  proj,'rés  de  la  Kévolulion  américaine. 

Un  jour,  en  chantant  la  Cunnaijnole,  un  chanteur 
ajouta  : 

Bon,  bon,  bon. 
C'est  à  Boston, 
'       Qu'on  entcnil  le  bruit  du  canon. 

Ces  deux  airs  étaient  populaires  en  Amérique  à 
cette  époque  tourmentée,  el  ils  le  restèrent  plus  tard 
encore. 

Jusqu'à  une  époque  récente,  l'histoire  del'airconnu 
sous  le  nom  de  Hail  Columlia  et  originairement  ap- 
pelé ThePresident's  Mare/tétait  obscure.  La  composi- 
tion de  cet  air  a  été  attribuée  à  différents  auteurs, 
mais  il  semble  que  ce  soit  Philip  Phile  (également 
orthographié   Pheil    ou    Feyles),    violoniste    à  New- 
York  et  à  Philadelphie,  qui  puisse  en  revendiquer  la 
paternité.  Quelques  autorités  prétendent  que  c'est  un 
vieux  rondeau  datant  de  l'époque  de  Frédéric  le  Grand 
et  joué  officiellement  dans  l'armée  prussienne.  Le  tils 
de  Phile  affirmait  que  The  President's  Mardi  avait  été 
jouée  sur  le  pont  de  Trenton  quand  Washington  tra- 
versa cette  ville  pour  aller  s'installer  à  New-York  en 
1789;  mais  Mr.  O.-G.  Sonneck,  qui  a   étudié  à  fond 
tous  les  contemporains,  ne  trouve  aucune  allusion 
à  The  President's  March  avant  1794.  Elle  semble  avoir 
paru  pour  la   première  fois,    arrangée   pour  deux 
flûtes,  dans  le  Gentlemen's  Amusement  de  R.  Shaw 
(Philadelphie,  1794).  Des  versions  nombreuses  de  cet 
air  se   trouvent   dans    de   vieilles    publications.    En 
tous  cas,  il  était  très  connu  à  cette  époque,  puisque 
«  The  old  America  Company  »,  donnant  un  concert 
au  théâtre  de  la  Cedar  Street,  à  Philadelphie,  pré- 
vient le  public  que,  le  22  septembre  1794,  avant  la 
représentation  de  The  Greciaii  Daughler,  l'orchestre 
jouera  une  nouvelle  Fédéral  Overlure  dans  laquelle 
seront  introduits  plusieurs  airs  populaires  :  la  Mar- 
seillaise, le  Ça  ira,  0  dear  what  caii  the  matter  bc  ?  Rose 
Tree,  la  Carmagnole,  President's  March,  Yankee  Doodle, 
etc.,  composés  par  M.  Carr. 

Le  lecteur  curieux  pourra  rechercher  cette  Fédé- 
ral Overture  de  Benjamin  Carr  dans  le  GetUlemen'b 
Amusement  de  Shaw  (1795),  où  elle  est  arrangée  pour 
deux  flûtes.  Le  poème  de  Hail  Coliimbia  a  été  écrit 
en  1798  par  Joseph  Hopkinson  à  la  demande  de 
l'acteur  Gilbert  Fox,  qui  désirait  faire  salle  pleine  à 
son  profit.  Le  but  de  la  chanson,  au  dire  de  l'au- 
teur, était  de  «  faire  naître  une  mentalité  améri- 
caine absolument  indépendante,  au-dessus  des  pas- 
sions, des  intérêts  et  de  la  politique  des  deux 
nations  belligérantes  ».  Hail  Columbia  fut  donc  un 
chant  patriotique  et  non  politique,  un  chant  que  les 
Fédérés  et  les  Non-Fédérés  pouvaient  chanter.  11  ne 
faisait  aucune  allusion  aux  partis,  et  était  écrit  sur 
l'air  extrêmement  populaire  de  la  Marche  du  Prési- 
dent dont  tout  le  monde  pouvait  apprendre  aussi 
rapidement  la  musique  que  les  paroles.  Hail  Colum- 
hia  fut  chanté  pour  la  première  fois  par  Fox  au  théâ- 
tre principal  de  Philadelphie,  au  cours  d'une  repré- 
sentation de  The  Italian  Monk.  11  remporta  un  succès 


immédiat,  et  fut  publié  dans  Pnirnpine  Gazi'tte  (avril 
1798)  et  dans  le  PUiknb'lidiia  Mauazinc  (avril  1798); 
il  devint  tellement  populaire  en  l'espace  d'un  an 
qu'en  1799,  la  Sentinel  of  Freedom,  journal  de  Ne- 
wark,  parle  de  Hail  Columbia  comme  d'un  «  vieux 
chant  usé  jusqu'à  la  corde  ».  Le  «  Favorite  new 
fédéral  song  »,  ainsi  qu'on  le  nomme,  était  appelé 
indilfércmment  The  President's  Mardi  ou  Hail  Co- 
Inmliia  Happij  Land.  Le  beau-lils  de  Washington 
donne  m\  récit  intéressant  de  la  manière  dont  il 
était  joué  à  l'origine.  »  A  New- York,  quand  on  savait 
que  le  Président  devait  assister  à  une  représenta- 
tion théâtrale,  l'affiche  portait  en  tête  «  Par  désir 
spécial  ».  Ces  soirs-là,  la  salle  était  comble,  aussi 
bien  pour  voir  le  héros  que  pour  la  pièce  elle-même. 
A  l'entrée  du  Président  et  de  sa  famille  dans  sa 
loge,  l'orchestre  attaquait  The  Pres'ulent's  Marck 
(aujourd'hui  Hail  Columbia,  composé  par  l'Allemand 
Feyles  en  1791),  par  opposition  à  la  marche  de  la 
Révolution  dite  Washinyton's  Mardi. 

«  L'auditoire  applaudissait  à  l'entrée  du  Président, 
mais  le  parterre  et  les  galeries,  si  despotiques  au 
commencement  de  la  République,  exigeaient  à  grands 
cris,  poussés  par  des  centaines  de  voix  assourdissantes, 
après  l'audition  de  Hail  Columbia,  la  Waslnngton's 
March,  qu'ils  accueillaient  par  trois  salves  d'applaudis- 
sements à  faire  trembler  le  théâtre  sur  sa  base'.  » 

Il  existait  vers  1800  trois  Wasliimiton's  Marches, 
L'une  d'elles  est  attribuée  à  Francis  Hopkinson,  qui 
mourut  en  1791  ;  elle  semble  avoir  été  publiée  sous 
le  titre  de  General  Washington  s  March  dans  le  Gen- 
tlemen's Amusement  de  R.  Shaw.  La  Washington's 
March  et  la  March  at  tlic  Battle  of  Trenton  ont  été 
fréquemment  publiées  ensemble  après  1794.  Nous 
pouvons  nous  faire  une  idée  du  genre  de  musique 
qui  salua  le  général  Washington  à  Trenton,  d'après 
les  relations  de  la  publication  Pennsyivania  Packet, 
où  on  lit  qu'une  cantate  fut  chantée  par  un  grand 
nombre  de  jeunes  filles  habillées  de  blanc  et  cou- 
vertes de  fleurs  et  de  guirlandes  qui  portaient  à  la 
main  des  corbeilles  de  fleurs,  quand  le  général  Was- 
hington passa  sous  l'arc  de  triomphe  élevé  en  son 
honneur  sur  le  pont  de  Trenton,  le  21  avril  1789. 

^yelcome  mighty  chief  once  more 

Welcome  to  tliis  (jruUful  shore. 

Nom  HO  merccnarij  foe 

Aims  agaiii  the  fatal  lilow 

Aims  al  lliec  llie  fulal  lilow. 

Xirijins  fuir  and  luulroiis  grave,  , 

Tlione  thij  coiiqacrhif/  arma  diil  sare, 

Bailtt  for  Ihec  triiimphal  ttower-'i  ! 

Streu'j  ye  fair,  Iiis  way  with  (loivers 

Strew  yoiir  hero's  way  wilti  flowers. 

Salut  à  toi,  chef  glorieux, 

sur  ce  rivage  reconnaissant. 

Grâce  à  toi,  l'ennemi  mercenaire 

ne  dirige  plus  sur  nous  ses  coups  fatals 

ne  dirige  plus  sur  toi  ses  coups  fatals, 

De  belles  jeunes  filles,  de  graves  matrones, 

qu'ont  sauvées  tes  bras  conquérants, 

ont  construit  pour  toi  ces  arcs  de  triomphe. 

Parsemez  son  chemin  de  fleurs, 

Parsemez  de  fleurs  le  chemin  de  votre  héros. 

En  chantant  ces  paroles,  elles  jetaient  des  fleurs 
devant  le  général;  celui-ci  s'arrêta  et  ne  repartit 
qu'à  la  fin  de  la  cantate.  Cette  composition  a  été 
publiée  sous  le  titre  suivant  :  Chœur  chanté  devant  le 
général  Washington  quand  il  passa  sous  l'arc  de 
triomphe  de  Trenton  le  21  avril  1789.  Mis  en  musi- 


i.  George  Washington  Parke   Custis ,  Re.cotlections   ami  private 
mcmoriet  of  Washington  (New-York,  1860). 
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que  et  dédié  avec  son  autorisalion  à  M.-G.  Washing- 
ton par  A.  Reinaglc.  Prix  :  un  demi-dollar.  Philadel- 
phie. Imprimé  et  vendu  par  H.  Rice,  Markel  Street. 

A  cette  époque,  il  fut  d'usage  de  mettre  de  nouvelles 
paroles  sur  de  vieilles  mélodies  anglaises.  Par  exem- 
ple, Thomas  Paine,  de  Boston,  transforma  Rule  Britan- 
nia  en  Risc  Columbia,  en  1794. 

Sous  l'action  d'un  chauvinisme  récent,  on  a  sou- 
levé des  objections  au  sujet  de  l'air  sur  lequel  Ame- 
rica est  chanté.  Mais  il  faut  se  rappeler  que  God 
save  the  King  appartenait  aussi  bien  aux  Anglais  des 
colonies  qu'aux  Anglais  de  la  Métropole.  Pendant 
et  après  la  guerre  de  l'Indépendance,  les  Américains 
chantèrent  de  vieux  airs  avec  de  nouvelles  paroles, 
telles  que  God  save  America,  God  save  George  TVa- 
shington,  God  save  the  Président,  God  save  the  Thir- 
ieen  States,  et  une  suffragette  du  xviii'  siècle  donna 
à  la  Revue  Philadelphia-Mincrva  (1793)  un  poème 
sur  les  <i  droits  de  la  femme  »  commençant  ainsi  : 

God  saie  each  Femnle's  right. 

Que  Dieu  accorde  à  la  femme  tous  ses  droits, 

Shoiv  to  lier  ravish'd  siijht 

Qu'il  montre  à  ses  yeux  ravis 

Womait  is  (ree. 

Que  la  femme  soit  libre. 

Le  vieil  air  semble  avoir  été  abandonné,  puis  être 
revenu  en  Amérique  par  une  voie  allemande,  s'il  faut 
en  [croire  l'auteur  de  la  chanson  commençant  par  : 

My  counlnj  'lis  of  Ihee, 

Mon  pays  c'est  toi, 

Sweel  liiiiit  of  libertij, 

—  doux  pays  de  la  Liberté,  — 

Of  thee  l  sing  ; 

toi  que  je  chante  ; 

Land  wliere  my  falliers  died. 

Pays  où  moururent  mes  pères, 

Land  of  the  pilgrims'  pririe 

Pays,  orgueil  des  pMerins, 

From  every  mountiiin  side, 

de  tous  les  versants  des  montagnes, 

Let  freedom  ring! 

fais  retentir  le  nom  de  la  Liberté. 


Le  Révérend  Samuel  F.  Smith  (1808-1893)  écrit  ce 
qui  suit  au  sujet  de  la  composition  du  chant  en 
question  : 

«  En  1831,  Mr.  William  C.  Woodbridge  rapporta 
d'Kurope  une  quantité  d'ouvrages  de  musique  alle- 
mande qu'il  transmit  à  Lowell  Mason.  Mr.  Mason,  avec 
qui  j'étais  en  relation  d'amitié,  sachant  que  j'avais 
l'habitude  de  lire  les  œuvres  allemandes,  m'en  donna 
communication  :  «  Voici  des  ouvrages,  me  dit-il, 
des  ouvrages  que  je  ne  puis  pas  lire;  ils  contiennent 
de  la  bonne  musique,  que  je  serais  heureux  d'em- 
ployer; feuilletez-les,  et  si  vous  trouvez  quelque  chose 
de  particulièrement  bon,  faites-m'en  une  traduction, 
une  interprétation ,  ou  écrivez  un  air  entièrement 
original,  quelque  chose  en  un  mot  dont  je  puisse  me 
servir.  » 

«  Donc,  une  certaine  après-midi  que  je  parcourais 
ces  livres,  je  tombai  sur  l'air  de  God  save  the  King 
et,  saisissant  ma  plume,  j'écrivis  le  morceau  en  ques- 
tion d'un  seul  jet  et  sans  me  douter  le  moins  du 
monde  de  la  popularité  qui  l'attendait.  Je  crois  l'avoir 
écrit  dans  la  ville  d' Andover  (Massachusetts)  en  février 
1831.11  fut  chanté,  pour  la  première  fois,  en  public  à 
une  fête  enfantine  où  l'on  célébrait  l'indépendance 
de  l'Amérique,  à  Boston,  dans  la  Park  Street  Church, 
le  4  juillet  1832,  si  mes  souvenirs  sont  exacts.  Si  je 
m'étais  douté  de  son  avenir,  je  me  serais  certaine- 
ment donné  plus  de  peine  à  son  sujet;  tel  qu'il  est, 
je  suis  heureux  d'avoir  contribué  dans  cette  faible 
mesure  à  la  cause  de  l'indépendance  de  l'Amérique.  » 

L'air  sur  lequel  se  chante  The  Star  Spangled  Ban- 
ner  est  également  anglais  et  s'intitule  To  Anacreon 
in  Heaven.  Il  était  populaire  en  1814,  quand  Francis 
Scott  Key,  de  Baltimore,  en  écrivit  les  paroles  sous 
l'empire  de  l'émotion  que  lui  causa  la  défense  du 
FortMcHenry  (près  de  Baltimore),  à  laquelle  il  assista. 
Il  fit  imprimer  son  poème  en  arrivant  à  Baltimore, 
et  ce  fut  un  groupe  de  soldats  qui,  les  premiers,  le 
chantèrent  devant  le  théâtre  de  Holliday  Street. 
Quelques  jours  après,  Ferdinand  Durang  le  chantait 
sur  la  scène  de  ce  même  théâtre. 
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Voici  le  premier  compte  rendu  de  ce  chant,  paru, 
ainsi  que  le  poème,  dans  The  Baltimore  American 
(21  septembre  1814)  sous  le  titre  de  :  The  Défense  of 
Fort  McHenry  : 

<i  Un  habitant  de  Baltimore  quitte  cette  ville  pen- 
dant une  trêve  pour  aider  à  la  délivrance  d'un  de 
ses  amis,  prisonnier  de  la  flotte  anglaise  à  Marlbo- 
rough.  Arrivé  à  l'embouchure  du  Patuxent,  on  lui 
interdit  de  bouger  jusqu'au  moment  de  la  prise  de 
Baltimore,  qu'on  allait  attaquer.  Amené  à  bord  du 
bateau  parlementaire,  à  l'embouchure  du  Patapsco, 
sous  les  canons  d'une  frégate,  il  fut  contraint  d'as- 
sister au  bombardement  du  fort  McHenry,  que  l'ami- 
ral ennemi  se  faisait  fort  de  prendre  en  quelques 
heures  ainsi  que  la  ville.  Les  yeux  sur  le  drapeau  du 
fort,  il  vécut  tout  le  jour  dans  une  anxiété  plus  facile 
à  comprendre  qu'à  décrire,  jusqu'au  moment  où  la 
nuit  eut  dérobé  le  drapeau  à  sa  vue.  11  se  mit  alors 
à  surveiller  les  bombes,  et,  à  la  lueur  de  l'aurore,  il 
put  saluer  le  drapeau  de  son  pays  qui  flottait  orgueil- 
leusement dans  l'air.  « 

Columbia,  the  Gem  ofthe  Océan  (nommée  aussi  The 
Red,  White  and  Blue)  date  de  1843.  Elle  est  revendi- 
quée par  Thomas  A.  Becket,  Anglais  résidant  à  Phi- 
ladelphie, et  par  D.-T.  Shaw,  l'acteur  qui  semble  avoir 
composé  l'air  et  l'avoir  ensuite  soumis  aux  correc- 
tions de  Becket.  Ce  chant  est  aussi  nommé  :  Colum- 
bia, the  Land  of  the  Brave;  en  Angleterre,  on  en  chante 
une  variante  appropriée,  Brilannia,  the  Pridc  of  the 
Océan. 

Le  chant  connu  sous  le  titre  de  :  John  Brown's 
Body  ou  Glory  Hallelujah  (originairement  un  chant 
de  camp-meeting  nègre  commençant  par  ces  mots  : 
«  Say,  hrothers,  will  you  meet  us  »)  était  assez  ré- 
pandu pour  être  inséré  dans  la  Pbjmouth  Collection 
of  hymns  compilée  par  Henry  Ward  Beecher  en 
1832.  L'un  des  membres  du  Glee-Club  du  deuxième 
bataillon  d'infanterie  de  Massachusetts  proposa  d'en 
faire  un  chant  de  guerre.  Ce  fut  le  régiment  du  co- 
lonel Fletcher  Webster  qui  rendit  d'abord  ce  chant 


populaire  à  Boston,  à  New-York  et  à  Baltimore  en 
1801.  Sa  popularité  s'accrut  encore  après  l'exécution 
du  héros  John  Brown  à  Charlestown  (Virginie),  en 
1863,  quoique  ce  nom  ne  fût  qu'une  pure  coïnci- 
dence. Sa  place  comme  chant  national  ne  fut  défini- 
tivement acquise  qu'en  1864,  quand  Sherman  com- 
mença sa  fameuse  Mardi  to  the  Sea.  La  musique,  à 
la  tête  de  iiO.OOO  hommes,  entonna  le  chant,  et  les 
soldats  se  mirent  en  marche  en  répétant  tous  au  re- 
frain :  «  Glory,  Glory  Hallelujah!  »  Le  célèbre  jBrt<//e 
Hymn  of  the  Republic  de  Mrs.  Julia  Ward  Howe  fut 
écrit  pour  cet  air,  sur  lequel  on  le  chante  souvent. 

Uail  to  the  C h ief,  souvent  joué  pour  annoncer  l'ar- 
rivée du  Président  des  Etats-Unis,  a  été  composé  par 
un  Anglais,  Henry  Rowley  Bishop;  cet  air,  bien  que 
national,  n'est  donc  pas  plus  d'origine  américaine 
que  America. 

Dans  un  petit  volume  de  National  songs  and  other 
l'atriotic  Poelry  relating  to  the  war  of  I8i6  (chants 
nationaux  et  autres  poésies  patriotiques,  ayant  trait 
à  la  guerre  de  1846)  recueillis  par  William  McGarlhy 
(Philadelphie,  1846),  nous  voyons  que  ces  vers  sont, 
comme  autrefois,  mis  sur  des  airs  populaires  que 
tout  le  monde  est  censé  connaître.  Par  exemple, 
Taylor  on  the  Rio  Grande  est  écrit  sur  l'air  de  The 
Barliing  Barber;  le  Song  of  the  Mcmphis  Volunteen 
avec  le  refrain  :  «  0  de  Rio  Grande,  0  de  Rio  Grande  », 
est  écrit  sur  l'air  de  Lucy  Neal;  The  American's  Battle 
Frayer  sur  The  Druids,  Chorus,  Norma;  Oregon  and 
Texas,  sur  Ole  Dan  Tuckcr;  Song  of  the  Voliinteers, 
également  sur  Ole  Dan  Tucker,  ainsi  que  We  are  on 
our  Way  to  Montercy  (iNous  sommes  sur  le  chemin  de 
Monterey)  ;  For  Texas  and  for  Oregon,  sur  Dandy  Jim; 
Texas,  the  young  Tree  of  Freedom,  sur  Ilarry  Bluff;  AU 
for  Texas,  sur  Folloiv  the  Drum  (Suivez  le  tambour); 
Corne,  raise  aloft  the  Red,  White  and  Blue  (Venez, 
dressez  le  rouge,  blanc  et  bleu),  sur  The  Yankee  Ship 
luid  Yankee  Crew  (Vaisseau  yankee,  équipage  yan- 
kee)  ;  Yankees  lightthe  Fires  Bright  (Les  Yankees  allu- 
ment les  feux  étincelants),  sur  Gray  Goose  (Oie  grise); 
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For  Texas  and  her  Star  (Pour  le  Texas  et  son  étoile), 
sur  A  wet  Sheet  and  Floiuinij  Sea;  Son<j  of  the  Settlers 
of  Oregon  {Chant  des  fondateurs  de  l'Oregon),  sur  Sing', 
Darkies,  Sing  (Chantez,  nègres,  chantez);  Freedom  and 
Texas,  sur  The  Banks  of  Aberfeldy;  The  Union's  Call, 
sur  AU  the  Blite  Bonnets;  Andrew  Jackson,  sur  Fine 
old  English  gentleman  (Un  beau  vieux  gentilhomme 
anglais);  Texan  General's  address  ta  his  Army  (Allo- 
cution du  général  Texan  à  son  armée),  sur  Scots 
wha  Uae  Wallace  bled;  Hurrah  for  the  Texas  Star 
(Vive  l'Etoile  du  Texas),  sur  Rosin  the  Boiv  (Mettez  de 
la  colophane  sur  l'archet),  et  The  Frontier  Mans  Call 
(L'appel  de  l'homme  de  la  frontière),  sur  Malbrough 
s'en  va-t-en  guerre. 

Cette  liste  est  intéressante  par  les  renseignements 
qu'elle  donne  sur  les  airs  les  plus  populaires  de 
1840  à  1847.  Pendant  la  guerre  civile,  les  troupes 
avaient  l'habitude  de  marcher  au  son  de  la  musique 
de  Annie  Laurie;  Rosa  Lee;  Home,  swcet  Home;  Lily 


Date;  The  girl  1  tcfl  beidnd  me  (La  jeune  fille  que  j'ai 
laissée  derrière  moi)  ;  Marching  along  (En  marchant)  ; 
John's  Broum  Body;  Rally  round  the  Flag,  Boys  i Ras- 
semblez-vous autour  du  drapeau,  garçons);  Yankee 
Doodle;  Tramp,  iramp,  tramp,  the  Boys  are  mar- 
chiwj;  Hail  Columbia  et  The  Star  Spangled  Banner 
(La  bannière  étoilée). 

Tramp,  tramp,  tramp,  the  Boys  are  mnrching  a 
été  écrit  par  Georges-F.  Root,  qui  composa  égale- 
ment Tlic  Baltle  Cry  of  Freedom  (Le  cri  de  guerre 
de  la  liberté),  quand  le  président  Lincoln  lit  un  appel 
aux  armes  en  1861.  Il  a  été  chanté  pour  la  première 
fois  dans  le  Court  House  Square,  à  Chicago,  par  Jules 
et  Frank  Lombard.  La  foule  reprit  immédiatement 
le  refrain  «  The  Union  for  ever  »  (Les  Etats-Unis  pour 
toujours).  Il  fut  chanté  par  les  Hutchinson  à  la  réu- 
nion en  masse  qui  se  fit  à  Union  Square,  New-York, 
en  1861. 


Tramp,  tramp,  tramp. 
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try    tocheermy  comrades  and  be     gay. 
free.landin      our  oum    be  .  lov  .  ed    ho7ne. 


Tramp,tramp,  tramp, the  boys    are 
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Cheer    up,      comrades,they  will     conie.  And  be. 

cheer     up,      com      ,     rades,  they  will     conie, 
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Dixie,  le  grand  chant  de  guerre  des  révoltés  du  Sud, 
était,  comme  on  l'a  vu,  un  chant  de  nègres  ménes- 
trels, écrit  par  Daniel-D.  Emnictt,  membre  do  la 
troupe  des  ménestrels  de  Bryant  (Voir  page  3239). 

Charles  \Vhite,  qui  ouvrit  le  Melodeon  en  face  du 
ïhéàlre  de  Old  Bowery,  à  New-York,  en  1846,  et  qui 
fut  lui-même  un  pionnier  des  nègres  ménestrels, 
raconte  dans  son  journal  comment  Dixic  fut  lancé  et 
composé. 

«  Un  samedi  soir,  écrit-il,  en  ISoO,  à  l'époque  ou 
Dan  Kmniett  était  membre  des  ménestrels  de  Bryant, 
à  Mechanic's  Hall,  à  New- York,  le  directeur  lui  dit  : 
«  Pouvez-vous  composer  une  iralk-arouiul  dancc?  ,1e 
voudrais  avoir  quelque  cliose  de  nouveau  et  d'en- 
trainant  pour  lundi  prochain.  »  A  cette  époque,  et 
longtemps  encore  après,  il  était  d'usage  que  les  mé- 
nestrels terminassent  la  soirée  par  une  icalU  aroiind 


dancc  à  laquelle  ils  prenaient  tous  part.  Le  public 
réclamait  sans  cesse  ce  genre  de  divertissement,  et 
Oan  Emmett  en  fut  le  principal  organisateur,  spé- 
cialement pour  les  ménestrels  de  Bryant.  Le  lende- 
main dimanche,  il  avait  trouvé  les  paroles  commen- 
çant ainsi  : 

«  I  wish  I  was  in  Uixie.  » 

Cette  e.xpression  familière  n'est  pas,  comme  ou  le 
croit  généralement,  originaire  du  Sud;  elle  élait 
employée  par  les  forains  du  Nord.  A  l'automne, 
quand  une  gelée  piquante  saisissait  les  voyageurs 
sous  la  lente,  les  boys,  songeant  à  la  chaleur  récon- 
forlanle  qui  les  attendait  au  terme  de  leur  voyage, 
répétaient  :  »  l  wish  1  were  in  Dixie.  »  Ces  paroles 
fournirent  le  titre  de  la  chanson  et  le  commence- 
ment du  refrain;  quant  au  reste  de  La  chanson,  il 
était  original. 


Dixie  Land. 


Allegro 
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Den  I      wish  I    was  in     Dix.ie,    Hoc .    ray!     Hoo  .  ray!      In 
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Le  lundi  malin,  on  répéta  ce  chant,  qui  fut  haute- 
ment apprécié;  le  soir,  la  salle  était  comble  comme 
d'habitude,  et,  en  rentrant  chez  eux,  de  nombreux 
spectateurs  fredonnaient  Dixie.  La  chanson  fit  bien- 
tôt fureur,  et  dili'érentes  associations  de  ménestrelsi 
comme  celles  de  BucUley's,  Campbell,  Morris  Brosi 
demandèrent  à  Emmett  l'autorisation  de  la  repro- 
duire et  de  s'en  servir.  Mr.  Werlein,  de  la  IS'ouvelle- 
Orléans,  écrivit  à  Eramell  pour  obtenir  le  droit  de 
reproduction,  mais,  sans  attendre  la  réponse,  il  publia 
l'air  sur  des  paroles  de  Mr.  Peter.  William  Pond,  de 
New-York,  s'assura  les  droits  de  reproduction  au 
pri.x  de  600  dollars,  mais  Werlein  vendit  des  milliers 
d'exemplaires  sans  donner  un  sou  à  Dan  Emmett; 
celui-ci  eut  des  ennuis  pendant  la  guerre  au  sujet 
de  ce  chant,  qui  était  considéré  comme  celui  des 
rebelles,  et  un  sage  éditeur  du  Maine  déclara  que 
Dan  était  sécessionniste,  et  qu'il  devait  être  traité 
comme  tel.  Quoique  cette  chanson  ait  été  écrite  deux 
ans  avant  la  guerre,  il  n'y  avait  pas  une  ligne  dans 
le  texte  original  qui  fût  une  allusion  politique.  Sa 
popularité  croissante  s'établit  à  la  Nouvelle-Orléans 
au  printemps  de  1861,  quand  Mrs.  John  Wood  fut 
engagée  au  Théâtre  des  Variétés.  On  y  donna  une 
représentation  de  Pocahontas  de  John  Brougham 
où,  au  dernier  acte,  on  avait  inséré  une  Marche  de 
zouaves. 

Carlo  Patti,  le  frère  d'Adelina  Patti,  était  chef 
d'orchestre.  A  la  répétition  générale,  Carlo  ne  savait 
à  quel  air  s'arrêter;  après  plusieurs  essais,  il  fit  choix 
de  Dixie.  Tom.  McDonough  s'écria  :  «  Voilà  qui  ira.  » 
M.  John  Wood,  LefTmgwelI,  John  E.  Owens  et  Mark 
Smith  étaient  enchantés.  Le  soir  arriva,  les  Zouaves 
marchèrent,  conduits  par  Susan  Denin,  et  chantant 
Dixie.  L'auditoire,  transporté  d'enthousiasme,  fit  ré- 
péter sept  fois  le  morceau. 

Peu  après  la  déclaration  de  la  guerre,  l'artillerie 
de  Washington  fit  arranger  Dixie  par  Romeo  Minevi 
en  pas  redoublé; les  salons  et  les  rues  retentissaient 
de  l'air  de  Di.rie. 

Dixie  devint  si  populaire  dans  l'armée  du  Sud  que 
les  soldats  l'appelaient  «  la  Mancillaise  de  la  Confé- 
dération ». 

Ce  fut  aussi  à  la  Nouvelle -Orléans  que  Mary- 
land,  mij  Manjland,  devint  populaire,  ainsi  que  0 
Tanncnbaiim ,  chanson  importée  d'Allemagne.  Les 
paroles  de  cette  dernière  étaient  de  James  Ryder 
Randall,  de  Baltimore;  on  raconte  que  ce  furent 
deux  élégantes  de  Baltimore  (les  misses  Cary)  qui 
l'importèrent  à  la  Nouvelle-Orléans  lors  d'une  visite 
dans  cette  ville.  La  chanson  se  répandit  dans  celte 
région  par  l'intermédiaire  des  étudiants  de  Yale, 
dont  l'un,  de  l'année  1858,  l'avait  rapportée  de 
Munich. 

Marching  throuijh  Gcorgia  de  Henry  Clay  Wock  est 
un  splendide  air  de  marche,  et,  avec  Yankee  Doodlc 
et  The  Star  spangled  Banner,  il  est  toujours  joué 
dans  les  revues.  Il  contient  une  allusion  à  la  «  Sher- 
man's  March  to  the  sea  »  et  commence  ainsi  : 

Briiig  llie  rjood  vhl  hugle,  boys 
We'll  sing  anotlier  soiii/, 
Sing  il  wilk  nspiril 
Tlial  will  slart  the  worlil  aloiig 
Sing  il  as  we  itsed  to  situ/  it 
l'if/y  thousaiid  stroiig 
Wliile  wc  werc  marching  throiigh  Gcorgia. 
llurrah!  Uiirrah!  \l'c  liring  thcluHlcc; 
Ifurrah  !  llurrah  !  The  jlug  thaï  makcs  ijon  free. 
So  we  sang  the  chorus  from  Allaiita  lo  the  sca 
While  we  were  marching  thruugh  Gcorgia. 
Apportez  le  bon  vieux  bugle,  garçons, 


Nous  allons  chanler  un  autre  air, 

Nous  allons  le  chanter  avec  un  entrain 

Qui  soulèvera  le  monde. 

Ctiantons-le  comme  nous  le  chanUons 

Au  nombre  de  cinquante  mille 

En  traversant  la  Géorgie. 

llurrah!  llurrah I  Nous  apportons  l'allégresse; 

llurrah  !  Hurrah  I  Le  drapeau  qui  nous  libère, 

C'est  le  chœur  que  nous  chantions  d'Atlanta  à  la  mer 

En  traversant  la  Géorgie. 

Le  second  couplet  est  un  bon  spécimen  de  l'hu- 
mour américain  : 

How  the  darkies  shouled 

}yhen  Ihey  heard  the  joyful  sound 

How  the  tiirkeys  gobhled. 

\yhich  our  connnissnrij  found 

How  the  sweet  putatoes 

Eren  slarled  front  the  groiind 

While  wen/ere  marching  through  Gcorgia. 

Gomme  les  noirs  criaient 

En  entendant  le  joyeux  air 

Comme  les  dindons  glougloutaicnt. 

Que  trouva  notre  commissaire 

Comme  les  pommes  de  terre  elles-mêmes 

Sortaient  de  terre 

Tandis  que  nous  traversions  la  Géorgie. 

When  Joknnie  cornes  marching  home  again  ! 

Hurrah .'  Hurrah .' 
We'll  gire  Ihem  hearly  welcome  then, 

Hurrah  I  Hurrah  ! 
The  men  will  cheer,  Ihe  hoys  will  shout, 
The  ladics  Ihey  will  ail  tara  oui. 
And  we'll  [cet  gay 
When  Johnnie  cornes  marching  home  ! 

Quand  Johnnie  reviendra  à  la  maison, 

llurrah  !  Hurrah  I 
Nous  les  accueillerons  chaleureusement, 

llurrah  1  Hurrah  I 
Les  hommes  applaudiront,  les  gamins  crieront, 
Les  dames  accourront  toutes, 
Et  nous  serons  tous  gais 
Quand  Johnnie  reviendra  à  la  maison. 

Le  rythme  de  cette  marche  a  quelque  chose  d'in- 
cisif et  d'inaccoutumé.  Elle  fut  écrite  en  1863  par 
Patrick  Sarsfeld  Gilmore,  le  célèbre  chef  d'orchestre, 
et  devint  très  populaire.  Elle  apparut  dans  les  re- 
cueils de  musique  sous  le  nom  de  Louis  Lambert, 
pseudonyme  qu'avait  pris  M.  Gilmore.  Elle  est  sou- 
vent chantée  sur  les  paroles  huinoristiques  que 
voici  : 

There  were  Ihree  crows  sat  on  a  trec 
(mily'ilcGee,  McGaw) 
And  Ihey  were  binck  as  crows  conld  be  ; 
And  they  ail  (îapped  their  wings  and  cried  : 
Caw  !  Caw  !  Caw  !  Billy,  ilcGee  I  lIcGaw  ! 

Trois  corbeaux  étaient  perchés  sur  un  arbre 

(Billy,  McGoe,  McGaw). 

Us  éiaiont  aussi  noirs  que  des  corbeaux  peuvenl  l'èlrc, 

Ils  secouaient  leurs  ailes  en  criant  : 

Caw!  Caw!  Caw!  Billy,  McGee,  McGaw. 

Cet  air  est  très  populaire  parmi  les  collégiens. 

Les  confédérés  eurent  bientôt  un  pendant  à  The  Star 
s}ianglcd  banner  (L'étendard  étoile).  Henry  McCarthy, 
un  acteur,  écrivit  :  The  Honnie  bliie  Flag  that  bears 
a  Single  Star  (Le  joli  drapeau  bleu  qui  ne  porte 
qu'une  étoile);  il  composa  ce  morceau  sur  un  vieil 
air  irlandais  qui,  jusqu'à  un  certain  point,  ressemble 
à  i'Irish  juunling  car  (Le  char  à  bancs  irlandais).  Il 
fut  entendu  pour  la  première  fois  au  Variety  Théâtre 
de  la  Nouvelle-Orléans  en  1861. 

Le  Sud  produisit  deux  chants  de  guerre  qui  ont 
été  vantés  par  les  critiques;  l'un  :  The  Conqucred 
lianncr  (L'élondard  vaincu),  est  de  Father  liyan,  et 
l'autre  :  AU  Quiet  alung  the  Polomac  la-night,  est  de 
Lamar  Fontaine.  11  serait  injuste,  en  parlant  de  la 
période  de  la  guerre  civile,  de  ne  pas  mentionner 
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la  famille  Hiitcliinsonqui,  par  ses  chants,  ne  contribua 
pas  peu  à  émouvoir  le  public  sur  les  souffrances  des 
esclaves.  Les  cinq  Hutcliinson,  Jesse,  Judson,  John, 
Asa  et  Abby,  donnèrent  avec  succès  une  série  de 
concerts  dans  la  Nouvelle-Angleterre,  pendant  l'été 
de  1841,  et  apparurent  en  1843  à  N'ew-York,où  N.-P. 
Willis  en  parle  comme  i<  d'un  nid  de  frères  conte- 
nant une  sœur  ».  Ayant  acquis  une  célébrité  mo- 
mentanée, ils  devinrent  les  collaborateurs  de  Garri- 
son,  de  Horace  Greeley,  de  lîogers  et  d'autres  lea- 
ders anti-esclavagisles,  en  prêtant  à  ces  derniers, 
dans  des  assemblées  publiques,  le  concours  de  leurs 
chants  et  de  leurs  hymnes  populaires.  En  18o6  et  en 
1860,  ils  allèrent  de  l'Atlantique  au  Pacifique,  pour 
défendre  la  cause.  Ils  organisèrent  des  musiques  mi- 
litaires qui  parcouraient  les  centres  d'enriMement 
pendant  la  guerre  civile  et  furent  vivement  encoura- 
gés par  Lincoln.  L'ainé,  Jesse,  écrivit  de  nombreuses 
chansons  sur  l'esclavage  dont  :  The  Slave  Mother  (La 
mère  esclave),  Tlie slavc's  appeal  (L'appel  de  l'esclave), 
Good  Time  coming  (Voici  l'heureux  temps  qui  vient) 
et  Ol'l  Granité  State  (Le  vieil  Etat  de  granit),  allusion 
à  son  pays  d'origine,  le  New-Hampshire.  Judson  et 
John  écrivirent  aussi  des  chansons,  et  Asa,  qui  fai- 
sait la  basse,  dirigeait  la  troupe.  Abby  se  retira  pour 
épouser  Ludlow  Patton  en  1849;  sa  voix  de  contralto 
était  très  admirée.  Elle  chantait  de  préférence  Ja- 
tnie's  on  the  Stonnij  Sea  (Jamie  est  sur  la  mer  hou- 
leuse), The  May  0"<?«'î  (La  reine  de  mai)  et  The  Slave's 
Appeal  dont  son  frère  était  l'auteur. 

L'une  des  chansons  les  plus  empoignantes  de  cette 
époque  était  We  are  coming,  Father  Abraham,  three 
hundred  thomand  more  (Nous  arrivons,  Père  Abraham, 
à  plus  de  trois  cent  mille),  chantée  sur  l'air  de  Hur- 
rah  fi.r  Henry  Clay. 

Les  Etats-Unis  ont  produit  très  peu  de  chansons 
de  marins.  La  guerre  de  1812  —  seconde  guerre 
avec  l'Angleterre  —  donna  naissance  à  une  romance 
connue  sous  le  litre  The  Constitution  and  Guerrière  ou 
Hull's  Victory,  célébrant  le  premier  triomphe  de  la 
campagne,  où  le  capitaine  Isaac  HuU  captura  la  fré- 
gate anglaise  Guerrière^  avec  le  vaisseau  connu  sous 
le  nom  de  Old  Ironsides.  Cetle  chanson  contient  le 
refrain  0  the  Yankee  boys  for  Fighting  are  the  Dandy 
0  (0  les  boys  américains  pour  la  guerre  sont  le  bou- 
quet). Elle  était  chantée  sur  l'air  de  Landiady  from 
France  (Hôtesse  de  France). 

Pendant  la  guerre  hispano-américaine,  on  n'enten- 
dit, pour  ainsi  dire,  sur  les  vaisseaux  de  guerre  que 
Yankee  Doodle  et  le  Star  spangled  banner. 

L'Amérique,  pourtant,  possède  un  bon  nombre  de 
«  chansons  entraînantes  »  ou  «  chansons  de  guin- 
deau  «  connues  généralement  sous  le  nom  de  «  chan- 
tées »,  ou  «  cbanties  »,  corruption  du  mol  français 
«  chanson  ».  Deux  des  plus  réputées  sont  le  Rio 
Grande  et  The  Shenandore,  corruption  du  nom  Sha- 
nandoab,  l'une  des  plus  jolies  rivières  de  Virginie. 
C'est  de  toute  évidence  une  chanson  nègre  commen- 
çant ainsi  : 

You  Shenandore,  ï  long  to  hear  tjou. 
(Chorus  :  Hurrah  .'  Hurrah  !  You  rolliii  river.) 

Toi  Shenandore  il  me  tarde  de  l'entendre. 
(Chœur  :  Hurrah!  Hurrah!  rivière  qui  coule.) 

«  A  l'Ouest  et  au  Sud,  écrit  une  autorité  en  la 
matière,  les  «  chanties  »  peuvent  encore  être  enten- 
dues. On  peut  en  saisir  les  accents  sur  les  rives  de 
l'impétueux  Mississipi,  dont  les  forêts  environnantes 
ont  retenti  des  chansons  des  voyageurs  français. 
Encore  maintenant,  les  chansons  de  marins  des  alen- 


tours de  Saint- Louis  et  do  la  Nouvelle-Orléans  se 
ressentent  de  l'intluence  française.  Tout  le  long  de 
l'Ohio  et  d'autres  cours  d'eau,  ces  mélodies  sourdes 
et  rauques  sont  encore  des  réminiscences  des  an- 
ciennes «  chanties  ».  Sur  la  cûte  de  l'Atlantique,  les 
bateaux  de  pêche  sont  peut-être  les  seuls  sur  les- 
quels s'entendent  encore  ces  mélodies  presque 
oubliées,  car  le  guindeau  mû  à  la  vapeur,  les  pompes, 
le  grincement  des  roues,  le  siftlement  aigu  de  la 
vapeur  sont  peu  favorables  à  l'inspiration  musicale, 
et  le  marin  du  xx'  siècle,  comme  du  reste  le  terrien, 
ne  connaît  que  la  hâte  et  la  précipitation.  » 

Comme  chants  patriotiques  et  nationaux,  on  peut 
encore  citer,  de  John  Knowles  Paine  :  The  Ccntennial 
Ilymn  (L'hymne  du  centenaire),  adapté  de  John  G. 
Whillier  pour  l'exposition  de  Philadelphie  en  1876; 
le  Colwnbus  March  and  Uynin  pour  la  foire  mon- 
diale de  Chicago  en  1893,  et  son  interprétation  de 
Hymn  of  the  West  de  Edmond  Clarence  Stedman 
pour  l'exposition  de  Saint-Louis  en  1904. 

L'armée,  comme  l'université,  a  une  tendance  à 
faire  siennes  les  chansons  des  plantations,  «  spiri- 
tuels, hymnes  évangéliques  »  et  chants  populaires. 
Le  vieil  hymne  d'esclave  Swing  low,  sweet  chariot 
(Avance  en  te  balançant,  doux  chariot)  se  trouve 
souvent  dans  les  recueils  modernes  de  musique 
militaire.  Un  autre  chant  très  en  faveur,  de  date 
relativement  récente,  est  Benny  Havcns  Oh!  De 
forme  élégiaque,  il  fut  composé  par  le  général  James 
McQuade  (1829-188.Ï)  pour  l'armée  du  Polomac  et 
revu  pour  »  The  niilitary  Order  of  the  Loyal  Légion  ». 
Exécuté  sur  l'air  irlandais  de  Wcaritig  of  the  Green, 
il  est  connu  de  toute  l'armée,  et  on  le  réclame  souvent 
aux  banquets  et  à  toutes  les  réunions  mondaines.  Il 
commence  ainsi  : 

Pour  forlh  ii  full  lihalion  nom 
To  Farraifiil  the  Urave 
The  iitiil  II/'  llie  narij  and 
The  riiler  of  the  wave; 
He's  goiie  aloft,  lashed  in  his  shroiid 
^yhe^'e  soon  ive  ail  otnst  go. 
Iles  waiting  there  to  weleome  ns 
^yith  Benny  llavens,  oh  ! 

Chorus.  With  Bennij  If  avens,  oh! 

With  Benny  llavens,  oh  ! 
He's  waiting  there  to  weleome  us 
With  Bennij  llavens,  oh  ! 

Faisons  une  franche  libation  maintenant 
En  l'honneur  de  Farragut  le  Brave,  — 
L'idole  de  la  marine  et 
Le  dompteur  des  vagues. 
H  est  monté  li-haut,  attaché  dans  son  linceul, 
Où  nous  irons  tous  Inentôt, 

Il  nous  attend  là  pour  nous  souhaiter  la  bienvenue 
Avec  Benny  llavens,  oh  ! 

Chœdr.      Avec  Benny  llavens,  oh  ! 
Avec  Benny  llavens,  oh! 
11  nous  attend  là  pour  nous  souhaiter  la  bienvenue 
Avec  Benny  Havens,  oh! 

Autre  verset.       Vhcn  life's  eampaign  is  at  an  end. 
And  we  ave  mnstered  out, 
The  Yankee  eheer  and  liehel  gell 
W'itl  mingle  in  one  shout  ; 
W'e'tl  greet  our  liite  antagonists, 
Andjhen  no  more  shult  know 
Nor  Union,  nor  Confédérale 
With  Benng  llavens,  oh  ! 

Quand  le  combat  de  la  vie  sera  terminé, 
Kt  que  nous  serons  tous  rassemblés 
Les  vivats  du  Yankee  et  les  hurlements  du  Rebelle, 
En  un  seul  cri  nous  réuniront. 
Nous  saluerons  nos  anciens  adversaires. 
Il  n'y  aura  plus 
D'Unionistes,  ni  de  Confédérés 
Avec  Benny  Havens,  oh  ! 
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Un  autre  chant  très  répandu  est  The  Ariny  Beau 
(Le  haricot  de  l'armée),  chanté  sur  l'air  de  Siceet  By 
and  By  de  Joseph  P.  >Vebster.  Il  commence  ainsi  : 

Tlieri'  is  a  apot  that  the  solftiei's  ait  love, 
The  mess  teut's  the  place  that  wc  meiin\ 
And  llie  disk  we  liest  like  lu  sce  lliere 
Is  the  bld-fashioned  wh'Ue  aniiy  l'eau. 

Il  y  a  une  place  que  les  soldats  aiment  tous, 

C'est  la  tente  où  l'on  sert  la  gamelle  ; 

Et  le  mets  que  nous  préférons  y  voir 

Sont  les  bons  vieux  haricots  blancs  de  l'armée. 

Et  le  refrain  se  chante  sur  l'air  de  Tell  Aunt  Rhody 
(que  tout  le  monde  connaît  en  Amérique,  surtout  les 
collégiens). 

Beans  for  l/reakfrtsl, 
Beuns  (or  diiiner, 
Beans  for  siipper 
Beans  !  Beans  !  Beans  ! .' .' 

Haricots  pour  le  déjeuner, 
Haricots  pour  le  diner, 
Haricots  pour  le  souper, 
Haricots!  Haricots I  Haricots!!  ! 

Naturellement,  l'Américain,  amateur  de  plaisan- 
teries, ne  peut  manquer  d'employer  The  Arniy  Mule 
(La  mule  de  l'armée)  comme  sujet  de  chants  humo- 
ristiques. 

Parmi  les  chansons  de  clairon,  pour  lesquelles  des 
paroles  ont  été  écrites,  voici  lafaatry  Reveille  qui  est 
la  meilleure  d'entre  elles  : 

/  can't  wake'em  tip,  I  caii't  wake'em  «p 

ï  cant  wake'em  up,  in  the  viorning  ; 

I  can't  wake'em  up,  1  can't  wake'em  up 

I  canl'  wake'em  up  al  ail. 

The  corporul's  worsethan  the  pritule; 

The  sergeant's  worse  Ihan  the  cor/ioral; 

The  lientenant's  worse  Ihan  the  sergeaiit; 

But  the  caplain's  the  worst  of  ail. 

Oh,  l  can't  wake  em  up,  1  can't  wake'em  up 

I  can't  wake'em  up  in  the  morning  ; 

I  can't  wake'em  up,  I  can't  wake'em  up; 

I  can't  wake'em  up  at  ail  ! 

Je  ne  peux  pas  les  éveiller,  je  ne  peux  pas  les  éveiller. 

Je  ne  peux  pas  les  éveiller  le  matin  ; 

Je  ne  peux  pas  les  éveiller,  je  ne  peux  pas  les  éveiller. 

Je  ne  peux  pas  les  éveiller  du  tout. 

Le  caporal  est  pire  que  le  simple  soldat; 

Le  sergent  pi)'e  que  le  caporal; 

Le  lieutenant  pire  que  le  sergent; 

Mais  le  capitaine  est  le  pire  de  tous. 

Je  ne  peux  pas  les  éveiller,  je  ne  peux  pas  les  éveiller, 

Je  ne  peux  pas  les  éveiller  le  matin; 

Je  ne  peux  pas  les  éveiller,  je  ne  peux  pas  les  éveiller, 

Je  ne  peux  pas  les  éveiller  du  tout! 

Pendant  la  période  ardente  qui  sépare  la  nomi- 
nation du  Président  de  son  élection,  les  politiciens 
des  divers  partis  sont  très  occupés  à  préparer  leur 
campagne.  Des  clubs  se  forment  dans  tout  le  pays; 
les  défilés  ne  cessent  ni  jour  ni  nuit,  de  l'Atlanti- 
que au  Pacifique,  du  Maine  à  la  Floride.  Naturelle- 
ment, la  chanson  de  campagne  électorale  est  de  la 
plus  haute  importance.  De  nouvelles  romances,  des 
parodies  sont  écrites,  comme  au  temps  de  la  Révo- 
lution, sur  des  airs  courants  et  familiers,  airs  à 
succès,  anciens  et  nouveaux.  Le  point  capital  est  de 
choisir  quelque  chose  que  tout  le  monde  connaisse, 
ou  qu'on  puisse  facilement  apprendre  et  retenir. 
Aussi,  rien  ne  donne  mieux  une  idée  de  la  popula- 
rité de  cette  musique  électorale  que  l'examen  des 
anciens  recueils  de  chansons  destinées  à  cet  usage. 
Par  exemple,  les  partisans  de  Andrew  Jackson  en 
1828  chantaient  The  Huniers  of  Kentucky  (Les  chas- 
seurs du  Kentucky)  ;  et  la  campagne  faite  en  faveur 
deClay-Jackson  en  1832  le  fut  aux  accents  de  Up  Sait 
River  (En  remontant  la  Uivière  Salée),  qui  devint  un 


proverbe  américain.  Remonter  la  Rivière  salée 
signifie  subir  une  défaite  ou  éprouver  un  désappoin- 
tement. 

Les  chansons  de  Henry  Clay,  humoristiques  et 
sentimentales,  ont  été  publiées  en  1842;  les  plus  con- 
nues sont  :  Life  let  us  cherish,  Tlie  Blue  Bells  of 
Scolland,  The  Campbells  are  coming,  Tlie  Siriss  Boy, 
Gee  la  Dobbin,  Auld  Laiig  Syne,  The  Hiinlf/s  of  Ken- 
tucky, Begone  dull  care,  Landlady  of  France  et  The 
West  Coiintry  Mon. 

Dans  la  préface  de  son  ouvrage  Tlœ  Republican 
Campaign  Songster  for  4S60  (New-Vork,  1860),  le 
compilateur  fait  remarquer  que  «  pendant  les  vingt 
dernières  années,  durant  lesquelles  des  élections  se 
produisirent  tous  les  quatre  ans,  la  chanson  a  eu 
une  puissance  politique  certaine  »;  il  ajoute  que, 
pouvant  II  témoigner  de  l'elTet  que  produit  un  chœur 
de  dix  mille  personnes,  chantant  à  l'unisson  un  chant 
adapté  à  un  air  populaire,  il  ne  trouvera  jamais  rien 
de  trivial  à  un  tel  spectacle.  Nombre  de  personnes, 
en  lisant  ces  lignes,  se  rappelleront  les  passionnan- 
tes élections  de  1840,  pendant  lesquelles  les  chan- 
sons furent  introduites  dans  les  réunions  politiques, 
et,  si  leur  emploi  n'est  pas  sans  précédent  dans  les 
annales  de  l'histoire,  l'usage  qu'on  en  Ut  dépassa  de 
beaucoup  la  moyenne  générale;  des  Lacs  à  la  Floride, 
du  Mississipi  à  l'Atlantique,  s'élevèrent  des  refrains, 
prophétisant  la  victoir-e  du  vaillant  soldat  de  Tippe- 
canoe.  Depuis  cette  époque,  quoique  peut-être  à  un 
moindre  degré,  la  chanson  politique  a  exercé  son 
influence  sur  les  luttes  électorales  des  Présidents. 
Peu  importe  qu'elle  possède  un  maigre  mérite  litté- 
raire; si  elle  condense  sous  une  forme  rythmée  les 
pensées,  les  émotions,  les  aspirations  populaires, 
elle  suffit  à  donner  une  forte  impulsion  au  cœur 
populaire,  si  piètre  que  soit  la  parodie,  si  inarlisti- 
que  que  soit  la  musique.  » 

La  campagne  électorale  fut  particulièrement  vive 
en  1840  entre  les  partisans  de  Martin  Van  Buren, 
homme  de  cour  s'il  en  fut,  aux  goilts  fastueux,  et  le 
général  William  Henry  Harrison,  le  héros  de  la  ba- 
taille de  Tippecanoe  (7  nov.  18M)  et  de  la  bataille  de 
la  Thames  (5  oct.  1813),  qui  vivait  retiré  dans  sa 
ferme  d'Indiana.  Cette  campagne  prit  le  nom  «  Log 
Cabin  Campaign  »  (Campagne  de  la  cabane  en  bois), 
Harrison  n'étant  qu'un  honnête  fermier  qui  se  con- 
tentait d'un  ordinaire  de  Spartiate  arrosé  de  cidre 
sec,  tandis  que  son  adversaire,  bon  vivant  au  pre- 
mier chef,  donnait  d'élégants  dhiers  à  la  Maison 
Blanche  dans  de  la  vaisselle  plate  et  de  la  porce- 
laine de  France,  faisant  servir  des  vins  de  premier 
cru  par  des  domestiques  en  livrée.  «  Van,  Van  est 
un  homme  fini  »  était  le  refrain  favori  des  parti- 
sans de  Log  Cabin,  et  «  Log  Cabin  and  llard  Cider  » 
(Log  cabin  et  cidre  sec)  était  le  cri  de  rallienienl  du 
parti.  Le  petit  Tippecanoe  Sang  Booli.  Collection,  of 
Log  Cabin  and  Patriotic  melodien  (Philadelphie,  1810), 
maintenant  épuisé,  portait  sur  sa  couverture  une 
cabane  en  troncs  d'arbres.  Les  couplets  étaient 
écrits  sur  des  airs  populaires  de  cette  époque,  sur- 
tout sur  des  romances  écossaises  et  anglaises  ou  sur 
des  airs  nationaux  américains.  <(  The  Gallant  Hack- 
woodsmau  >>  était  écrit  sur  l'air  de  The  fine  olit  En- 
glinh  gentleman;  u  John  C.  Calhoun  my  Jo  John  »,  sur 
.lohn  Andcrson  my  Jo  John;  «  L'ncle  Sam  and  his- 
liddlers  »  (L'oncle  Sam  et  ses  joueurs  de  violon),  sur 
Old  King  Cale;  «  Here's  a  Health  to  Ameiica's 
Kriend  »  (Buvons  à  la  santé  de  tout  ami  de  l'Amé- 
rique), sur  llurrah    for   the    honm-ts   of   blue;   «  Oh 
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where,  tell  me  where  was  your  lîucUeye'  Cabiii 
Made  »  (Oh!  où,  dites-moi  où  se  trouvait  votre  ca- 
bane en  marronnier),  sur  Oh,  wlun-e  tell  me  where  is 
your  Iliijhiaiid  Laddie  gonc,  Blun  Bells  of  Scotlanih 
(Oh!  où,  dites-moi  où  s'en  est  allé  votre  bien-ainié 
des  montagnes,  clochettes  bleues  d'Ecosse.  Voici 
encore  quelques  airs  :  Prelty  liettij  Martin  Tiptoe 
Fine,  I  see  Ihcin  on  their  windiiKj  irai/  (Je  les  vois 
sur  leur  chemin  sinueux),  Yanhee  Doodle,  Therc'x 
nae  Imk  aboiit  the  house  (11  y  a  de  la  malchance  sur 
la  maison),  A  Life  on  the  océan  wave,  Sparhiing  and 
Briijhl  (Ktincelant  et  brillant).  Oh  no.  VU  never  men- 
tion her  (Oh!  non,  je  ne  la  nommeiai  jamais). 

Le  "  Harrison  medal  niinstrel  »  (Philadelphie, 
18401,  également  épuisé,  contient  un  grand  nombre  de 
ces  mêmes  airs  avec  d'autres  couplets  et  aussi  quel- 
ques autres  morceaux  connus  tels  que  Je/f'erson  and 
Liberty,  Old  Vinjiny  Nebber  Tire;  When  thisold  Hat 
ivas  new  (Quand  ce  vieux  chapeau  était  neuf)  ;  Hey  corne 
along,  Josey  (Allons,  viens,  Josey)  ;  Saint-Patrick's 
Day  in  the  morniny  (Le  malin  de  la  Saint-Patrick); 
The  Poachers  (Les  braconniers)  ;  Zip  Coon,  Royal  Char- 
lie,  Pensez  à  moi,  A  Landlady  of  France;  In  good  old 
Colony  Tinifs  (Au  bon  vieux  temps  de  la  colonie); 
Old  Oaken  Bucket  (Le  vieux  seau  en  chêne)  et  Oh 
Woodman  spare  that  tree  (Oh!  bûcheron,  épargne  cet 
arbre);  Yoiing  Lochinvar;  Siltin'on  a  Rail  (Assis  sur 
une  rampe). 

The  liepiiblican  Songster  (New- York,  18431  donne 
«  American  Republicans  »  sur  l'air  de  Fannij  Gray, 
«  The  Candidates  »  sur  l'air  de  Fine  old  English 
Gentleman,  «  A  life  in  the  Bounding  West  »  sur  A 
life  on  the  océan  tcave,  etc. 

En  sautant  treize  années,  on  trouve  dans  le  Repu- 
blican  Campaign  Songster  (New-York,  18"j6)  tous  les 
chants  populaires  tels  que  :  Star  Spangled  Banner, 
la  Ma)seillaise,  The  crtwl  troopers  riding  bij  (Les 
cruels  troupiers  passent  en  chevauchant),  Old  Oaken 
Bucket,  etc. 

Dans  le  Put's  Golden  Songster  of  California  Songs 
(San- Francisco,  IS.IQ)  les  airs  sont  les  suivants  : 
Rosin  the  Bou\,  Corning  throiigh  the  Rye  (En  venant  à 
travers  le  seigle),  Old  Dog  Traij,  Dandy  Jim  of  Caro- 
line, Jordan  is  a  hard  road  to  travel.  Pop  goef,  the 
wearel  (La  belette  marche  précipitamment),  Vilikins 
and  his  Dinah,  Tuilight  Deivs  (Rosée  du  crépuscule), 
The  irish  Emigrant's  lament  (La  complainte  de  l'Emi- 
gré irlandais),  Woodman,  sparcthat  tree  (Bûcheron, 
épargne  cet  arbre);  Midnight  hoiir  (L'heure  de  mi- 
nuit), Carnj  me  back  to  old  Virginny  (Reconduisez- 
moi  dans  mon  vieux  pays  de  Virginie),  The  drumrner 
boy  al  Waterloo  (Le  petit  tambour  à  Waterloo),  etc 
Hutchinson's  Repriblican  Songster  (.New-York,  1800), 
recueil  composé  par  John-W.  Hutchinson,  de  la 
famille  de  chanteurs  Hutchinson,  contient  «  Hurrah 
for  Abe  (Lincoln)  »  sur  l'air  de  Boatman  Dance  (La 
danse  du  batelier),  n  The  People's  Nominee  »  sur  l'air 
de  Nelly  Bly,  etc. 

En  1860,  nous  trouvons  dans  les  «  Campaign 
Books  »  Benny  Havens  0  (voy.  ci-dessus)  chanté  sur 
des  paroles  en  l'honneur  de  «  Honest  Abe  n,  en  com- 
pagnie des  anciens  chants  populaires,  Rosin  The 
Bow,  Lucy  Long,  America,  The  Old  Oaken  Bucket,  Star 
Spangled  Banner,  Gaily  the  Troubadour,  Dearest  May, 
We  are  a  band  of  Freeman,  Yankee  Doodle,  Auld  Lang 
Syne,  Hail  to  the  Chief,  etc. 


1.  Buckeye  (œil  de  cerf)  est  le  nom  indien  du  marronniçr.  qui  pousse 
en  abondance  dans  t'Ofaio  et  rtndîana. 


Dans  le  John  Jirown  and  Union  Right  or  Wrong 
Songster  (San-Francisco,  1863)  nous  trouvons  :  John 
Broivn,  Union  Righl  or  Wrong,  Star  Spangled  Banner, 
Wait  for  the  wagon,  Yankee  Doodle,  Hail  Columbia, 
Willie  luis  gone  with  the  soldicrs  (Willie  est  parti 
avec  les  soldats),  Saint-Patrick's  Daij,  Crossing  the 
plains  (En  traversant  les  plaines),  Black  Brigade,  'Vive 
l'America,  Vilikins  and  his  Dinah,  John  Anderson, 
My  Jo,  etc.,  et  Raie  Britannia.  En  1808,  un  chant  de 
campagne  très  répandu  était  :  Shoiild  br<irc  Ulysses 
be  forgot  (Le  brave  L'iysse  devrait-il  êti'e  oublié), 
chanté  sur  l'air  de  Auld  Lang  Syne,  faisant  allusion, 
bien  entendu,  au  général  Ulysse  Grant. 

Pendant  la  campagne  de  Benjamin  Harrison,  il 
se  chanta  une  adaptation  humoristique  de  Grand- 
Father's  Clock  de  Henry  C.  Work,  qui  commence  ainsi  : 

His  firmul-falhcr's  hnt  is  Ino  Uirge  for  liis  heuil. 
But  Bfit  /r/cs-  It  ini  jiist  the  sumc  ; 
Il  fils  hiin  lito  iiiiirli,  as  Im^  soiiit'Iiiiu's  licfii  said 
^Villi  rcfiard  to  liis  grand-fiilher's  fume. 

Li>  chapi'au  de  son  grand-père  est  trop  fri'and  pour  sa  tète. 

Mais  Ben  l'essaye  tout  de  même  ; 

Il  lui  va  trop  bien,  comme  on  l'a  dit  parfois 

De  la  gloire  de  son  graml-pcre. 

Ceci  est  une  allusion,  naturellement,  à  Benjamin 
Harrison,  petit-fils  de  William-Henry  Harrison,  le 
héros  de  Tippecanoe.  William  McKinley  fut  célébré 
par  les  paroles  :  «  Billy  McKingly  0  n,  chantées  sur 
l'air  de  Billy,  McGee,  McGaw. 

Dans  Allan's  Lone  Star  Ballads  (Galveston,  1874), 
on  voit  que  le  Texas,  «  l'Etat  de  l'Etoile  isolée  »,  s'est 
fortement  confédéré  après  un  laps  de  dix  ans.  Voici 
Dixie,  Maryland  my  Muryland,  Ail  is  quiet  along  the 
Potomac  to-nii/ht,  The  Bonnie  blue  flag  et  The  Con- 
quered  Banner.  On  y  trouve  également  The  Texas 
Rangers  sur  l'air  de  l'm  alofl  et  The  Yellow  Rose  of 
Texas.  On  y  trouve  encore  les  anciens  chants  favoris 
Annie  Laurie,  Wait  for  the  wagon,  Rosinn  the  Bow, 
Carry  me  back  to  oie  Virginny,  Hail  to  the  C  lue  f.  Lord 
Lovel,  Rule  Britannia,  A  life  on  the  Océan  wave.  Oh! 
Suzannah,  et  Wake  snakes  and  bite  a  biskil  (Eveillez- 
vous,  serpents,  et  mordez  un  biscuit). 

Le  bouvier  des  territoires  de  l'Ouest  dit  «  Cow 
Puncher  »  n'est  pas  généralement  considéré  comme 
sensible  à  la  musique;  et  cependant,  lui  aussi  a  des 
chansons  pour  tromper  ses  heures  de  solitude  et 
mettre  un  peu  de  gaieté  dans  sa  monotone  exis- 
tence, à  la  longue,  en  dépit  des  éléments  d'aven- 
tures qui  peuvent  s'y  trouver. 

Les  chants  du  cow-boy,  bien  qu'ils  ne  soient  pas 
toujours  des  compositions  originales,  ont  élé  telle- 
ment influencés  par  la  vie  au  grand  air,  qu'ils  reflè- 
tent la  caractéristique  de  sauvage  liberté  des  chan- 
teurs. Le  «  Yi-Yi  »  et  «  Yip-Yip  »,  qui  leur  servent 
à  rappeler  leurs  troupeaux,  constituent  l'émouvant 
refrain  de  leurs  romances,  qui,  imprimées,  paraî- 
traient plates  et  crues;  pourtant,  chantées  dans  la 
prairie  par  un  cow-boy,  ces  chansons  ont  une  phy- 
sionomie étrange,  quelque  chose  de  téméraire  et 
d'audacieux;  leur  mélodie  qui  hanle  la  mémoire  fait 
songer  à  la  surveillance  solitaire  et  patiente  exercée 
par  le  cow-boy  sur  son  troupeau. 

On  donnait  le  nom  de  cow-boy  à  des  bouviers 
montés,  loués  par  les  propriétaires,  pour  garder 
leurs  troupeaux  dans  les  Montagnes  Rocheuses  et 
les  vastes  territoires  du  Sud-Ouest.  Dans  ceux  de 
l'Ouest,  où  les  bestiaux  paissaient  sur  des  terrains 
communs  et  erraient  dans  d'immenses  prairies  sans 
roules  ni  palissades,  avec  çà  et  là  seulement  des 
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mares  pour  abreuver  et  des  abris,  les  cow-boys 
étaient  chargés  de  maintenir  les  troupeaux  assem- 
blés, de  les  faire  paître,  de  les  empêcher  de  se  mé- 
langer, de  les  protéger  contre  les  Indiens,  de  les 
marquer  au  moment  opportun,  et  de  les  conduire  au 
marché  quand  ils  étaient  bons  pour  la  boucherie. 

Assis  en  rond  autour  d'un  feu  de  campement, 
les  cow-boys  se  distrayaient  mutuellement  par  des 
chansons;  tantôt  l'un  d'eux,  donnant  cours  à  ses  sou- 
venirs, sifflait  un  air  sentimental,  tantôt  il  chantait 
quelque  chanson  favorite  du  temps  passé.  Parfois,  il 
mettait  des  paroles  de  son  cru  sur  un  air  populaire 
relatant  un  événement,  un  simple  incident  des  jours 
précédents  et  encore  tout  frais  dans  sa  mémoire. 
Quelques-uns  de  ces  chants  sont  «  ces  classiques  des 
sentiers  battus  par  les  troupeaux  ».  Par  exemple 
tout  cow-boy  connaît  The  Texas  Rangers  commen- 
çant par  : 

Corne  ail  you  Texas  Rangers,  whererer  you  maij  te. 

And  lislen  to  some  Irmibles  Ihnt  hnppened  tinlo  me; 

And  know  Ihe  thinfjS  we  su/fered  in  thaï  earlij  border  daij, 

When  Indians  hid  on  ererij  Irait,  the  Rangers  brave  to  slay, 

et  qui  finit  par  : 

I  Iiave  seen  llie  fruits  oframbling,  I  know  ils  hardships  well  : 
1  crossed  the  Roclq/  ilountitins  when  many  a  brare  man  fell 
Ihare  been  in  the  great  sonth-wesl,  where  the  witd  Apaches  roam 
And  l  tell  yoii  from  expérience  you  had  bélier  slay  al  home. 

Accourez  tous,  Texas  Rangers,  où  que  vous  soyez, 
Et  apprenez  les  malheurs  qui  me  sont  arrivés; 
Sachez  les  souffrances  qui  furent  les  nôtres  au  matin  de  ce  jour, 
Quand  les  Indiens  cachés  dans  chaque  sentier  cherchent  à  assas- 

[siner  le  brave  Ranger... 
J'ai  vu  le  fruit  de  ces  courses,  j'en  connais  les  peines, 
J'ai  traversé  les  Montagnes  Rocheuses  où  plus  d'un  brave  est  tombé, 
J'ai  été  dans  les  grandes  prairies  du  Sud-Ouest  où  rôdent  les  sau- 

[vages  Apaches, 
Et  je  puis  vous  dire  par  expérience  que  vous  feriez  miouic  de  rester 

[chez  vous. 

Parmi  d'autres  chants  très  répandus  se  trouvaient  : 
Lorena,  The  Coic-boy's  Lament  (La  complainte  du  cow- 
boy),  The  Cow-boy's  swcet  by  and  by  (Le  doux  adieu 
du  cow-boy),  chanté  sur  l'air  de  Mij  Bannie  lies  over 
the  Océan;  en  voici  encore  un  autre  :  Oh!  biiry  me 
not  on  ihe  lone  prairie  (Oh!  ne  m'enterrez  pas  dans  la 
prairie  solitaire),  avec  le  chœur  suivant  : 

Oh  !  bury  me  not  on  the  lone  prairie 

}Vhere  the  witd  coyotes  will  howl  o'er  me, 

Where  the  raltlesnnhes  hiss  and  the  crow  sports  free 

Oh  !  bury  me  not  on  Ihe  lone  prairie.' 

Oh  !  ne  m'enterrez  pas  dans  la  prairie  solitaire 

Où  les  coyotes  sauvages  hurleraient  sur  moi. 

Où  sifflent  les  serpents  à  sonnettes,  où  le  corbeau  s'ébat  librement. 

Oh  !  ne  m'enterrez  pas  dans  la  prairie  solitaire. 

Les  lignes  suivantes,  extraites  d'une  vieille  «  chan- 
son de  sentier  »,  donneront  un  exemple  du  genre  de 
chanson  qui  était  populaire  il  y  a  trente  ans. 

Gel  along,  gel  along,  lillle  doyie^, 
You're  going  to  lie  a  beef-sleer  Inj  and  by,^ 
Yoiir  mother,  she  was  raised  down  in  Te.ras 
^Vhere  Ihe  jimson  weed-  and  sand-burrs  grow, 
Now  we'll  fill  you  up  on  prickly  pcar  aud  cholla^. 
Tilt  you  're  ready  for  the  Irait  lo  Idaho  ; 
Oh!  you' Il  be  soup  for  Vncic's  Sam' s  Inj  uns; 
Il  's  becf,  lieap  beefl  Von  hear'em  cry ; 
Gel  along,  gel  along,  Utile  dogie, 
For  the  Injuns,  Ihey'll  eal  you  by  aud  by. 

Va,  va,  petit  veau. 

Tu  seras  bientôt  un  jeune  bœuf. 

Ta  mère,  elle  fut  élevée  dans  le  Texas 

Où  croissent  le  datura  et  le  sparganium.  [chiches. 

Maintenant  nous  allons  le  gaver  de  figues  de  Barbarie  et  de  pois 


1.  Veau,  petit,  rabougri,  mal  Tenu. 

2.  Herbe  de  Jamestown,  c'csl-â-dire  Datura  stramonium. 

3.  Pois  chiches. 


Jusqu'à  ce  que  tu  sois  prêt  à  prendre  le  chemin  d'Idaho; 

Oh  !  tu  feras  de  la  soupe  pour  les  Peaux-Rouges  de  l'oncle  Sara; 

C'est  du  bœuf,  une  masse  de  bœuf!  Tu  les  entends  crier. 

Va,  va,  petit  veau, 

Car  les  Peaux-Rouges  te  mangeront  bientôt. 

Si  jamais  un  chant  vraiment  pathétique  prenait 
naissance,  il  était  assuré  de  faire  son  chemin  dans 
les  vastes  prairies  {ramje)  et  d'être  entendu  autour 
du  feu  de  chaque  campement,  comme  par  exemple 
The  Ship  that  never  returned  (Le  vaisseau  qui  ne  re- 
vint jamais),  qui  fut  chanté  dans  tous  les  camps  du 
Sud-Ouest. 

«  Il  existe  une  tristesse  inhérente  à  la  musique  de 
tous  ceux  qui  vivent  en  contact  permanent  avec  la 
terre;  le  bruit  du  vent  n'est  jamais  tout  à  fait  joyeux, 
soit  qu'il  siffle  dans  l'herbe  ou  qu'il  mugisse  dans 
les  branches  des  arbres  agités  par  l'orage.  La  pluie 
qui  tombe,  l'eau  qui  coule,  les  cris  des  animaux  con- 
tiennent quelque  chose  de  pathétique,  et  l'homme 
qui  vit  en  leur  compagnie  imprime  à  sa  musique 
l'harmonie  qui  s'en  exhale.  » 

La  plupart  des  chants  de  pâturage,  qui  n'étaient 
pas  de  simples  chansonnettes  d'intérêt  local,  étaient 
faits  sur  des  romances  composées  ailleurs,  comme 
Oh!  bury  me  not  on  the  lone  prairie,  adapté  de  Oh! 
bury  me  not  in  the  deep,  deep  sea  (Oh  I  ne  m'enseve- 
lissez pas  dans  la  profonde ,  profonde  mer)  ;  les 
vieilles  romances  et  les  simples  airs  populaires  se 
dirigeaient  vers  l'Ouest  par  les  sentiers  des  troupeaux, 
et  vivaient  longtemps.  Tels  furent  The  Belle  of  Mo- 
hatuk  Vàle  (La  belle  de  la  vallée  de  Mobawk),  Corne 
hiint  the  Biifl'alo  (Viens  chasser  le  buffle)  et  d'intermi- 
nables variations  sur  Lord  Bateman  et  Lord  Lovel; 
maints  troupeaux  de  bêles  Ji  cornes  s'endormirent 
aux  accents  de  Lily  Date  et  Fair  Fanny  Moore,  fre- 
donnés par  des  voix  que  la  poussière  des  sentiers 
avait  enrouées. 

La  garde  des  troupeaux  n'est  plus  aujourd'hui  la 
romanesque  occupation  de  jadis.  Il  n'est  plus  indis- 
pensable pour  les  gardiens  des  bœufs,  nécessaires 
à  la  consommation  du  pays,  d'être  armés  et  de  se 
recruter  dans  les  rangs  des  jeunes  aventuriers  dont 
les  services  comptaient,  en  raison  du  véritable  dé- 
vouement qu'ils  déployaient  à  protéger  la  propriété 
de  leur  maître.  Il  y  a  quelques  années,  leur  profes- 
sion exigeait  certaines  qualités  romanesques,  et  leur 
besogne  journalière  consistait  autant  à  faire  une 
incursion  dans  les  montagnes,  places  fortes  des 
fauves,  voleurs  de  bestiaux,  ou  à  se  mesurer  avec 
des  bandes  d'Indiens  maraudeurs,  qu'à  remplir  la 
mission,  monotone  dans  ses  détails,  de  chevaucher 
dans  les  prairies  ou  de  surveiller  les  bestiaux  la  nuit. 

Les  jeunes  gens  aventureux,  instruits,  de  bonne 
famille,  en  quête  de  gloire  et  de  fortune,  cherchant 
une  issue  à  la  pléthore  de  leur  énergie,  ne  s'adon- 
nent plus  à  la  surveillance  des  sauvages  taureaux 
rouges,  pâturant  dans  les  arides  plaines  de  l'Ouest, 
et,  pour  des  raisons  semblables,  les  jeunes  gens  du 
même  monde  ne  songent  plus  à  expérimenter  la  vie 
et  à  tenter  des  aventures  sur  mer;  les  occasions  de 
se  livrer  à  une  action  libre  d'entraves  ont  disparu 
de  ces  deux  genres  d'occupation  en  même  temps 
que  leur  pittoresque,  foulées  qu'elles  ont  été  par  le 
progrès  d'une  civilisation  mécanique. 

Quoiqu'il  y  ait  des  milliers  de  troupeaux  qui  pâtu- 
rent dans  les  plaines  du  Sud-Ouest,  un  petit  nombre 
de  ceux-ci  est  expédié  directement  de  la  prairie  au 
marché.  Les  places  personnelles  de  »  Uois  des  trou- 
peaux »  ont  été  prises  par  de  grosses  compagnies 


HISTOIRE  DE  LA   MrSIQVE 


ÉTATS-UNIS  DAMÉRIQUE     327!) 


qui  possèdent  de  grandes  étendues  de  pâturages 
dans  dillérentes  parties  de  l'Ouest. 

Il  y  a  quelques  années,  une  saison  de  sécheresse 
dans  le  sud  de  l'Arizona  signifiait  la  mort  de  nom- 
breux troupeaux  et,  souvent  aussi,  la  ruine  de  leurs 
propriétaires.  Les  «  anciens  »  racontent  encore  qu'ils 
parcoururent  des  distances  immenses  sur  des  car- 
casses de  taureaux  morts.  Mais  ceci  est  le  passé,  et 
les  choses  vont  différemment  aujourd'hui.  Qu'une 
sécheresse  vienne  à  se  produire  dans  les  prairies  du 
Sud-Ouest,  les  troupeaux  sont  poussés  dans  des 
trains  qui  les  emmènent  vers  les  pâturages  des 
compagnies,  dans  le  Colorado,  la  Montana,  le  Da- 
kota, où  la  saison  est  honne  et  la  nourriture  abon- 
dante. On  ne  parcourt  plus  des  centaines  de  milles 
à  la  récherche  de  nouveaux  pâturages,  comme  au 
temps  jadis;  un  ou  deux  jours  suffisent  pour  rassem- 
bler le  bétail,  et  quelques  heures  seulement  pour 
l'amener  au  point  d'embarquement  du  chemin  de 
fer  le  plus  proche.  Puis,  le  cow-boy  reste  peut-être 
un  jour  en  ville  et  retourne  à  son  «  ranch  »  pour 
reprendre  sa  tâche  journalière.  Il  ne  faut  donc  pas 
s'étonner  si  le  cow-boy  manque  de  poésie;  comme 
bien  d'autres  salariés  d'aujourd'hui,  il  travaille  pour 
vivre,  et  non  pas  pour  le  plaisir  d'exercer  un  métier 
de  son  choix'. 

Avant  l'époque  des  chemins  de  fer,  les  tavernes 
primitives  qui  s'élevaient  à  de  lointains  intervalles 
sur  les  routes  solitaires  des  Etats  du  Centre-Ouest, 
hébergeaient  un  singulier  contingent  de  voyageurs. 
Là  s'arrêtaient,  pour  se  reposer  et  se  rafraîchir,  les 
conducteurs  de  ces  grandes  voitures,  appelées  «  goé- 
lettes des  prairies  »,  traînées  par  six  ou  huit  che- 
vaux et  conduisant  des  familles  entières  avec  leur 
matériel  domestique,  à  la  recherche  d'une  nouvelle 
installation,  dans  les  régions  non  défrichées,  ou  bien 
des  voyageurs  de  toutes  sortes  et  de  toutes  condi- 
tions, venus  soit  en  voiture  publique,  soit  par  leurs 
propres  moyens  de  locomotion,  soit  à  cheval.  L'hos- 
pitalité était  grossière  et  primitive  quant  à  la  nour- 
riture, à  la  boisson  et  au  logement  lui-même;  et  il 
semble  étrange  qu'on  ait  pu  tenter  de  créer  des  dis- 
tractions quelconques  dans  de  semblables  gites;  c'était 
cependant  le  cas.  Un  impromptu  appelé  The  Arkan- 
sas  Tmveller  y  tenait  lieu  de  pièce  favorite.  Il  a  dis- 
paru de  la  mémoire  des  contemporains,  mais  dans 
une  histoire  de  la  musique  américaine  il  faut  le 
mentionner,  tout  informe  qu'il  soit,  comme  un  drame 
musical  indigène,  qui  remplissait  les  <c  bars  »  de 
toutes  les  hôtelleries  dès  qu'il  était  annoncé.  Nous 
nous  reportons  aux  souvenirs  d'un  historien  de 
l'Ohio  pour  donner  une  description  de  cette  comédie 
indigène^. 

((  Une  fois  les  chevaux  pansés  et  pourvus  de  nour- 
riture, le  souper  terminé,  les  rangées  de  literies 
apportées  et  entassées  dans  un  coin,  la  grande  table 


qui  se  trouvait  contre  le  mur  était  i)lacée  au  centre 
de  la  pièce;  un  des  boys  montait  dessus,  s'asseyait 
sur  une  sorte  de  chaise  à  dos  cassé  ou  sans  dos,  et 
enloiinait  les  premières  notes  d'un  air.  Après  les 
avoir  jouées  deux  ou  trois  fois  pour  y  habituer  l'au- 
ditoire, il  préludait  à  la  représentation  par  une  expli- 
cation, sorte  de  prologue  qu'on  appellerait  argument 
dans  nos  livrets  modernes.  Si  mes  souvenirs  sont 
exacts,  il  commençait  ainsi  : 

«  La  scène  se  passe  dans  l'Arkansas,  et  lui  (le 
joueur  représente  un  squatter'  de  l'Arkansas)  est  un 
ménétrier  qui  a  poussé  jusqu'à  la  Nouvelle-Orléans, 
en  descendant  le  Mississipi,  et  qui,  naturellement, 
est  allé  au  théâtre.  11  y  a  entendu  pour  la  première 
fois  l'air  de  The  Arkansas  Travellcr  joué  par  l'or- 
chestre du  théâtre.  Cet  air  l'a  transporté  d'enthou- 
siasme, et  il  s'est  appliqué  de  son  mieux  à  le  retenir 
afin  de  pouvoir  le  jouer;  mais  comme  son  violon 
était  resté  chez  lui,  il  ne  pouvait  que  siffier  et  tam- 
bouriner avec  les  doigts  pour  l'imprimer  dans  sa 
mémoire. 

«  Le  début  de  l'histoire  montre  ce  squatter  de 
l'Arkansas  de  retour  après  sou  petit  voyage  à  la 
Nouvelle-Orléans,  et  son  premier  mouvement  en  ar- 
rivant est  de  prendre  son  violon  et  d'essayer  d'exé- 
cuter l'air  en  question.  11  en  a  retrouvé  la  première 
partie,  mais  la  seconde  lui  échappe,  malgré  tous  ses 
efforts.  Il  est  donc  obligé  de  se  contenter  de  jouer 
la  première  partie  seulement. 

c<  Pendant  qu'il  s'occupe  de  la  jouer  et  de  la 
rejouer  sans  cesse,  le  voyageur  de  l'Arkansas  fait 
son  apparition,  et  la  pièce  commence.  L'un  des  boys 
joue  donc  l'air  en  question  en  différentes  clefs  et 
dans  différents  temps,  improvisant  à  droite  et  à 
gauche,  jouant  haut  et  bas  comme  on  peut  s'y 
attendre  de  la  part  d'un  maître  improvisateur;  mais 
la  seconde  partie  de  l'air  lui  échappe  constamment. 
Pendant  ce  temps,  son  frère  entre  dans  la  pièce, 
velu  à  la  manière  d'un  voyageur,  et  se  dirige  vers 
le  cercle  qui  entoure  le  joueur;  celui-ci  interrompt 
son  jeu,  soit  pour  accorder  une  corde,  soit  pour 
redresser  le  chevalet  ou  pour  raidir  l'écrou  de  son 
archet,  quand  l'étranger  déjà  nommé  lui  pose  une 
question. 

<(  Evidemment,  il  m'est  impossible  de  me  rappeler 
le  dialogue  tout  entier,  je  ne  sache  même  pas  qu'il 
se  soit  jamais  déroulé  deux  fois  d'une  manière  iden- 
tique. C'était  une  large  matière  à  improvisation, 
dépendant  de  l'habileté  et  du  talent  des  joueurs,  de 
leur  humeur,  du  temps  dont  ils  disposaient  et  de 
l'impression  favorable  que  leur  avait  produite  le 
public.  Le  voyageur  posait  la  première  question  : 

«  Le  Voyageur.  —  Comment  allez-vous,  étranger? 

«  Le  Squatter.  —  Je  vais  comme  il  me  plaît, 
monsieur. 

[Jouant  seulement  la  première  partie.) 


**'''mm.m*  i  i  *      ^ 


«  Le  Voyageur.  —  Eh  bien,  depuis  combien  de 
temps  habitez- vous  ici? 

1.  Ou(  Vett  (1908). 

i.  Ohi'i  Arehaeoloyicul  and  Historical  PubUcaiions ,   vol.    VIII 
(Colu'nbia,  ittOO). 


«  Le  Souatter.  —  Vous  voyez  ce  gros  arbre   là- 
bas?  Eh  bien,  il  était  déjà  là  quand  je  suis  arrivé. 
(//  joue  la  première  partie  seulement.) 


3.  Individu  qui  occupe  des  terres  sans  droit  légal. 
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«  Le  Voyageur.  —  Là,  vous  n'avez  pas  besoin  de 
vous  mettre  en  colère.  Je  ne  vous  posais  aucune 
question  malséante! 

«  Le  Squatter.  —  Croyez  bien  que  personne  n'est 
en  colère  ici,  excepté  vous-même. 
{Il  joue.) 

<(  Le  Voyageur  {pour  changer  la  conversation).  — 
Vos  pommes  de  terre  ont-elles  bien  tourné  ici  l'année 
dernière'? 

"  Le  Souatter.  —  Elles  n'ont  pas  tourné  du  tout, 
nous  les  avons  déterrées. 

[Il  joue.) 

«  Le  Voyageur.  —  Puis-je  rester  ici  toute  la  nuit? 

«  Le  Squatter.  —  Oui,  vous  pouvez  rester  où  vous 
êtes,  ici  sur  la  route. 

(Il  joue.) 

«  Le  Voyageur.  —  Y  a-t-il  loin  jusqu'à  la  pro- 
chaine taverne? 

«  Le  Squatter.  —  Je  crois  bien  qu'elle  est  à  une 
certaine  distance  d'ici. 

(Il  joue.) 

«  Le  Voyageur.  —  Combien  de  temps  me  faudra- 
t-il  pour  aller  jusque-là? 

«  Le  Squatter.  —  Vous  n'y  arriverez  pas  du  tout, 
si  vous  restez  ici  à  vous  jouer  de  moi. 
(Il  joue.) 

«  Le  Voyageur.  —  Avez-vous  des  spiritueux  chez 
vous? 

«  Le  Squatter.  —  Croyez-vous  que  ma  maison  soit 
hantée?  Il  y  a  hien  assez  de  ceux-là  au  cimetière! 
(Il  joue.) 

«  Le  Voyageur.  —  Y  a-t-il  loin  jusqu'à  la  croisée 
des  chemins? 

«  Le  Squatter.  —  Ils  ne  se  sont  pas  croisés  du 
tout  depuis  que  je  suis  ici. 

(Il  joue.) 

«  Le  Voyageur.  —  Où  va  cette  route? 

«  Le  Squatter.  —  Elle  n'est  jamais  allée  nulle 
part  depuis  que  je  suis  ici;  elle  est  tout  simplement 
restée  ici. 

(Il  joue.) 

«  Le  Voyageur.  —  Pourquoi  ne  mettez-vous  pas 
un  nouveau  toit  à  votre  maison? 

<i  Le  Squatter.  —  Parce  qu'il  pleut  et  que  je  ne 
peux  pas. 

(//  joue.) 

«  Le  Voyageur.  —  Pourquoi  ne  le  faites-vous  pas 
quand  il  ne  pleut  pas? 

«  Le  Squatter.  —  L'eau  ne  pénètre  pas  alors  à 
l'intérieur. 

(Il  joue.) 

«  Le  Voyageur.  —  Est-ce  que  je  peux  traverser  le 
ruisseau  là-bas? 


«  Le  Squatteii.  —  Je  crois  bien  que  vous  le  pou- 
vez, les  canards  le  traversent  toutes  les  fois  qu'ils 
veulent. 

(U  joue.) 

«  Le  Voyageur.  —  Pourquoi  ne  jouez-vous  pas  la 
fin  de  cet  air? 

«  Le  Squatter  (s'nrrêtant  avec  la  rapidité  de  l'é- 
clair). —  Etranger,  pouvez-vous  jouer  la  fin  de  cet 
air?  J'ai  été  à  la  Nouvelle-Orléans,  où  je  l'ai  entendu 
au  théâtre,  et,  depuis  mon  retour,  je  travaille  à  me 
rappeler  la  fin  de  cet  air.  Si  vous  pouvez  le  jouer, 
vous  pouvez  rester  dans  cette  cabane  jusqu'à  la  fin 
de  votre  existence.  Descendez,  attachez  votre  cheval 
et  entrez!  Ça  m'est  égal,  s'il  pleut!  Ça  m'est  égal,  si 
les  lits  sont  pleins!  Nous  ferons  un  lit  de  camp  sur 
le  plancher  et  vous  pourrez  employer  la  porte  pour 
vous  couvrir.  Nous  n'avons  que  juste  de  quoi  man- 
ger, mais  ce  que  nous  avons,  nous  vous  l'otfrons  de 
bon  cœur.  Ici,  Sarah!  ma  vieille,  dépêche -toi  et 
apporte  des  dodgers^  et  du  lard  pour  le  monsieur, 
—  il  sait  la  deuxième  partie  de  cet  air!  N'est-ce  pas, 
étranger?  N'avez-vous  pas  dit  que  vous  le  saviez? 
Dieu!  ne  vous  démentez  pas  maintenant!  Si  vous 
dites  que  vous  ne  le  savez  pas,  on  entendra  ici  les 
paroles  les  plus  furieuses  que  vous  ayez  jamais 
entendues.  Si  vous  voulez  sauver  votre  vie,  vous  allez 
vous  rappeler  la  fin  de  cet  air,  et  vite  encore.  Allons, 
sortez-le!  Descendez  de  cheval!  Si  vous  le  savez, 
vous  êtes  un  ami,  je  vous  accueille  comme  un  frère, 
à  bras  ouverts;  si  vous  ne  le  savez  pas,  vous  allez 
faire  naître  le  tigre  en  moi,  et  il  me  faudra  avoir  le 
sang  de  votre  cœur.  Descendez!  descendez! 

«  Le  Voyageur.  —  Eh  bien,  oui,  je  le  sais; 
c'est  inutile  de  vous  mettre  en  fureur.  Je  vous  le 
jouerai  dès  qu'on  m'aura  donné  quelque  chose  à 
manger. 

«  Le  Squatter.  —  Allons,  accours  ici,  ma  vieille. 
Mets  la  table,  apporte  les  couteaux  et  les  four- 
chettes. 

(Ici  le  petit  ijarçon.  entrait  en  jeu  et  disait  :) 

«  Papa,  tu  sais  bien  que  nous  n'avons  pas  de  four- 
chettes et  qu'il  n'y  a  pas  de  couteaux  qu'on  puisse 
présenter. 

i<  Le  Squatter.  —  Je  voudrais  bien  savoir  pour- 
quoi! Il  y  a  un  grand  coutelas  et  un  petit  coutelas, 
un  autre  à  manche  court,  un  pour  les  épis  de  maïs  et 
un  autre  sans  manche  du  tout,  et  je  voudiais  savoir 
si  ne  voilà  pas  assez  de  couteaux  pour  la  table  d'un 
habitant  de  ce  pays!  Descendez  de  cheval,  étranger, 
entrez,  mangez  un  morceau  et  jouez  ensuite  la  fin 
de  cet  air.  » 

Eu  lin  de  compte,  l'étranger  descend  de  cheval, 
prend  le  siège  du  squatter  et  son  violon,  et  com- 
mence à  jouer  la  dernière  partie  do  l'air  : 


1.  Nom  local  pour  le  pudding  de  grain,  c'est-à-dire  une  LioulcUc  do  farine  de  maïs,  bouillie. 
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Mais  il  refuse  de  jouer  la  première  partie. 

C'est  alors  que  le  squatter,  intrigué,  commence  à 
accabler  le  voyayeur  de  questions  :  d'où  vient-il, 
qui  est-il,  où  va-t-il,  où  a-t-il  appris  ce  cliant,  quel 
en  est  le  titre,  qui  l'a  composé,  et  autres  questions 
du  même  genre,  auxquelles  le  voyageur  répond  du 
ton  le  plus  impassible  qu'il  puisse  prendre,  et  de  la 
même  manière  dont  on  lui  a  répondu  à  son  arrivée, 
c'est-à-dire  que  ses  réponses  sont  aussi  courtes  que 
possible;  la  discussion  se  termine  par  l'exécution  de 
l'air  dont  il  joue  encore  et  toujours  la  seconde  partie. 


DEUXIÈME  PARTIE 
LA  MUSIQUE  DES  MUSICIENS 

I 

MUSIQUE    IMPORTÉE   PAR   LES  COLONS 

Il  peut  paraître  étrange  que  la  psalmodie  anglaise, 
aussi  ascétique  que  rébarbative,  soit  devenue  la 
source  de  la  musique  artistique  aux  Etats-Unis.  Il 
en  est  ainsi  cependant,  et  une  autorité  non  moindre 
que  celle  du  docteur  Hilter  l'affirme  en  ces  termes  : 

i<  C'est  de  la  musique  informe  des  psaumes,  si 
grossièrement  exécutée,  qu'est  née  aux  Etats-Unis 
cette  culture  musicale  qui  t'ait  l'admiration  des  ama- 
teurs d'art  et  qui  justifie  les  espérances  qu'on  peut 
avoir  dans  l'établissement  d'une  Ecole  de  musique 
américaine.  » 

Quand  les  Pèlerins  abordèrent  la  cùte  hérissée  de 
rochers  des  Massachusetts  sur  le  Mayjlower,  en  1620, 
ils  apportèrent  une  forme  très  sévère  de  religion.  Ils 
ditféraient  totalement  des  PuriUiinx  qui  prétendaient 
réformer  l'Eglise  d'Angleterre  sans  vouloir  s'en  sépa. 
rer  et  qui,  pour  cette  raison,  souffrirent  la  persécu- 
tion. Les  Pèlerins  étaient  une  branche  des  Puri- 
tains et  s'intitulaient  Séparatistes  ou  Brownistes; 
afin  de  suivre  en  paix  leur  croyance,  ils  se  réfu- 
gièrent en  Hollande.  Après  un  séjour  de  vingt  an- 
nées dans  ce  pays,  ils  émigrèrent  au  Nouveau  Monde 
pour  y  être  plus  en  sécurité,  et  suivirent  naturelle- 
ment le  sillage  des  Hollandais  avec  l'intention  de 
s'installer  dans  l'ile  de  Manhattan.  Des  vents  con- 
traires les  poussèrent  vers  la  côte  des  Massachu- 
setts. Les  Pèlerins  y  apportaient  un  livre  de  psaumes 
arrangés  par  le  Révérend  Henry  Ainsworth,  de  l'E- 
glise d'Amsterdam,  et  qui  ne  contenait,  croit-on, 
que  cinq  airs  d'hymnes  difTérentes  :  OU  Htindred, 
York,  Hackney,  ^  indsor  et  Martyrs.  Leur  manière  de 
culte  était  simple.  Elle  consistait  en  prières,  lectures 
de  la  Bible  avec  commentaires,  chants  de  psaumes, 
sermons ,  chants  de  psaumes,  sacrements,  quêtes 
pour  les  pauvres  et  bénédiction.  Toute  expression 
de  beauté  se  trouvant  prohibée,  la  musique  qui 
retentit  dans  les  premières  «  Meeting-houses  >>  fut 
des  plus  lugubres.  Mais  cinq  ans  plus  tard,  en  1625, 
Thomas  Morton  (lo90-164o)  scandalisa  les  colons  de 
Plymouth  en  s'installant  audacieusement  à  Mount 
Wollaston,  près  de  Boston,  qu'il  nomma  Merry  Mount 
(la  Colline  Joyeusei.  11  y  fit  même  élever  un  May- 
pole.  Bien  entendu,  jeunes  gens  et  jeunes  filles  se 
rassemblèrent  autour  du  malfaisant  May-pole  pour 


s'y  amuser  de  toutes  façons.  Naturellement,  la  flûte 
et  le  tambourin,  et  même  le  violon  pervers,  «  l'ins- 
trument du  diable  ■>,  accompagnaient  la  danse. 

Les  Pèlerins  ne  voulurent  pas  entendre  parler  de 
pareille  chose,  et,  en  1628,  ils  dépêchèrent  une  délé- 
gation qui  coupa  le  May-pole,  transporta  Mortou  à 
Plymouth  et,  de  là,  le  réexpédia  en  Angleterre.  En 
arrivant,  Morton  publia  son  iVeic  Emjland  Canaan 
(Londres,  1632),  qui  donnait  un  important  compte 
rendu  de  ce  qui  se  passait  aux  Massachusetts  «t  ea 
même  temps  une  amusante  satire  des  Pèlerins. 

Les  Puritains  qui  débarquèrent  dans  la  Baie  des 
Massacliusetts,  en  1628,  provenaient  de  familles  pl«« 
aisées  que  celles  des  Pèlerins.  Toutefois,  ils  se  foon- 
formaient  aux  prescriptions  du  culte,  sauf  pour  le 
second  chant  des  psaumes.  Plus  tard,  Pèlerins  et 
Puritains  se  confondirent  pour  former  les  Congré- 
ijationnisles.  Leur  but  était  de  s'éloigner  lie  |plu# 
possible  de  la  religion  catholique  romaine,  mais,  ce 
faisant,  ils  se  rapprochaient  beaucoup  plus  des  doc- 
trines et  de  la  liturgie  de  l'austère  et  inesthétique 
Calvin  que  de  celles  de  Luther,  plus  passionnées.  Ce 
dernier,  du  moins,  favorisait  l'harmonie  de  dciur 
accents. 

And-hij  sweei  mnaic  mm  arc  stirred 
To  liston  In  Giid'x  hohj  Word. 

Par  uuG  douce  musique  les  hommes  sont  entraînés 
A  écouter  la  sainte  Paroli;  de  Dieu. 

Ceci  est  un  couplet  du  réformateur  allemand.  La 
chorale  de  Luther  est  une  production  bien  différente 
des  airs  de  psaumes  chantés  et  cliei'rotés  par  les 
Pèlerins  et  les  Puritains. 

Vingt- quatre  ans  après  que  le  Mayfloiocr  eut 
débarqué  ses  passagers,  une  assemblée  des  sommi- 
tés ecclésiastiques  se  réunit  à  Londres  et  rédigea  la 
doctrine  des  Presbytériens,  réglementant  la  liturgie 
anglaise  en  dehors  du  Parlement. 

«  C'est  le  devoir  des  chrétiens,  exprima-t-elle,  de 
louer  Dieu  publiquement  en  chantant  des  psaumes 
tous  ensemble,  dans  la  congrégation,  etc.  Il  faut  que 
la  congrégation  tout  entière  puisse  participer  à  ce 
devoir,  que  ceux  qui  savent  lire  aient  un  livre  de 
psaumes,  et  que  les  autres,  s'ils  n'en  sonit  empêchés 
par  l'âge,  ou  autrement,  apprennent  à  lire.  Mais 
pour  l'instant  où  la  majorité  de  la  congrégation  ne 
sait  pas  lire,  il  faut  qu'un  ministre  du  culte  ou 
quelque  personne  capable,  désignée  par  lui  cl  par 
les  autres  dirigeants,  lise  le  psaume  ligne  par  ligne 
avant  de  le  faire  chanter.  >> 

Cette  lecture  à  la  ligne  commença  lors  de  l'appa- 
rition du  Day  Psalm  Book,  le  premier  livre  de  ce 
genre  imprimé  dans  les  colonies  anglaises  de  l'Amé- 
rique. 

Ce  livre  est  une  traduction  rimée  des  psaumes  de 
David  par  le  Révérend  Thomas  Weld,  le  Kév.  John 
Eliot,  de  Roxbury,etle  Rév.  Richard  Mather,  de  Dor- 
chester.  Aucune  musique  ne  figurait  dans  les  pre- 
mières éditions.  Les  colons  chantaient  les  psaumes 
sur  les  airs  qui  leur  étaient  familiers.  Ces  airs 
étaient  les  suivants  :  Lichfield,  Canterbury ,  York, 
Windsor,  Cambriilye,  celui  de  Saint-David,  Martyrs, 
Hackney  (ou  celui  de  Sainte-Marie)  et  les  airs  des 
centième,  cent  quinzième,  cent  di.x-neuvième  et 
cent  quarante-huitième  psaumes. 

La  première  édition  du  Bay  Psalm  book  parut  en 
1640  à  Cambridge,  et  la  vingt-sixième  édition  en 
1744  à  Boston.  Boston  fut  la  première  ville  qui  s'en 
servit;  Salem  suivit  en  16G7,  et,  en  1690  environ,  la 
musique  commença  à  être  imprimée.  Le  Bay  Psalm 
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Book  eut  30  éditions  en  Amérique,  22  en  Ecosse  et 
20  en  Angleterre.  Devenu  très  rare  aujourd'hui,  on 
en  connaît  à  peine  10  exemplaires.  Trente-cinq  ans 
après  l'apparition  du  Baij  Psalin  Book,  une  loi  (167o) 
passa  dans  une  des  nouvelles  colonies  anglaises,  qui 
proscrivait  toute  autre  musique  que  celle  du  tam- 
bour, de  la  trompette  et  de  la  guimbarde;  le  violon, 
dont  on  se  servait  pour  les  jeux  et  les  danses,  était 
appelé  «  l'instrument  du  diable  ». 

Il  est  intéressant  de  noter,  à  cette  occasion,  que 
John  Eliot  traduisit  les  psaumes  en  vers  indiens,  qui 
furent  imprimés  à  Cambridge  en  1661.  Il  apprit  aux 
Indiens  à  chauler  les  psaumes,  et,  au  dire  du  docteur 
Mather,  ils  chantaient  d'une  manière  ravissante. 

On  notera  aussi  que,  dans  la  Nouvelle-Angleterre, 
les  fidèles  étaient  convoqués  à  l'église,  ainsi  que  le  rap- 
porte un  certain  hymne,  au  son  du  tambour  et  du  cor. 
Un  homme,  appointé  à  cet  effet,  montait  sur  le  toit  ou 
dans  le  clocher,  et  soufflait  dans  un  cor  ou  dans  une 
longue  conque,  ou  bien  encore  battait  du  tambour. 
Certaines  églises  hissaient  un  drapeau  ou  liraient  un 
coup  de  canon. 

Le  service  divin  se  déroulait  long  et  ennuyeux,  et 
la  musique  était  loin  d'être  gaie  ou  inspiratrice. 
Voici  de  quelle  manière  les  psaumes  se  chantaient 
ligne  par  ligne  :  le  diacre,  du  haut  de  la  chaire, 
isait  une  ligne  du  psaume  à.  chanter,  puis  toute  l'as- 
sistance chantait  cette  ligne;  il  en  lisait  une  seconde 
que  répétait  encore  l'assistance,  et  ainsi  de  suite.  On 
rapporte  à  ce  sujet  une  plaisante  histoire.  Un  vieux 
diacre  de  la  Nouvelle-Angleterre  lisait  un  jour  un 
psaume  ligne  par  ligne,  quand,  trouvant  que  sa  vue 
faiblissait,  il  dit  à  haute  voix  : 

«  Mes  yeux,  en  vérité,  s'obscurcissent.  » 
L'assistance  répéta  ces  mots;  le  diacre  continua  : 
«  Je  ne  peux  plus  voir  du  tout.  » 
Mots  que  l'assistance  reprit  encore  à  la  lettre.  Le 
diacre,  au  comble  de  la  surprise,  de  dire  alors  : 

«  Je  crois  vraiment  que  vous  êtes  ensorcelés,  »  et 
l'assistance  ayant  encore  une  fois  répété  ces  paroles, 
il  s'écria  : 

«  La  malice  est  dans  vous  tous.  » 
Nouvelle  répétition  de  l'assistance;  alors,  de  déses- 
poir, le  diacre  s'assit. 

Il  semble  que  la  traduction  des  psaumes  par  Ains- 
Tvorth  fut  importée  par  les  Pèlerins  dans  le  pays  et 
employée  exclusivement  jusqu'en  1640.  Les  airs  elles 
paroles  étaient  tellement  associés  à  la  forme  de  leur 
culte  qu'ils  ne  voulaient  se  séparer  ni  des  uns  ni  des 
auti'es,  si  bien  que,  quand  le  Baij  Psalm  Book  fut  inlro- 
duil  dans  la  Nouvelle-Angleterre,  il  rencontra  une 
violente  opposition,  et  les  Eglises  de  Salem  et  des  alen- 
tours n'abandonnèrent  le  livre  d'Ainsworth  qu'en 
1667;  quant  à  l'Eglise  de  Plymouth,  où  Ainsworth 
avait  été  employé  en  premier  lieu,  elle  n'y  renonça 
qu'en  1692. 

Comme  le  Bay  Psalm  Book,  compilation  due  à  des 
ministres  du  culte  de  la  Nouvelle -Angleterre  et 
approuvée  par  les  Eglises,  se  trouvait  être  quelque 
chose  de  neuf,  il  fut  tenu  pour  une  innovation  et^ 
naturellement,  lit  naître  de  forts  sentiments  de  doute. 
Il  suscita  de  l'opposition  et  des  recherches  qui,  comme 
toute  innovation,  engendrèrent  des  préjugés  et  des 
scrupules  religieux.  Parmi  les  cas  de  conscience, 
ainsi  qu'on  les  appelait  et  à  quoi  un  autre  nom  con- 
viendrait mieux,  nous  citerons  celui-ci  :  le  chant  des 
psaumes  de  David  chanté  d'une  voix  joyeuse  con- 
venait-il à  celte  époque  qui  suivait  la  règle  du  Nou- 
veau Testament?  Des  arguties  de  ce  genre  et  d'autres 


encore  mirent  le  trouble  dans  les  Églises,  et  ne  ces- 
sèrent que  quand  le  Rév.  John  Cotlon  écrivit  une 
brochure  ou  circulaire  où  il  répondait  à  toutes  les 
objections  et  qu'il  envoya  à  toutes  les  Eglises. 

Quand  on  eut  lu  la  circulaire  en  question  et  que 
les  esprits  se  furent  apaisés,  d'autres  objections 
surgirent.  Etait-il  convenable  qu'un  seul  chantât 
accompagné  en  esprit  seulement  par  les  autres 
fidèles  qui  terminaient  par  un  amen,  ou  fallait- il 
que  toute  la  congrégation  chantât  en  même  temps? 
Les  femmes  pouvaient-elles  chanter  avec  les  hommes 
sur  le  pied  d'égalité,  ou  les  hommes  pouvaient- 
ils  seuls  le  faire?  Les  païens  (les  non  convertis) 
étaient-ils  autorisés  à  chanter  avec  les  autres,  ou 
bien  les  membres  de  l'Eglise  pouvaient-ils  seuls  le 
faire?  De  même,  était- il  permis  de  chanter  des 
psaumes  mis  en  vers  par  des  hommes?  Etait-il  per- 
mis de  lire  des  psaumes  qui  devaient  être  chantés? 
Pouvait-on  apprendre  de  nouveaux  airs  qui  n'étaient 
pas  inspirés?  Car  il  paraît  qu'à  force  d'entendre 
chanter  toujours  les  mêmes  airs,  l'idée  s'était  ancrée 
dans  les  esprits  qu'ils  étaient  inspirés,  et  qu'une  mé- 
lodie de  création  humaine  n'était  qu'une  vaine  ex- 
pression artistique. 

Quelques-unes  des  objections  présentées  n'étaient 
pas  sans  valeur;  par  exemple,  comme,  pendant  plu- 
sieurs années  après  l'introduction  du  nouveau  psau- 
tier, beaucoup  négligeaient  ou  refusaient  de  l'ache- 
ter, et  que  d'autres  ne  savaient  pas  lire,  on  fut 
obligé  de  reviser  l'enseignement  pratique  de  Luther 
qui  obligeait  à  lire  une  à  une  les  lignes  des  hymnes. 
Nombre  de  fidèles  faisaient  cette  objection  que  l'usage 
précité  dénaturait  la  mélodie,  en  détruisait  la  com- 
préhension et  le  sentiment  vocal.  Toutes  ces  objec- 
tions furent  prises  en  considération,  et  il  y  fut  judi- 
cieusement répondu  par  les  sommités  ecclésiastiques 
de  l'époque,  de  sorte  que  les  troubles  intimes  se  cal- 
mèrent petit  à  petit. 

Avant  l'année  1690,  la  musique  des  psaumes, 
environ  huit  à  dix  airs  extraits  de  la  Collecliou  Raven- 
scroft,  furent  écrits  sous  une  forme  usuelle  dans  des 
psautiers  ou  dans  la  Rible  et  mis  en  usage  pendant 
près  d'un  siècle;  cette  collection  fut  publiée  deux  ans 
avant  que  les  Pèlerins  ne  quittassent  l'Angleterre. 

Ces  quelques  airs  étaient  répétés  au  moins  une 
ou  deux  fois  chaque  dimanche,  et,  dans  les  familles 
pieuses,  ou  en  chantait  deux  chaque  jour  de  la 
semaine,  de  telle  façon  que  l'usage  de  chanter 
pendant  le  culte  familial  semble  avoir  été  pratiqué 
par  nos  pères.  Les  psaumes  étaient  chantés  à  tour 
de  rôle  sans  qu'on  s'occupât  du  sujet  du  prédi- 
cateur'. 

Rares  étaient  les  Congrégations  qui  pouvaient 
chanter  plus  de  quatre  ou  cinq  airs  différents,  et 
encore  ceux-ci,  raconte  le  Rév.  Walter  de  Roxbury, 
étaient  tellement  mutilés,  torturés  et  tronqués  que  le 
chant  des  psaumes  était  devenu  un  bruil  discordant, 
laissé  au  soin  de  gosiers  malhabiles  qui  le  hachaient, 
le  changeaient,  le  truquaient,  le  transformaient  à  leur 
fantaisie.  On  aurait  dit  qu'on  hurlait  en  même  temps 
uOO  airs  différents;  on  allait  si  peu  en  mesure  que 
les  chanteurs  se  trouvaient  souvent  en  retard  d'un 
ou  deux  mots  les  uns  sur  les  autres.  Ces  chants 
étaient  d'une  laideur  au-dessus  de  toute  expression; 
ils  étaient  tellement  trainanls  qu'il  fallait  s'arrêter 
deux  fois  sur  le  même  mot  pour  respirer.  La  déca- 
dence s'accéléra  à  ce  point  que  cette  cacophonie  dis- 
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cordante  plaisait  davantage  aux  oreilles  de  l'assis- 
tance que  les  mélodies  chantées  juste  et  en  mesure. 
Quand  il  fut  convenu  qu'on  chanterait  en  se  confor- 
mant à  la  notation,  on  se  récria  en  disant  que  cette 
nouvelle  méthode,  ai[isi  qu'on  la  nommait,  créait 
une  langue  inconnue,  beaucoup  moins  mélodieuse 
que  l'ancienne,  et  une  cause  de  trouble  dans  les 
églises;  pour  celui  qui  l'enseignait,  elle  n'était  qu'une 
manière  de  gagner  de  l'argent,  elle  prenait  trop  de 
temps  et  enfin  elle  agitait  la  jeunesse;  en  un  mot,  ou 
soutenait  que  l'ancienne  méthode  était  bien  assez 
bonne.  A  toutes  ces  objections,  raconte  .Nathaniel  D- 
Gould,  dans  sa  Cliurch  yntisic  in  America  (Boston. 
1833),  et  à  bien  d'autres,  il  fut  répondu  par  une  bro- 
chure signée  des  Rév.  Peter  Thatcher,  John  Dan- 
forth  et  Samuel  Danforth  et  qui  aplanit  la  difficulté, 
mais  pas  avant  qu'un  certain  nombre  des  membres 
des  églises  n'eussent  été  suspendus  pour  avoir  per- 
sisté à  chanter  suivant  l'ancienne  régie;  ces  membres 
furent  d'ailleurs  rétablis  un  peu  plus  lard.  Beaucoup 
d'églises  reçurent  l'ordre  de  chanter  alternativement 
le  dimanche,  suivant  l'ancienne  règle  et  suivant  la 
notation,  afin  de  satisfaire  les  deux  partis. 

Il  n'existait  pour  ainsi  dire  pas  de  maîtrises  avant 
la  Révolution,  sauf  quelques-unes  à  Boston  et  dans 
d'autres  grandes  villes  de  la  Nouvelle-Angleterre  dès 
1750.  Aux  environs  de  1790,  on  abandonna  peu  à 
peu  l'usage  du  chant  ligne  par  ligne. 

.lohn  Adams  écrivait  à  la  date  tardive  de  1771  : 

«  J'ai  été  à  l'assemblée  de  la  vieille  Société  Pres- 
bytérienne. Le  chant  des  psaumes  fait  un  contraste 
singulier  avec  celui  de  Hartford.  11  est  conforme  à 
{'ancienne  mclhode,  ainsi  que  nous  l'appelons;  cette 
dernière  est  la  plus  discordante,  la  plus  traînante, 
la  plus  chevrotante  qui  se  puisse  entendre  dans  l'u- 
nivers. » 

Pour  ceux  qui  sont  habitués  à  la  solennité  de  la 
messe  et  pour  ceux  qui  sont  accoutumés  à  la  dignité 
du  culte  actuel,  le  service  des  anciens  offices  de  la 
Nouvelle-Angleterre  serait  quelque  chose  d'intolé- 
rable. Le  docteur  Lowell  Mason  écrit  en  1831  : 

«  J'ai  vu  huit  ou  dix  personnes  se  lever  quand  un 
hymne  était  entonné  et,  avec  des  diapasons  et  un 
livre  de  chants  à  la  main,  s'efTorcer  de  produire  ce 
qui  en  vérité  n'était  qu'un  chœur  burlesque  de  l'of- 
fice divin.  « 

Les  mêmes  défauts  étaient  répandus  de  part  et 
d'autre  de  l'Atlantique,  c'est-à-dire  qu'on  chantait 
d'une  voix  uniforme,  sur  un  ton  nasillard,  traînant, 
à  un  diapason  invraisemblable,  le  tout  agrémenté 
de  cris  et  de  fioritures  sans  goût.  Les  Annales  de 
Boston  rapportent  que  le  grand  Quincy  et  le  célèbre 
Judge  Sewall  furent  élus  dans  leur  paroisse  pour 
mettre  les  airs  des  psaumes  en  musique,  c'est-à-dire 
que  ce  fut  leur  affaire  de  choisir  le  diapason  et  la 
mesure  sur  lesquels  les  psaumes  devaient  être  désor- 
mais chantés. 

«  On  lit  dans  les  Mémoires  du  Judge  Sewall, 
qu'ayant  écrit  son  air  sur  un  diapason  trop  élevé,  il 
n'obtint  de  l'assistance  qu'une  émission  de  voix 
atroce,  ce  qui  provoqua  dans  la  maison  du  Seigneur 
une  hilarité  dont  il  se  confessa  à  deux  genoux;  son 
péché  avait  été  d'écrire  sa  musique  sur  un  ton  mal 
approprié.  » 

Vers  cette  époque,  surgit  la  question  de  savoir  si 
les  femmes  devaient  chanter  avec  les  hommes,  les 
femmes  ayant  défense  de  parler  dans  les  églises.  Le 
Rev.  John  Cotton  répliqua  que  tout  le  monde  de- 
vait chanter,   les  femmes  comme  les  hommes,  les 


pécheurs  comme  les  saints,  car  il  est  dit  dans  l'E- 
criture :  <<  Si  quelqu'un  est  dans  l'affliction,  qu'il 
prie,  et  s'il  est  dans  la  joie,  qu'il  chante  des  psaumes.  » 

A  notre  avis,  le  chant  nasillard  des  psaumes  de 
David  serait  un  remède  certain  contre  la  gaieté, 
mais  il  est  appréciable  en  ce  qu'il  montre  l'auslère 
tenipéiamenl  des  Puritains  qui  défendaient  toutes 
sortes  de  distractions,  la  danse,  les  may-poles,  les 
jeux  de  cartes,  les  théâtres  etc.,  détruisant  ainsi 
toute  aspiration  de  l'esprit  exprimée  sous  une  forme 
esthétique. 

Vne  de  leurs  hymnes  les  plus  populaires  fut  celle 
de  Charles  Wesley,  Rejoice,  Ihe  Lord  is  king  (Réjouis- 
sez-vous, le  Seigneur  est  roi)  pour  laquelle  Ilaendel 
composa  un  air  appelé  :  Gospel  (Evangile). 

De  nombreuses  marches  de  cette  époque  s'écri- 
vaient sur  des  airs  de  psaumes;  c'est  ainsi  que  The 
Wliitc  Cockade  (La  cocarde  blanche),  jouée  à  Con- 
cord  Bridge  le  19  avril  1773  par  Luther  Blanchard, 
un  fifre  de  Concord  qui  perdit  la  vie  en  ce  délicieux 
jour  de  printemps,  était  un  hymne  de  l'Eglise  pres- 
bytérienne écossaise. 

Nous  arrivons  maintenant  au  nom  qui  rappelle 
de  la  façon  la  plus  illustre  les  premiers  temps  de 
la  musique  de  la  Nouvelle-Angleterre,  à  celui  do 
William  Billings  (1747-1800). 

Pendant  une  période  de  cent  cinquante  ans  envi- 
ron après  le  débarquement  des  Pèlerins  à  Plymouth, 
la  plupart  des  mêmes  airs,  avec  quelques  rares  addi- 
tions, n'approchèrent  pas  de  la  quantité  des  airs  mu- 
tilés, massacrés,  réduits  à  rien  et  perdus.  Quelques 
années  avant  la  Révolution,  trois  ou  quatre  airs 
furent  importés  d'Angleterre.  La  mélodie  et  le  mou- 
vement des  airs  correspondaient  exactement  à  l'ex- 
citation des  sentiments  de  la  masse.  Les  quelques 
airs  importés  d'Angleterre  et  connus  pendant  plus 
de  cent  ans  pour  leur  facture  étrangère,  devinrent 
franchement  insipides,  en  raison  de  la  lenteur  de 
leur  mouvement,  et  surtout  de  la  manière  traînante 
et  languissante  dont  on  les  chantait. 

Jusqu'en  1770  environ,  on  peut  affirmer  qu'aucun 
Américain,  né  en  Amérique,  n'a  essayé  de  composer 
et  de  publier  un  seul  air  que  nous  puissions  reven- 
diquer. Cet  honneur  devait  revenir  à  un  pauvre  ou- 
vrier tanneur,  William  Billings.  Les  airs  dont  il  a  été 
parlé  précédemment  débordaient  de  vie  et  de  verve, 
à  l'effet  de  surexciter  les  sentiments  à  l'égard  du 
bien  ou  du  mal;  Billings  s'en  inspira  dans  la  forma- 
tion de  son  style  musical.  A  cette  époque,  les  chants 
patriotiques  étaient  inconnus;  avec  son  impétueuse 
ardeur,  Billings  composa  des  chants  d'une  nature 
mixte,  à  la  fois  religieux  et  patriotiques  qui,  mis  en 
musique,  répondaient  à  toutes  les  intentions.  L'air 
de  Clii'Mer,  à  lui  seul,  écrit  sur  les  paroles  suivantes, 
fut  un  instrument  puissant  pour  enflammer  le  soufllo 
de  la  liberté  : 

Lrl  lijranls  shahe  llicir  iron  rocl 

Aiid  xlarenj  clunk  her  oitlliiii/ckais  ; 

M'e'll  fear  tliem  not,  we'll  trust  in  God; 

New  EiKjlani's  Ginl  fur  crcr  reiijns. 

The  foe  eûmes  on  witti  hmighlii  slride  : 

Our  Iroo/is  mlranee  wilh  martial  noise; 

Their  reterans  flee  liefnrc  our  iirms, 

ÀHil  ijenerais  ijield  lo  licmdtess  l/oijs, 
Que  le*  tyrans  brandissent  leur  ver^'C  de  fer 
ijue  l'esclavage  retentisse  du  bruit  de  ses  cliafnes  meurlriisanles; 
No.is  ne  tes  craignons  point,  nous  avons  conliance  en  Dieu  ; 
Le  D  eu  de  la  NouvcUe-Angteterre  régne  pour  toujours. 
I, 'ennemi  s'avance  avec  arrogance; 
Noî  troupes  marchent  au  son  d'accents  belliqueux  ; 
Lnur5  vétérans  fuient  devant  nos  armes, 
et  le^  généraux  se  rendent  à  d'imberbes  jeunes  gens. 
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Ces  airs  et  leurs  paroles  furent  appris  par  toutes 
les  chorales,  dans  chaque  famille,  par  chaque  en- 
fant, chantés  à  la  maison  et,  chemin  faisant,  comme 
les  chants  populaires  de  nos  jours,  ils  firent  plus  à 
cette  époque  difficile  pour  soulever  l'enthousiasme 
en  faveur  de  la  liberté  que  toute  autre  chose. 

Billings  paraphrasa  ce  magnifique  morceau  de 
musique  ancienne  du  cent  trente-septième  psaume 
(Sur  les  rives  des  fleuves  de  Babylone,  nous  étions 
assis  pleurant).  A  cette  époque,  les  forces  anglaises 
occupaient  ce  qui  était  alors  la  ville  de  Boston,  et 
les  troupes  américaines,  telles  qu'elles  étaient,  se 
trouvaient  à  Watertown. 

Les  paroles  du  psaume  ainsi  changées  peuvent  ne 
pas  [paraître  sublimes  au  lecteur  en  comparaison 
des  paroles  originales;  mises  en  musique,  elles  se 
formulent  ainsi  ; 

By  Ihe  riirrs  of  Wnfcrlown  we  sut  down 
A7i(i  wept  when  we  remeniber  thee,  i>  Boston, 

Sur  les  rives  des  fleuves  de  \Vaterto\vn  nous  nous  ussimos 
Et  pleurâmes  en  pensant  à  toi,  O  Boston. 

Le  premier  livre  de  musique  publié  par  Billings 

en  1770  fut  intitulé  IVeio  England  Psalm  sim/ei'  (Le 
psalniiste  de  la  Nouvelle-Angleterre);  il  avait  cent 
huit  pages.  On  trouve  une  preuve  que  l'esprit  de  ré- 
vo^te  contre  la  mère,  patrie  n'était  pas  encore  bien 
accentué  à  cette  époque,  dans  les  paroles  qui  figu- 
rent sur  l'en-tête  du  livre  : 

0  praiac  tke  Lnrd  wUh  o)ie  consent  ; 
And  in  this  great  de&ifin 
Lel  Brilain  andllie  Colonies 
Unanitnonslij  join. 

Oh  !  louez  le  Seigneur  d'un  commun  accord  ; 
Et  dans  ce  noble  but. 
Que  la  Grande-Bretagne  et  les  colonies 
Se  joignent  unanimement. 

Dans  ce  livre,  les  parties  sont  arrangées  de  telle 
façon  que  ce  sont  toujours  les  ténors  qui  font  le 
chant.  Billings  n'avait  aucune  notion  de  l'harmonie, 
et  au  fur  et  à  mesure  que  les  parties  d'un  morceau 
s'accentuaient,  elles  s'embrouillaient  et  s'enchevê- 
traient tellement,  que  c'était  à  la  fois  un  sujet  d'éton- 
nement  et  d'admiration  pour  l'auditeur  de  les  voir 
arriver  au  bout  sans  la  moindre  difficulté.  L'auteur, 
en  parlant  des  effets  de  la  musique,  disait  :  «  Elle 
a  dix  fois  la  puissance  des  vieux  airs  traînants; 
chaque  partie  s'efforce  de  dominer  et  de  vaincre, 
l'auditoire  est  intéressé  et  enchanté,  son  esprit  est 
éminemment  agité  et  sollicité  dans  tous  les  sens, 
tantôt  se  passionnant  pour  une  partie,  tantôt  pour 
une  autre.  En  ce  moment,  c'est  la  basse  solennelle 
qui  attire  son  attention,  puis  c'est  le  vibrant  ténor, 
ou  bien  c'est  la  sublime  haute-contre  ou  le  gai  so- 
prano. 0  extase!  élancez-vous,  fils  de  l'harmonie.  » 

Billings  ne  fut  pas  seulement  le  père  de  la  psal- 
modie de  la  Nouvelle-Angleterre,  il  le  fut  aussi  des 
cho'urs,  des  chants  publics,  de  ceux  des  écoles  et 
des  concerts;  il  fui  le  premier  écrivain  de  musique 
américaine,  ses  enseignements  et  ses  publications 
firent  naître  un  esprit  musical  qui  révolutionna  la 
Nouvelle-Angleterre.  «  Si  son  esprit  musical,  dit  de 
lui  Gould  avec  raison,  ne  fut  pas  pur,  c'est  à  lui  qu'on 
doit  le  combustible  qui  a  fait  jaillir  la  flamme  dont 
est  née  l'harmonie  méthodique  en  Amérique.  » 

Billings  naquit  à  Boston;  comme  il  était  tanneur, 
on  dit  que'  ce  fut  sur  des  peaux  qu'il  écrivit  à  la 
chaux  ses  premières  inspirations.  Borgne,  avec  une 
jambe  plus  courte  que  l'autre,  de  mise  négligée,  il 
prisait  abondamment.  Il  acquit  ce  qui  lui  tint  lieu 


d'éducation  musicale,  en  lisant  les  introductions 
aux  différentes  collections  d'hymnes  et  d'airs  de 
psaumes  qui  avaient  traversé  l'Atlantique.  Bientôt,  il 
publia  lui-même  des  collections.  Il  adopta  le  genre 
de  la  «  musique  fuguée  »,  comme  il  l'appelait  lui- 
même,  mais  d'une  façon  qui  eût  troublé  Jean-Sébas- 
tien Bach  jusque  dans  sa  tombe.  Voici  quelle  idée 
Billings  se  faisait  de  la  fugue  : 

«  Il  y  a  beaucoup  plus  de  variété  dans  un  morceau 
fugué  que  dans  vingt  de  plain-chant.  Car,  tandis 
que  tous  coïncident  et  s'harmonisent  doucement,  les 
paroles  ont  l'air  d'engager  un  combat  musical  et, 
qu'on  excuse  le  paradoxe,  j'ajouterai  que  chaque 
partie  semble  déterminée,  à  force  d'harmonie  et  par 
la  puissance  de  ses  accents,  à  noyer  son  adversaire 
dans  un  océan  d'harmonie.  »  Channing  décrivait  les 
effets  des  chœurs  de  Billings  en  disant  :  «  Les  chœurs 
mâchent  les  airs  et  avalent  les  paroles.  » 

Un  autre  écrivain  fait  remarquer  que  les  parties 
couraient  les  unes  après  les  autres,  de  peur  de  ne 
pas  finir  ensemble;  c'est  un  amusant  commentaire 
du  genre  de  fugue  que  Billings  voulait  rendre  popu- 
laire. De  fait,  il  ne  s'agissait  pas  de  fugues  comme  on 
les  entend  communément,  mais  de  courts  passages 
d'imitation  de  contrepoint.  Une  critique  encore  plus 
amère  de  la  musique  du  pauvre  vieux  Billings,  et 
sous  une  forme  de  plaisanterie,  fut  celle  que  lui 
firent  des  gamins  malicieux  en  attachant  deux  chats 
par  les  pattes  de  derrière  sur  l'enseigne  qui  pendait 
à  la  porte  de  l'auteur,  avec  en  dessous  cette  inscrip- 
tion :  Billing's  music  (Musique  de  Billings).  Il  en 
résulta  une  fugue  de  chat,  d'un  genre  tout  différent 
de  celui  de  Scarlatti. 

Billings  était  considéré  comme  un  bon  chantre 
d'église;  sa  voix  rude,  puissante  et  pesante  écrasait 
toutes  celles  qui  l'entouraient.  11  fut  grandement 
encouragé  par  le  gouverneur  Samuel  Adams,  de 
Boston,  et  par  le  docteur  Pierce,  de  Brooklyn,  qui, 
tous  deux  amateurs  de  musique,  s'asseyaient  à  côté 
de  lui  dans  les  concerts  ou  dans  les  maîtrises  d'église 
pour  chanter  avec  lui. 

Billings  est,  dit-on,  l'introducteur  du  violoncelle 
dans  les  églises,  et  le  premier  aussi  à  avoir  employé 
le  diapason  pour  mettre  les  airs  d'accord. 

Les  nombreuses  écoles  de  chant  et  les  chorales- 
qui  surgirent  de  toutes  parts  dans  la  Nouvelle-An- 
gleterre favorisèrent  vivement  l'éclosion  de  nou- 
veaux livres  et  procurèrent  à  la  nouvelle  profession 
(le  professeur  de  chant  de  psaumes  beaucoup  de  tra- 
vail, travail  qui  était  parfois  très  bien  rémunéré.  Le 
tanneur,  le  boucher,  le  charpentier,  l'avocat  sans 
cause,  le  fermier,  etc.,  qui  avaient  la  chance  d'avoir 
une  voix  tolérable  et  une  oreille  suflisante  pour  saisir 
les  airs  des  psaumes,  avec  assez  d'aptitudes  pour  ap- 
prendre les  rudiments  de  la  lecture  des  notes,  devin- 
rent compositeurs  et  professeurs  de  psalmodie;  ils 
s'en  allèrent  de  ville  en  ville  pour  enseigner  la  mu- 
sique et  colporter  «  des  collections  d'airs  de  psaumes 
nouveaux,  n'ayant  jamais  été  imprimés  ».  Ils  firent 
la  joie  de  la  jeunesse  des  écoles  de  chant,  qui  s'ar- 
rangeait do  façon  à  tirer  de  celte  institution  le 
maximum  d'amusement  possible.  Ces  rusés  VanUees, 
colporteurs  d'airs  de  psaumes,  savaient  fort  bien 
que  leurs  élèves  désiraient  des  airs  de  fugue  animés, 
cl  trouvaient  fort  avantageux  de  procurer  à  leurs 
clients  la  marchandise  qu'ils  étaient  tout  disposés  à 
leur  payer.  La  musique  profane  était  très  peu  connue 
alors,  quoique  quelques  romances,  quelques  mor- 
ceaux anglais,  sous  forme  de  marches  et  de  danses,. 
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se  fussent  frayé  un  passage  dans  les  salons  des 
familles  riches.  Uillings  et  ses  contemporains  adap- 
tèrent à  ces  morceaux  profanes  des  paroles  sacrées. 

«  Estliéliquenient  parlant,  on  appellerait  à  -tort 
cette  musique  de  la  musique  sacrée  hona  fide,  car 
ses  auteurs  ne  savaient  pas  comment  établir  une 
ligne  de  démarcation  entre  le  genre  sacré  et  le  genre 
profane.  Billings,  ses  contemporains  et  ses  succes- 
seurs immédials  composèrent  naïvement  toute  mu- 
sique qui  sonnait  mélodieusement  à  leurs  oreilles. 
Comme  les  paroles  contenues  dans  les  psaumes  ou 
les  hymnes  s'adaptaient  bien  aux  airs,  c'était  une 
garantie  suffisante  pour  classer  ces  morceaux  dans 
la  musique  sacrée'.  » 

Cette  école  de  musique,  avec  toute  sa  pédanterie, 
sa  vulgarité  et  son  enthousiasme,  nous  rappelle 
celle  des  Meisfersiiuier  (Les  maîtres  chanteurs),  avec 
leur  Tabiilatiir  compliquée  et,  de  même  que  les 
maîtres  chanteurs,  les  clianleurs  de  psaumes  de  la 
Nouvelle-Angleterre  détinrent,  pendant  un  certain 
temps,  le  monopole  de  la  musique. 

Les  publications  de  Billings  comprennent  :  27ic 
New  Emjland  Paulin  singer  (Boston,  1770)  (Le  Psal- 
miste  de  la  Nouvelle-Angleterre),  ThcKinginf/  Mastcr's 
Assistant  (I77S)  (L'assistant  du  maître  de  chant), 
appelé  le  «  meilleur  de  Billings  »  à  cause  de  sa  popu- 
larité; Music  in  miniature  (1779)  (Musique  en  minia- 
ture), Tlie  Psalm  sinc/er's  amusement  (1781)  (L'amuse- 
ment du  chanteur I,  The  Suffolk  Harmony  (1786) 
(L'harmonie  de  Suffolk),  The  continental  Harmonn 
(1794)  (L'harmonie  du  continent). 

Les  successeurs  de  Billings  sont  trop  nombreux 
pour  qu'on  puisse  les  cataloguer.  Mentionnons  seu- 
lement Andrew  Law  (1748-18-21),  un  professeur  de 
musique  dont  l'hymne  original  Archdale  fut  im- 
primé pendant  des  années  dans  tous  les  livres  de 
musique  d'église;  Jacob  Kimball  (1761-18-26),  auteur 
de  Hural  Harmony  (1793)  (Harmonie  des  champs); 
Samuel  Holyoke  (1771-1816),  professeur  de  mu- 
sique vocale  et  instrumentale  qui  composa  l'air  de 
l'hymne  populaire  Arnheim,  et  Oliver  Hoklen  (176:j- 
1831),  compositeur  de  l'hymne  entraînant  Corona- 
tion  (1793),  maintenant  encore  en  faveur  aux  Etats- 
Unis.  Oliver  Holden  fut  célèbre  à  Boston.  11  forma 
et  dirigea  un  grand  nombre  d'écoles  de  chant  et 
de  chorales;  il  constitua  et  instruisit  un  chœur  des- 
tiné à  chanter  une  Ode  to  Washington  quand  le  Pré- 
sident visita  Boston  en  1789,  chœur  qui  fut  connu 
sous  le  nom  de  Société  musicale  indépendante.  Cette 
ode  fut  exécutée  une  seconde  fois  à  l'exposition  uni- 
verselle de  Colombie  à  Chicago,  en  1893,  par  la 
société  musicale  Stoughton  des  Massachusetts,  la  se- 
conde en  ancienneté  des  sociétés  musicales  aux  Etats- 
Unis  et  constituée  le  7  novembre  1786.  Le  portrait  et 
l'orgue  de  Holden  ont  été  donnés  en  1889,  à  la  so- 
ciété bostonnienne,  par  sa  petite -fille  Mrs.  Kannie 
A.  Tyler,  et  sont  conservés  à  la  Old  State  Housc  de 
Boston. 

Avant  d'en  finir  avec  le  sujet  de  la  psalmodie, 
il  faut  mentionner  le  premier  livre  d'enseignement 
pratique  de  la  musique  qui  fut  publié  en  1712  par 
le  Rév.  Mr.  Tuft,  de  Aewbury.  C'était  une  Plain  and 
Easy  Introduction  to  the  art  of  singing  Psalm  Tunes 
(Introduction  claire  et  facile  à  l'art  de  chanter  les 
psaumes). 

Le  premier  document  concernant  des  droils  d'au- 
teur musicaux  et  conservé  à  la  bibliothèque  du  Con- 


i.  Doctenr  L.-F.  Ritter. 


L'rès  de  N\'asliington  se  trouve  sur  le  verso  de  la  page 
d'en-tète  de  la  troisième  édition  des  Rudiments  of 
music  d'Andrew  Adgate,  collection  d'airs  de  psaumes 
publiée  en  1790. 

En  17U,  le  docteur  Eranklin  lit  paraître  une  édi- 
tion des  hymnes  du  docteur  Watts,  première  col- 
lection dont  l'usage  devint  généial  en  Amérique;  à 
peu  prés  au  même  moment,  parut  une  édition  du 
Itool;  of  Psaims  in  mètre  de  Tate  et  de  Brady  (Livre 
de  psaumes  en  vers),  publiée  dans  les  colonies,  et 
dont  on  tira  les  psaumes  en  usage  dans  l'église  épis- 
copale  protestante  d'Amérique.  La  meilleui'e  musique 
sacrée  des  colonies  se  lit  entendre  dans  les  églises 
épiscopales  prolestantes.  La  vieille  église  de  la  Tri- 
nité de  New-York  exécuta  les  oflices  en  se  l'appro- 
chant aussi  prés  que  possible  des  meilleures  tradi- 
tions de  l'Angleterre. 

Parmi  tous  les  instruments  qui  servirent  aux  of- 
fices des  églises,  nous  citerons  d'abord  le  diapason 
ordinaire,  puis  le  diapason  à  branches,  ou  l'anche 
(le  cuivre,  en  troisième  lieu  le  violon,  la  flûte,  le 
hautbois,  la  clarinette  et  le  basson;  enlin  l'orgue, 
qui,  bien  qu'introduit  avant  la  Révolution,  ne  fut 
mis  en  usage  dans  l'ouest  des  Alleghanys  qu'en  1837. 

Le  diapason  ordinaire  était  une  boite  de  6  à  8 
pouces  de  longueur,  4  de  largeur  et  1  d'épaisseur.  A 
l'une  des  extrémités  se  trouvait  une  embouchure, 
à  l'intérieur  une  glissoire  qui  pouvait  monter  et 
descendre  et  sur  le  côté  de  laquelle  étaient  inscrites 
les  lettres  figurant  les  notes  de  l'octave,  de  telle 
façon  qu'en  la  faisant  mouvoir,  elle  pouvait  s'arrêter 
sur  une  de  ces  lettres;  en  souftlant  dans  l'instru- 
ment, on  obtenait  le  son  de  la  note  où  la  glissoire 
s'était  arrêtée.  Ensuite  vint  le  diapason  à  branches  : 
c'était  une  sorte  de  fourchette  en  acier  à  deiïx 
branches  parallèles  qui,  frappée  sur  un  corps  dur, 
rendait  le  son  du  ton  de  sol,  de  la  ou  d'ut.  Plus 
lard,  on  se  servit  d'un  petit  tuyau  muni  d'une  anche 
de  cuivre  qui  ne  rendait  qu'une  note. 

Le  premier  orgue  vu  et  entendu  dans  la  Nouvelle- 
Angleterre  fut  celui  de  Tliomas  Brattle,  trésorier  de 
l'Université  de  Harvard;  c'était  une  rarelé.  Dans  son 
journal,  à  la  date  du  29  mars  1711,  le  Rév.  Joseph 
Green,  de  Salem,  écrit  : 

«  J'ai  été  chez  Mr.  Brattle  et  j'ai  entendu  ses 
orgues.  »  Cet  orgue  fut  cédé  à  King's  Chapel  (Cha- 
pelle du  Roi)  appelé  alors  Queen's  Chapel  (Chapelle 
de  la  Reine,  puisque  c'était  du  vivant  de  la  reine 
Anne),  par  Thomas  Brattle,  en  1713,  à  la  condition, 
que  "  si  cette  cession  était  agréée,  les  Notables  se 
chargeassent  de  trouver,  en  l'espace  d'une  année, 
une  personne  sérieuse  et  convenable  qui  sût  habile- 
ment jouer  de  l'orgue  ».  Les  notables  commencèrent 
par  refuser;  puis,  au  bout  de  sept  mois,  ils  débal- 
lèrent la  caisse  et,  moyennant  un  traitement  de 
vingt  livres  par  an,  ils  donnèrent  à  Edmond  Eustis, 
un  Anglais,  la  charge  d'organiste. 

En  1736,  cet  orgue  fut  vendu  à  l'église  Saint-Paul 
de  Newburyport,  où  il  servit  pendant  quatre-vingts 
ans.  Ensuite,  il  fut  revendu  à  l'église  Saint-Jean  de 
Portsmouth,  N.  H. 

«  S'il  pouvait  raconter  son  histoire,  relate  un  écri- 
vain, il  énuméreraitles  événements  du  règne  de  cinq 
rois  avant  l'avènement  de  Victoria.  Il  pourrait  dire 
que,  quand  il  fit  entendre  ses  premières  notes  à 
Boston,  il  n'y  avait  dans  les  colonies  qu'un  seul 
journal  pour  annoncer  son  arrivée.  Il  pouri'ait  par- 
ler d'un  jeune  garçon  qui  vint  pour  entendre  ses 
accents,  et  qui,  par  la  suite,  réussit  à  maîtriser  la 
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foudre';  il  pourrait  raconter  enfin  qu'âgé  de  quatre- 
vingt-quatre  ans,  il  fit  entendre  des  airs  funèbres  à 
la  mort  de  Washington.  » 

Le  nouvel  orgue  de  King's  Chapel  qui  succéda  à 
celui  de  Brattle  fut  choisi,  au  dire  des  contemporains, 
parle  grand  Haendel,  qui  le  considéra,  après  un  exa- 
men sévère,  «  comme  d'une  facture  supérieure  ». 

L'église  de  la  Trinité  (Trinity  Church)  de  Newport 
H.  J.  eut  le  second  orgue  de  la  Nouvelle-Angleterre! 
Trinity  and  Christ  Church,  de  Boston,  eut  le  troi- 
sième et  le  quatrième,  et  Saint-Pierre  de  Salem  en 
1743  eut  le  cinquième.  L'église  de  la  Trinité  (Trinity 
Church)  de  New-York  acheta  son  orgue  en  1741  chez 
John  Cleram,  de  Philadelphie,  qui  avait  appris  à  cons- 
truire les  orgues  sous  la  direction  de  Gottfried  Sil- 
herman,  de  Dresde.  C'était  un  magnifique  instrument 
pour  l'époque;  il  possédait  3  claviers  et  26  jeux,  et 
coûta  120  livres  (3.000  dollars),  somme  énorme  pour 
le  temps.  Il  fut  détruit  dans  un  incendie. 

Christ  Church,  à  Philadelphie,  fut  une  des  pre- 
mières églises  à  avoir  un  orgue,  et  Francis  Hop- 
kinson  joua  souvent  sur  cet  instrument,  en  l'absence 
de  l'organiste  titulaire. 

La  première  église  catholique  romaine  du  pays, 
l'église  Saint-Joseph,  dans  l'allée  Willing,  à.  Phila- 
delphie, qui  eut  un  orgue,  le  possédait  déjà  en  1748. 
Saint-Joseph  était  réputé  pour  sa  bonne  musique- 
La  Fayette,  les  comtes  de  Rochambeau  et  de  la 
Grasse,  d'autres  encore,  assistaient  aux  offices  de 
cette  église  pendant  la  Révolution;  John  Adams 
remarque,  en  1774,  dans  son  journal,  que  les  chants 
lixécutés  à  Saint-Joseph  étaient  «  délicieusement 
doux  et  agréables  ». 

Pendant  la  session  de  la  Convention  constitution- 
nelle, Washington  entendit  la  messe  à  l'église  Saint- 
Joseph,  le  27  mai  1787. 

Dans  l'église  des  Moraves  (Race  et  Broad  streets)  il 
y  avait  Jeux  orgues  en  1743,  un  vieux  et  un  nouveau. 
Aux  offices  de  Bethléem  (Pensylvanie),  le  quartier 
général  des  Moraves,  on  n'entendait  pas  seulement 
un  orgue,  mais  des  instruments  de  cuivre  et  d'autres 
à  cordes,  trompettes,  trombones,  clarinettes,  violons, 
basses  et  une  harpe  qui  accompagnaient  les  hymnes 
ou  d'autres  airs.  Benjamin  Franklin,  comme  il  a 
été  dit  plus  haut,  entendit  avec  délices  cette  musique 
en  1756. 

Le  premier  orgue  consiruit  dans  le  pays  fut 
l'œuvre  d'Edward  Bromfleld,  de  Boston,  qui  semble 
avoir  été  fait  en  1745  «  pour  exercer  et  se  récréer  ». 
Cet  orgue  possédait  2  claviers  et  élait  d'une  facture 
remarquable,  bien  que  Bromfield  ne  fût  pas  un 
constructeur  d'orgues  de  profession. 

11  parut  vers  cette  époque  des  annonces  de  diffé- 
rentes sortes  d'orgues.  Il  est  question,  à  Boston,  en 
1758,  «  d'une  curieuse  et  élégante  chambre  d'orgue, 
dans  une  boîte  d'acajou  avec  cadre  en  caslor,  tuyaux 
dorés  et  deux  cylindres  additionnels  »,  et,  en  1772, 
«  d'une  élégante  chambre  à  pupitre  d'orgue  »,  cl 
vendre  «  bon  marché  chez  Mr.  Mclane,  horloger  sur 
le  côté  nord  de  la  Town  House  ». 

Un  orgue  de  salon,  qui  appartenait  à  Anthony 
Duane,  officier  de  niaiine  anglais,  est  encore  aux 
mains  de  ses  descendants  dans  Schenectady,  New- 
York.  11  contient  5  cylintlrcs,  et  chacun  d'eux  peut 
jouer  10  sons.  La  soufileiie  se  compose  d'un  soufllet 
mû  par  un  levier,  les  touches  sont  soulevées  par  des 
fils  de  fers  élévateurs,  placés  sur  des  cylindres  de 
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rotation.  Ce  genre  d'instrument  était  quelquefois  en 
usage  dans  les  églises. 

En  1760,  «  une  chambre  d'orgue  à  5  jeux,  aux 
tuyaux  argentés,  la  boite  de  9  pieds  sur  G,  soufllerie 
neuve  et  dans  de  bonnes  conditions  »,  est  mise  en 
vente  à  New-York.  De  même,  en  1767,  on  vend  deux 
orgues  à  main,  un  à  4  cylindres,  l'autre  à  2,  et  en 
1708,  une  chambre  d'orgue  neuve,  à  0  jeux,  avec  un 
devant  joliment  doré. 

En  1772,  John  Shimble,  constructeur  d'orgues  à 
Philadelphie,  «  construit  et  répare  toutes  sortes 
d'orgues,  de  clavecins,  d'épinettes,  de  pianos  ». 
Et  comme  nous  avons  vu  que  l'église  de  la  Trinité 
(Trinity  Church)  acheta  son  premier  orgue  à  John 
Clemm,  de  Philadelphie,  nous  pouvons  raisonnable- 
ment en  conclure  que  Philadelphie  élait  tenue  en 
grande  estime  par  ses  contemporains  pour  ses  fac- 
teurs d'orgues. 

De  vieux  inventaires  des  plus  riches  colons  du 
Nord  et  du  Sud  contiennent  des  articles  tels  que  des 
instruments  de  musique.  Les  journaux  sont  pleins 
d'avis  de  ventes  d'instruments  importés  ou  construits 
sur  place,  ou  d'indications  de  professeurs  capaliles 
de  réparer  les  virginals  (sorte  de  clavecin)  et  les 
harpsichordes. 

On  trouve  dans  l'inventaire  qui  fut  fait  en  1729, 
à  l'occasion  de  la  mort  de  William  Burnet,  gouver- 
neur du  Massachusetts  et  de  New-York,  une  variété 
inaccoutumée  d'instruments  de  musique.  Une  partie 
de  son  remarquable  mobilier  se  trouve  aujourd'hui 
à  l'Université  de  Y'ale.  Dans  sa  riche  demeure  de 
Perlh  Amboy,  New-Jersey,  il  y  avait  quantité  d'ins- 
truments de  musique,  parmi  lesquels  un  harpsi- 
chorde,  un  clavicorde,  un  double  courtel,  un  alto, 
une  grosse  basse,  deux  violons  et  deux  trompettes 
de  cuivre.  11  possédait  aussi  de  nombreux  tableaux, 
ce  qui  prouve  à  quel  point  il  aimait  les  arts. 

Le  Boston  Ncivs  Lctter  ie  1712  contient  une  annonce 
de  professeur  d'épinette,  et  en  1716,  on  lit  dans  le 
même  journal  : 

«  Note  :  On  répare  tous  les  instruments  de  mu- 
sique; les  harpsichordes,  les  virginals  et  les  épi- 
nettes  sont  pourvus  de  cordes  et  accordés  à  des  prix 
modérés;  de  même,  on  enseigne  la  manière  déjouer 
sur  les  instruments  sus-mentionnés.  » 

Les  virginals  étaient  encore  en  usage  au  milieu  du 
xviu"  siècle. 

En  1757,  «  un  superbe  lot  de  virginals  est  à  ven- 
dre »,  ce  qui  prouve  que  cet  instrument  n'avait  pas 
encore  été  supplanté  par  le  harpsichorde,  dont  la 
popularité  croissait  de  jour  en  jour. 

Un  de  ces  derniers,  consiruit  par  Samuel  Blylh,  de 
Salem,  se  trouve  à  l'Institut  d'Essex  à  Salem.  Chaque 
touche  met  en  action  deux  cordes  de  métal,  et  l'ins- 
Iruraent  est  un  des  plus  intéressants  spécimens  du 
clavecin  primitif  indigène. 

Le  28  septembre  1769,  le  liostim  and  Coitnlnj  Jour- 
nal publiait  l'information  suivante  : 

«  Nous  informons  avec  plaisir  le  public  que,  de- 
puis quelques  jours,  a  été  expédiée  à  Newport  une 
très  curieuse  épinette,  la  première  construite  en 
Amérique,  œuvre  île  l'habile  Mr.  John  Ilarris,  de  Bos- 
ton (fils  de  feu  Mr.  Jas.  Marris,  de  Londres),  fahricanl 
d'épinettes  et  de  clavecins,  décédé;  il  fait  hoinieur 
en  tout  point  à  l'ai'tistu  qui  lient  aujourd'hui  la 
maison  située  quelques  portes  plus  au  nord  que 
l'habitation  du  docteur  Claik,  Norlh-lùid  à  Boston.  » 
Les  quelques  annonces  d'instruments  offerts  au 
public  dans  les  journaux  montrent  que  les  colons 
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avaient  beaucoup  d'occasions  d'acheter  de  bons  ins- 
truments d'importation. 

Par  exemple,  Gilbert  Deblois,  à  l'enseigne  de  la 
Couronne  et  du  Peigne  [Crown  and  Comb),  Queen 
Street,  à  Boston,  avait  «  quelques  bons  violons,  des 
tlûtes  anglaises  et  allemandes,  des  archets,  des  che- 
valets, des  chevilles  et  de  merveilleuses  cordes  ro- 
maines avec  garnitures  pour  le  violoncelle  ». 

«  Une  basse  à  six  cordes  pour  jeune  fille,  avec 
son  étui  »,  mise  en  vente  à  Boston  en  1764,  montre 
que  les  femmes  jouaient  de  la  viole  de  gambc.  «  Des 
hautbois,  des  anches,  des  violons,  des  altos,  des 
archets,  des  chevalets,  des  cordes  et  des  méthodes  » 
étaient  aussi  oITerts  dans  la  même  annonce. 

Six  très  bons  violons  et  quelques  flûtes  allemandes 
étaient  à  vendre  en  1750;  en  1757,  on  offrait  une 
bonne  épinette  anglaise  et  quelques  flûtes,  et,  en 
1739,  de  bonnes  flûtes  allemandes  à  3  dollars  l'une 
en  même  temps  que  d'autres  tlûtes  avec  2,  3,  4  et 
0  pièces  de  milieu  pour  changer  le  ton  et  la  voix. 

En  1760,  James  Rivington,  Hanover  Square,  New- 
York,  avait  à  vendre  : 

«  Des  violons  avec  des  archets,  des  sourdines, 
des  chevalets,  des  chevilles,  des  flûtes  allemandes, 
des  tlûtes  communes,  des  chalumeaux,  des  diapa- 
sons, des  anches,  des  hautbois,  des  anches  de  bas- 
son et  des  embouchures  pour  cors  français,  des  pre- 
mières, deuxièmes,  troisièmes,  quatrièmes  cordes 
à  violons  excellentes,  autant  de  cordes  bleues  pour 
basses  et  également  une  collection  de  méthodes.  » 

En  1773,  les  musiciens  pouvaient  se  procurer  chez 
Rivington  : 

«  Des  piano'- forte  d'un  son  parfait  »  de  27  à 
30  livres,  des  violons  de  3,  4,  5  à  14  livres,  des  vio- 
lons à  prix  modérés,  des  cors  français,  avec  tubes 
courbes  de  changement  de  tons,  des  flûtes  alle- 
mandes de  toutes  sortes,  des  tlûtes  de  chant,  des 
hautbois,  des  tlûtes  anglaises  et  des  flûtes  com- 
munes, des  tifres,  des  tambourins  et  des  chalu- 
meaux, des  diapasons  ordinaires,  des  diapasons  avec 
branches,  des  marteaux  de  clavecins  et  d'épinettes, 
des  plumes  de  corbeaux,  des  cordes  de  clavecins  et 
de  pianos-forte,  des  boites  de  colophane,  des  sour- 
dines pour  violons,  des  embouchures  de  flûtes  alle- 
mandes, des  embouchures  pour  cors  français,  des 
plumes  à  régler  la  musique,  des  feuilles  rayées  de 
toutes  les  tailles,  des  archets  de  violon  (système 
Giardini),  des  chevalets  et  des  chevilles  pour  violons 
avec  ou  sans  vis,  des  bassons,  des  hautbois,  des 
anches  de  cornemuse  avec  ou  sans  étui,  des  pupitres 
pour  clavecin,  des  étuis  à  violon,  les  meilleures 
cordes  italiennes  pour  violons,  violoncelles,  de  véri- 
tables cordes  allemandes  pour  clavecins,  épinettes, 
piano -forte,  guitares  et  des  cordes  de  soie  pour 
guitares.  » 

L'harmonica  était  aussi  joué  de  ce  côté  de  l'Atlan- 
tique. Au  dire  d'un  contemporain  anglais,  ce  fut 
l'immortel  Gliick  lui-même  qui  l'inventa.  Le  27  avril 
1746,  Gluck  joua  au  Little  Théâtre,  dans  Haymarket, 
un  concerto  sur  trente-six  verres  à  boire,  accordés 
au  moyen  d'eau  de  source,  et  qui  fut  accompagné 
par  tout  l'orchestre;  il  exécuta  sur  cet  instrument  de 
son  invention,  tout  ce  qui  pouvait  se  jouer  sur  le 
violon  ou  le  clavecin. 

L'harmonica  fut  populaire  en  Angleterre  pendant 
plus  de  vingt  ans;  Goldsmith,  dans  le  VÛaire  de  W(i- 
kefield,  dit  de  ses  belles  dames  :  «  qu'elles  ne  par- 
laient que  de  la  vie  du  monde,  de  la  haute  société,  de 
peinture,  de  goût,  de  Shakespeare  et  d'harmonica  ». 


Pendant  sa  deuxième  visite  à  Londres,  Franklin 
entendit  un  Mr.  Délavai,  membre  plein  de  talent  de 
la  Uoyal  Society  (Société  royale),  qui  jouait  des 
mélodies  en  frottant  ses  doigts  sur  le  bord  de  bols 
en  verre  qui  avaient  été  accordés,  au  préalable,  en 
recevant  la  quantité  d'eau  nécessaiie,  suivant  la 
note  qu'on  voulait  produire.  Charmé  par  la  douceur 
de  ces  sons  et  par  la  musique  qu'ils  produisaient, 
Franklin  composa  un  instrument  loiit  à  fait  nou- 
veau. Il  fit  souffler  un  certain  nombre  de  sphères 
en  verre,  de  dilTérentes  tailles,  puis  il  les  accorda 
en  polissant  les  bords  de  leurs  ouvertures  jusqu'à 
ce  qu'elles  fussent  d'accord  avec  les  notes  du  cla- 
vecin. Ensuite,  il  plaça  trente  de  ces  sphères,  «  de 
façon  à  former  trois  octaves  avec  leurs  demi-tons, 
sur  un  essieu  qui  tournait  au  moyen  d'une  roue, 
mue  par  une  pédale.  Au-dessous  de  ces  disques,  se 
trouvait  un  auget  rempli  d'eau,  dans  lequel  plon- 
geaient les  bords  des  sphères  à  chaque  révolution 
de  l'essieu.  Un  simple  attouchement  du  doigt  faisait 
rendre  un  son.  La  grande  dilFérence  entre  cet  ins- 
trument et  l'harmonica  consistait  en  ceci  que  le  dia- 
pason des  sons  était  produit,  dans  le  premier,  par 
la  dimension  des  verres  et,  dans  le  second,  par  le 
plus  ou  moins  d'eau  qu'on  mettait  dans  les  réci- 
pients, et  aussi  que  les  accords  pouvaient  se  faire 
dans  l'instrument  de  Franklin  avec  autant  de  notes 
que  les  doigts  pouvaient  en  atteindre. 

«  Pour  jouer  de  cet  instrument,  disait  Franklin, 
il  faut,  comme  pour  un  clavecin,  se  mettre  devant 
le  milieu  de  la  rangée  de  verres,  faire  tourner  ces 
derniers  avec  le  pied  en  ayant  soin  de  les  mouiller 
avec  une  éponge  et  de  l'eau  propre.  Les  doigts  doi- 
vent d'abord  être  trempés  dans  l'eau,  de  façon  à  ne 
pas  être  gras;  un  peu  de  craie  est  parfois  utile  pour 
qu'ils  entrent  bien  en  contact  avec  le  verre  et  obtien- 
nent plus  exactement  la  note  voulue.  Les  deux 
mains  doivent  être  employées,  afin  de  jouer  en 
même  temps  les  deux  parties;  notez  que  les  sons 
sortent  mieux  quand  le  verre  est  tourné  du  bout  des 
doigts  que  quand  les  sons  arrivent  sous  les  doigts'.  » 
Franklin  prône  «  les  avantages  de  son  instrument, 
dont  les  sons  sont  incomparablement  plus  doux  que 
ceux  de  tous  les  autres;  ils  peuvent  être  grossis  ou 
diminués  suivant  la  pression  plus  ou  moins  forte 
des  doigts,  et  ils  se  prolongent  indéfiniment;  l'ins- 
trument une  fois  accordé  n'a  plus  besoin  d'un  nou- 
vel accord.  » 

Franklin  jouait  son  instrument  lui-même;  dans 
une  de  ses  lettres  de  France,  il  écrit  :  «  M.Pagin  me 
fit  hier  l'honneur  d'une  visite.  C'est  assurément  le 
meilleur  homme  du  monde;  il  a  eu  la  patience  de 
m'écouter  jouer  un  air  sur  l'harmonica,  et  de  l'écou- 
ter jusqu'au  bout.  >i 

M"'  Brillon,  dans  l'espoir  d'obtenir  une  visite  du 
grand  Américain,  promettait  que  le  père  Pagin 
jouerait  le  «  Dieu  de  l'Amour  »  sur  le  violon,  elle 
une  marche  sur  le  piano,  et  lui  Litllc  birds  (Petits 
oiseaux)  sur  l'harmonica.  Franklin  répondit  à  la 
charmante  Française  en  l'assurant  que,  pendant 
les  quarante  ans  qu'il  passerait  probablement  au 
ciel  en  attendant  son  arrivée,  il  aurait  un  temps 
suffisant  pour  «  pratiquer  l'harmonica  et  devenir 
assez  fort  pour  l'accompagner,  tandis  qu'elle  joue- 
rait du  piano-forte,  et  qu'ils  pourraient  ainsi,  de 
temps  à  autre,  donner  de  petits  concerts  ». 


l.   L'iinrmonira  de  Franklin  eiiste  au  Musée  instrumental  du  Con- 
servatoire fie  Paris. 
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Robert  Caiter,  de  Normini  Hall,  pays  de  Westmo- 
jtelaad  (Virginie),  envoya  clierclier  à  Londres  un  de 
ces  instruments.  Mr.  Pelham  avait,  paraît-il,  en- 
tendu, à  Pliiladelphie,  l'harmonica  joué  par  Benja- 
min Franlilin  lui-même.  Le  colonel  Carter  écrivait 
à  un  ami  de  Londres  :  «  L'instrument  a  étonnam- 
ment plu  à  Pelham,  el,  sur  son  conseil,  je  m'adresse 
aujourd'hui  à  vous  pour  m'envoyer  un  harmonica 
pareil  à  celui  que  joue  Miss  Davies  dans  la  grande 
salle  de  Spring  Garden,  c'est-à-dire  des  verres  so- 
nores sans  eau,  montés  en  instrument  complet, 
comportant  une  basse  entière  et  ne  se  désaccor- 
dant jamais.  Charles  James,  de  Purpoole  (?)  Lane, 
près  de  Gray's  Inn,  Londres,  est  le  seul  facteur 
d'harmonicas  d'Angleterre.  Que  les  verres  soient  de 
cristal  pur  et  sans  défaut,  car  toute  variété  de  cou- 
leur y  est  permise  que  l'on  peut  croire  utile  pour  la 
commodité  de  l'exécutant.  La  plus  grande  exactitude 
imaginable  est  nécessaire  pour  accorder  l'instru- 
ment, et  il  faut  recevoir  des  instructions  pour  passer 
les  verres  à  la  meule.  Il  est  nécessaire  de  les  em- 
baller avec  grand  soin,  car  si  l'un  des  verres  se  cas- 
sait, l'instrument  serait  inutilisable  jusqu'à  ce  que 
l'on  piit,  de  Londres,  réparer  l'accident.  La  mon- 
ture, c'est-à-dire  le  cadre  où  se  fixe  l'instrument, 
doit  être  faite  de  noyer  noir.  » 

Il  est  intéressant  de  faire  remarquer  que  cet  ins- 
trument appartient  encore  aux  descendants  du  cé- 
lèbre Virgiiiien,  auquel  sa  fortune  et  son  élégance 
valurent,  à  l'époque  coloniale,  le  surnom  de  «  Roi 
Carier  ». 

Durant  de  nombreuses  années,  l'harmonica  ou 
armonica  fut  en  vogue.  Il  était  construit  à  Londres 
el  vendu  au  prix  de  40  guinées.  Une  certaine  Miss 
Daires  acquit  un  grand  talent  sur  cet  instrument  et, 
accompagnée  de  sa  sœur  qui  chantait,  elle  se  fit 
entendre  dans  toutes  les  grandes  villes  d'Europe, 
où  elle  attira  des  auditoires  nombreux,  en  même 
temps  que  l'attention  de  personnages  célèbres.  Elle 
joua  notamment  à  la  cour  impériale  de  Vienne,  à 
l'occasion  du  mariage  du  duc  de  Parme  avec  une 
archiduchesse  d'Autriche.  Dans  la  circonstance,  une 
©de  fut  composée  spécialement  par  Métastase,  à 
l'etlet  d'être  chantée  par  la  sœur  de  Miss  Daires,  et 
cette   dernière  l'accompagna  sur  l'harmonica. 

On  peut  noter  en  passant  qu'une  autre  artiste, 
Marianna  Kirchgassner  (une  aveugle),  alla  à  Vienne, 
et  intéressa  tellement  Mozart  qu'il  écrivit  pour  l'har- 
monica un  Adagio  et  un  Rondo  en  ut  avec  accompa- 
gnement de  flûte,  hautbois,  violon  et  violoncelle. 
Ce  morceau  fut  joué  à  Vienne,  par  Miss  Kirchgassner, 
le  19  juin  1701  (Kochel,  n"  617). 

Beethoven  composa  aussi  en  1814  un  petit  mor- 
ceau pour  harmonica  à  l'usage  de  Leonora  Pro- 
haska;  l'autographe  de  ce  morceau  se  trouve  dans  la 
bibliothèque  de  la  Gesellschafft  der  Musikfreunden,  à 
Vienne. 

L'instrument  de  Franklin  fut  apporté  en  1764  à 
Philadelphie,  ville  où  le  grand  homme  avait  demeuré 
pendant  longtemps,  et  nous  lisons  dans  une  annonce 
de  cette  époque  :  «  Au  bénéfice  de  Mr.  Forage  et 
d'autres  artistes  des  concerts  d'abonnement  de  cette 
fille,  un  concert  aura  lieu  lundi  ;U  courant  à  la 
salle  de  Lodge  Alley,  où  on  exécutera  un  grand 
nombre  de  morceaux  variés,  au  goût  du  jour,  dans 
lesquels  on  entendra  l'harmonica,  instrument  tant 
admiré  pour  la  douceur  et  la  délicatesse  de  ses  sons. 
Billets  7/6,  qu'on  trouvera  au  bar  de  Londoii  Collée 
House.  » 


Avant  la  Révolution ,  les  villes  principales  des 
treize  colonies  étaient  :  Boston,  Salem,  ISew-York, 
Philadelphie,  Annapolis,  AVilliamsburg  et  Charleston. 
Dans  ces  trois  dernières  villes  du  Sud,  la  saison  mon- 
daine était  courte,  et  après  quelques  semaines  con- 
sacrées aux  courses,  bals,  dîners,  parties  de  cartes, 
distractions  dramatiques  et  musicales,  les  colons 
riches  retournaient  dans  leurs  immenses  propriétés 
de  plusieurs  milliers  d'acres.  Là,  les  amusements 
mondains  ne  cessaient  pas  et  se  composaient  de  réu- 
nions où  dominaient  les  exercices  sportifs,  les  jeux 
de  cartes  et  la  danse.  La  plupart  des  jeunes  gens  se 
rendaient  en  Europe  pour  y  compléter  leur  éduca- 
tion, principalement  à  Oxford  et  Cambridge;  quel- 
ques-uns, surtout  ceux  de  la  Caroline  du  Sud,  allaient 
jusqu'à  Paris. 

D'après  ce  qui  vient  d'être  dit  ci-dessus,  on  peut 
constater  que,  pour  les  colons  du  Sud,  la  musique 
était  un  art  d'agrément  et  non  une  profession.  Beau- 
coup d'hommes  du  monde  aimaient  à  jouer  d'un 
instrument,  et  le  violon  et  la  tlùte  étaient  les  plus  en 
faveur.  Les  dames  jouaient  du  virginal,  de  l'épi- 
nette,  du  clavecin  et  de  l'harmonica.  Quand  des  bals 
et  des  soirées  étaient  donnés  dans  les  grands  do- 
maines, on  se  servait  des  esclaves  nègres  pour  ac- 
compagner les  danses.  Ils  jouaient  par  cœur,  étant 
donné  leur  facilité  à  retenir  un  air  sitôt  qu'ils  l'a- 
vaient entendu  et  à  fournir  une  bonne  «  seconde  », 
comme  ils  disaient,  pour  l'harmonie. 

Les  annonces  des  journaux  prouvent  qu'il  y  avait 
dans  les  villes  du  Sud  beaucoup  de  professeurs 
venant  de  Londres  et  de  Paris,  avec  les  meilleures 
références,  et  le  nombre  des  marchands  de  musique 
qui  publiaient  des  listes  de  musique  à  vendre  mon- 
tre qu'il  y  avait  une  demande  importante  de  musique 
classique  et  d'œuvres  nouvelles  de  compositeurs  eu- 
ropéens. 

Quoique,  dans  ces  villes  du  Sud,  les  auditions 
musicales  avec  programme  d'antiennes,  d'oralorios, 
ou  d'extraits  d'oratorios  (on  donnait  le  nom  d'ora- 
torios aux  concerts  de  musique  sacrée),  d'airs  de 
psaumes  et  même  de  romances  d'opéras,  fussent 
assez  fréquentes,  cet  ell'ort  musical  n'était  que  local 
et  ne  portait  pas  sur  la  vie  musicale  du  pays  tout 
entier.  La  ville  qui,  dés  le  début,  prit  la  tête  du  mou- 
vement à  la  fois  musical  et  commercial  et  qui  devint 
la  métropole  de  l'Amérique,  fut  New-Vork.  Elle  dé- 
passa Boston  dans  la  splendeur  musicale  qu'elle 
imposa  aux  Etats-Unis,  position  qu'elle  occupe  en- 
core aujourd'hui. 

Les  archives  du  New-York  hollandais,  nommé 
New-Amsterdam  jusqu'en  1664,  date  à  laquelle 
Pierre  Stuyvesant  se  rendit  aux  Anglais,  et  où  le 
nom  fut  changé  en  l'honneur  du  duc  d'York,  mon- 
trent que  les  Hollandais  se  donnaient  tous  les  luxes 
et  tous  les  amusements  familiers  aux  habitants 
du  vieil  Amsterdam.  C'est  pourquoi  nous  ne  croyons 
pas  trop  nous  avancer  en  affirmant  que  les  luths, 
violons,  épinettes  et  clavicordes  qui  étaient  joués 
dans  maints  petits  salons  et  jardins  étaient  sem- 
blables à  ceux  que  l'on  voit  couramment  dans  les 
tableaux  de  Jean  Steen,  Terburg,  Melsu,  Pieter  de 
Hooch  et  autres  Petits  Maîtres  hollandais. 

En  1700,  New-York  avait  environ  6.000  habitants, 
représentés  surtout  par  des  huguenots,  par  des  Hol- 
landais el  par  des  Anglais;  ce  mélange  de  nationa- 
lités rendait  cette  ville  très  dilTérente  des  .uitres  villes 
d'Amérique.  Près  de  la  moitié  de  la  population  se 
composait  d'esclaves  noirs.  La  musique  qu'on  en- 


HISTOIRE    DE   LA   Ml'SJOaE 


ÉTATS-UNIS  D'AMÉRIQUE      3289 


tendait  étail  surtout  celle  qui  se  chantait  dans  les 
■églises  hollandaises  et  anglaises;  naturellement,  les 
Hollandais  chantaient  à  la  fête  de  Sainl-Mcolas,  à  la 
Pentecôte  el  à  Pâques,  tandis  que  les  Anglais  se  fai- 
saient particulièrement  entendre  à  Noël  et  à  Pâques. 

Quand  New-Amsterdam  fut  devenu  New-York,  la 
musique,  comme  tous  les  autres  arts  d'agrément, 
devint  naturellement  anglaise.  La  prospérité  et  la 
richesse  connurent  une  période  ascendante  sous  le 
règne  des  trois  Georges,  et  atteignirent  leur  apogée 
avant  le  passage  de  l'acte  du  Timbre  en  ITiiii. 

La  musique  constituait  un  signe  particulier  Je  la 
société.  Elle  étail  uii  complément  d'éducalion  aussi 
bien  pour  l'homme  élégant,  riche  et  instruit  que 
pour  la  l'erame  élégante,  riche  et  instruite. 

Quoique  les  amateurs  actuels  méprisent  Tari 
désuet  du  temps  qui  précéda  Mozart,  il  y  régnait  à 
cette  époque  un  véritable  goût  pour  la  musique,  el 
les  chansons,  comme  les  madrigaux,  étaient  en  hon- 
neur à  chaque  réunion.  En  outre,  lout  homme  de 
bonne  éducation  devait  être  bon  critique  musical. 

Des  clubs  de  chant  et  des  sociétés  musicales, 
comme  il  en  e.\istait  en  quantité  en  Angleterre,  se 
fondèrent  à  New-York.  Les  officiers  du  fort  Georges 
étaient  souvent  de  bons  musiciens,  et  les  gens  aisés 
se  joignaient  à  eu.\  pour  les  soirées  musicales,  pri- 
vées ou  publiques.  Quand  les  musiciens  profession- 
nels se  trouvaient  trop  peu  nombreux,  des  amateurs 
civils  ou  militaires  venaient  grossir  leur  nombre.  En 
général,  les  femmes  ne  prenaient  point  part  aux  con- 
certs publics.  Quand  une  fête  musicale  était  donnée 
par  les  officiers  du  fort  ou  par  la  société  de  la  ville, 
un  «  bal  pour  les  dames  »  terminait  la  soirée.  Les 
concerts  de  professionnels  portaient  sur  leurs  pro- 
grammes l'annonce  d'une  attraction  de  ce  genre. 

L'arrivée  d'un  officier  ou  d'un  autre  personnage 
réputé  pour  son  talent  musical  était  l'occasion 
d'une  joie  générale,  et  les  amateurs  de  musique  de 
l'endroit  s'empressaient  de  le  présenter  à  la  ville. 
Ainsi,  le  17  octobre  176:>,  on  lit  dans  un  journal  : 

«  Ce  soir  aura  lieu  un  concert  vocal  et  instrumen- 
tal à  la  salle  de  Mr.  Burns;  le  premier  violon  sera 
tenu  par  un  amateur  récemment  arrivé.  Le  même 
jouera  un  solo  sur  le  violon.  Les  autres  parties  ins- 
truraentsdes  seront  tenues  par  un  gentleman  de  la 
ville.  » 

Les  amateurs  de  musique  étaient  si  nombreux  à 
New-York,  qu'ils  avaient  fondé  une  «  Harmonie  » 
pour  donner  des  concerts.  Quelquefois,  ils  prêtaient 
leur  concours  à  des  représentations  dramatiques  et 
musicales.  Les  personnes  les  plus  haut  placées  de  la 
ville  el  des  classes  les  plus  choisies  de  la  société  sub- 
venaient aux  frais  de  ce  groupement.  En  1773,  Her" 
mann  Zedwitz  conduisit  l'orchestre  en  jouant  le  pre- 
mier violon,  et  les  autres  pupitres  étaient  tenus  par 
les  membres  de  1'  «  Harmonie  ». 

Le  24  ami  1774,  il  y  eut  un  concert  par  sous- 
cription pour  la  Signora  Mazzanti,  Mr.  Zedwitz  et 
Mr.  Hulett.  Le  programme  porte  que  les  membres 
de  r  «  Harmonie  »  ont  promis  leur  concours,  que 
la  Signora  Mazzanti  chantera  plusieurs  morceaux  en 
Anglais  et  en  italien.  Les  places  sont  d'une  livre,  et 
le  concert  se  terminera  par  un  bal. 

Les  concerts  étaient  uue  des  formes  de  distraction 
les  plus  en  faveur.  On  lit  sur  une  annonce  remon- 
tant à  1733  : 

«  Demain,  9  mars,  aura  lieu  un  concert  vocal  et 
instrumental  au  bénéfice  de  Mr.  Pachelbel.  Le  clave- 
•cin  sera  tenu  par  lui-même;  des  amateurs  chante- 


ront, joueront  du  violon  et  de  la  tlùte  allemande- 
Le  concert  commencera  exactement  à  6  heures, 
dans  la  maison  de  Robert  Todd,  vigneron.  » 

A  partir  de  cette  date,  les  concerts  importants 
semblent  avoir  été  donnés  dans  le  New  Excliange  ou 
Asseinbl}'  Koom.  Ils  commençaient  à  G  heures  et  finis- 
saient par  un  bal.  Le  prix  d'entrée  était  de  G  shillings. 

11  y  avait  des  concerts  par  souscription  ou  à  béné- 
fice, ou  encore  réservés  à  des  instruments  déter- 
minés, ce  qu'on  appelle  aujourd'hui  des  <i  récitals  ». 

Par  exemple  :  «  Mardi  18  courant,  inauguration 
à  City  Hall  d'un  nouvel  orgue,  fabriqué  par  Gilbert 
Ash,  suivi  d'un  concert  vocal  et  instrumental  (deux 
moiceaiix  de  Mr.  Ilaendel),  avec  un  concerto  d'orgue 
composé  par  Sigr.  Giovanni-Adollfo  Hasse,  le  tout 
au  bénéfice  d'une  pauvre  femme.  » 

A  un  concert  au  bénéfice  de  William  Cobham  et 
de  \Villiani  Tuckey,  le  29  décembre  1735,  dans 
l'Exchange  Room,  figurait  au  programme  Dainon 
and  Cliloe  du  docteur  Ariie ,  une  chanson  à  deux 
parties  en  l'honneur  d'un  soldat,  composée  par  feu 
Henry  Purcell,  de  célèbre  mémoire,  et  une  Ode  sur 
la  Mdçonnciie,  accompagnée  par  les  instruments, 
qui  n'avait  été  donnée  en  public  qu'une  seule  fois 
en  Angleterre,  enfin  un  solo  de  flûte  allemande  jpar 
Mr.  Cobham.  Le  concert  se  termina  par  un  ce  bal  pour 
les  dames  ». 

La  musique  militaire  du  fort  Georges  donnait 
quelquefois  un  concert  spécial.  On  lit  par  exemple  : 
«  Au  bénéfice  de  la  musique  militaire  du  Royal  Ame- 
rican, lundi  2  avril  1767,  sera  donné  un  concert 
vocal  et  instrumental  dans  les  New  Assembly  Rooms 
de  Mr.  Burns.  » 

Un  concert  eut  lieu  dans  la  salle  de  Mr.  Hull, 
le  26  mai  1774,  au  bénéfice  de  Mr.  Biferi  et  de  Mr. 
Sodi  :  «  Ledit  concert  sera  partagé  en  deux  parties, 
chacune  contenant  4  morceaux.  Dans  la  première, 
Mr.  Biferi,  maître  de  musique  à  Naples,  jouera  sur 
le  clavecin  un  morceau  de  sa  composition,  avec 
accompagnement  d'orchestre;  dans  la  seconde,  il 
jouera  un  solo  de  violon.  Un  bal  fera  suite  au  con- 
cert; Mr.  Sodi  y  dansera  la  gavotte  et  le  menuet 
avec  Miss  Sodi,  une  jeune  fille  de  neuf  ans;  Miss  Sodi 
dansera  également  un  rigaudon  avec  le  jeune  Hulett.  » 

Des  chanteurs  en  vogue  paraissaient  souvent  entre 
les  actes  d'une  pièce  pour  chanter  les  romances  po- 
pulaires de  l'époque.  Ainsi,  le  2  mai  1768,  Miss  Maria 
Storer  charma  l'auditoire  en  chantant  Siveet  Echo 
(Doux  Echo)  pendant  une  représentation  de  Ri- 
chard III.  Miss  Hallam  chanta  :  Twas  whcn  the  seas 
were  roaring  (C'était  au  moment  où  les  flots  mugis- 
saient), le  23  mai,  à  une  représentation  de  Jane  Sliore; 
Miss  Wainwright  fit  entendre  :  Through  the  luood 
laddie  (A  travers  le  bois,  petit  garçon),  et  Miss  Hal- 
lam Vain  is  heauty's  gautli/  flower  (Vaine  est  la  tleur 
éclatante  de  la  beauté],  pendant  une  représentation 
de  Hichard  III. 

En  été,  les  concerts  de  plein  air  du  Vauxhall  et 
du  Ranelagh  étaient  un  des  traits  caractéristiques 
de  la  vie  de  New-York.  Ces  jardins,  où  l'on  prenait 
le  thé,  avaient  été  imités  du  Vauxhall  et  du  Rane- 
lagh de  Londres.  Dans  ces  lieux  de  plaisir,  au  mi- 
lieu des  arbres  et  des  pavillons,  des  fleurs  et  des 
tables,  où  l'on  servait  du  vin  et  des  mets  de  choix, 
se  donnaient  deux  fois  par  semaine  des  concerts 
où  les  raeiUeurs  musiciens  de  la  ville  venaient  jouer 
et  chanter.  Un  orchestre  permanent  y  était  égale- 
ment attaché;  on  dansait  dans  les  salles,  et  un  feu 
d'artifice  splendide  terminait  la  soirée. 
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New-Vork  dépassait  évidemment  de  beaucoup 
Boston  sous  le  rapport  de  la  musique  instrumen- 
tale, car  un  Bostonien  de  marque  qui  était  en  même 
temps  un  amateur  de  musique,  Josiah  Quincy,  visi- 
tant New-York  en  1773,  ccrit  dans  son  journal,  à  la 
date  du  12  mai  :  »  Dîné  avec  le  colonel  William 
Bavard,  dans  sa  maison  de  campagne  sur  la  Nortli 
River.  Assisté  à  un  concert  public  extrêmement  fré- 
quenté. Deux  actrices.  Miss  Hallam  et  Miss  Storer, 
chantèrent  fort  bien,  mais  la  mélodie  fut  gâtée  par 
l'accompagnement  des  instruments.  Il  n'est  pas 
rare,  du  reste,  de  voir  la  musique  vocale  anéantie 
de  cette  façon  et  d'assister  à  la  ruine  de  son  exquise 
beauté.  » 

L'accompagnement  semble  avoir  joué  un  rôle  im- 
portant dans  les  concerts  de  New-York. 

La  musique  de  cette  époque  différait  sensiblement 
de  la  musique  contemporaine.  Les  compositeurs  les 
plus  en  vogue  étaient  Haendel,  Bach,  Corelli,  les  deux 
Scarlatti,  Hasse,  Jomelli,  Haydn,  Rameau,  Purcell, 
Lulli,  Gluck,  Boccherini,  Arne,  Piccini,  Geminiani  et 
Tartini,  dont  la  musique  était  très  connue  à  New- 
York. 

La  musique  vocale  était  extrêmement  florissante. 
Ses  airs,  invariablement  doux  et  sentimentaux,  se 
surchargeaient  de  fioritures,  de  trilles,  de  roulades 
et  de  gammes,  exigeant  de  la  part  des  exécutants 
des  deux  sexes  un  grand  travail  d'exécution,  aussi 
bien  en  grâce  qu'en  style. 

La  symphonie  n'avait  pas  encore  atteint  son  déve- 
loppement, car  Haydn  était  en  train  d'écrire  sa  mu- 
sique de  chambre  et  n'avait  pas  encore  frappé  ses 
œuvres  du  sceau  qui  caractérise  cette  forme  de  mu- 
sique. La  sonate  commençait  à  se  dégager  de  la 
suite,  mais  la  forme  de  musique  de  danse  s'y  attar- 
dait encore  comme  dans  les  quatuors  et  les  quin- 
tettes. Aussi,  la  musique  instrumentale  la  plus  en 
faveur  de  ce  temps-là  se  composait-elle  de  menuets, 
gigues,  gavottes,  rigaudons,  sarabandes,  allemandes, 
courantes,  passe-pieds,  bourrées  et  chaconnes. 

On  tenait  le  violon  en  grand  honneur,  et  nombre 
de  belles  pièces  furent  écrites  pour  cet  instrument. 
Le  grand  Corelli,  appelé  par  les  Italiens  «  Il  di- 
vino  »,  avait  naturellement  publié  ses  sonates,  qui 
sont  les  modèles  du  style  classique,  et  de  Tartini,  qui 
fonda  une  très  importante  école  de  violon  à  Padoue 
en  1728,  on  connaissait  déjà  un  grand  nombre  de 
concertos  et  de  sonates  remarquables,  parmi  les- 
quels la  célèbre  Sonate  du  diable  ou  Tartini's  dreani 
(La  sonate  du  diable  ou  le  rêve  de  Tartini). 

Geminiani,  un  élève  de  Corelli,  s'était  installé  en 
1714  à  Londres,  où  il  y  jouissait  de  la  plus  grande 
vogue.  11  écrivit  une  foule  de  sonates,  de  concertos 
et  de  solos.  Geminiani  fut  le  premier  artiste  qui  pro- 
duisit un  Art  ofplaying  the  violin  (L'art  de  jouer  du 
violon).  Ce  livre  parut  en  1740,  six  ans  avant  la  fon- 
dation de  l'école  de  violon  par  Léopold  Mozart.  Ge- 
miniani écrivit  aussi  Art  of  accompaniment  (L'art  de 
l'accompagnement).  Art  of  playing  the  guitar  (L'art 
de  jouer  de  la  guitare)  et  un  Trealisc  on  good  taste 
(Traité  sur  le  bon  goût).  Rivington  mettait  tous  ces 
livres  en  vente  à  New-York  et,  en  176),  Mrs.  Tanner, 
modiste  de  la  Smith  Street,  désirait  vendre  A  choice 
collection,  ofnnisic  by  the  most  eminent  composers,  such 
as  Haendel,  Arne,  Corelli,  Geminiani,  etc.  (Une  col- 
lection de  musique  de  choix  par  les  plus  éminents 
compositeurs,  tels  que  Haendel,  Arne,  Corelli,  Gemi- 
niani, etc.). 
A  cette  époque,  Quantz  composait  de  la  musique 


pour  Frédéric  le  Grand,  qui  avait  donné  à  la  fliHe 
une  place  prépondérante.  On  trouve  constamment 
des  œuvres  destinées  à  la  flûte  allemande  sur  les 
programmes  des  concerts,  et  nombre  de  musiciens 
enseignent  cet  instrument. 

L'épinette,  le  clavicorde,  le  harpsichorde,  le  cla- 
vecin se  trouvaient  dans  toutes  les  maisons  opu- 
lentes, et  vers  la  fin  du  xvni"  siècle  le  piano-forte, 
ou  forte-piano,  se  fit  une  place  parmi  les  autres  ins- 
tiuments. 

James  Rivington,  Hanover  Square,  vendait  de  la 
musique  et  des  instruments  d'importation.  Les  vais- 
seaux apportaient  constamment  des  nouveautés.  En 
1773,  Rivington  faisait  des  annonces  pour  un  cla- 
vecin-épinette,  un  piano-forte,  et  les  Sonates  de  Bach 
pour  orgue;  les  Voliintaries  de  Haendel;  les  Over- 
tures  de  lord  Kelly;  les  Sonates  de  Garth;  les  Airs  de 
Parry  (pour  la  harpe  également);  les  Lessons  de 
Alcock;  la  Basse  fondamentale  de  Pasquali  (L'harmo- 
nie), un  Art  offingering  (L'art  du  doigté)  ;  Six  Sonates 
de  Boccherini;  Six  Sonates  de  Giordani;  les  Sym- 
phonies de  Graaf  elles  Symphonies  de  Fischer  et  Esger  ; 
il  annonçait  aussi  des  professeurs  de  clavecin,  de 
piano-forte  et  d'orgue. 

Pour  le  violon  il  offrait  :  les  Duetls  de  Boccherini 
(Duos);  VOverture  de  vonMaldere;  deux  Solos  de  Tar- 
tini; Six  Symphonies  de  Bach;  les  Quartetti  de  Gior- 
dani; les  Choice  airs  de  Schwindl  (airs  choisis);  le 
Duel  de  Fischer;  les  Trios  de  Campioni;  VArt  ofplaying 
on  the  violin  de  Geminiani  (L'art  de  jouer  du  violon); 
les  Divertiments  de  Just  (Divertissements);  les  Solos 
de  Giardini,  les  Sonates  de  Martini;  les  Sonatines  de 
Just;  24  Italian  and  Spanish  menuets  (24  menuets  ita- 
liens et  espagnols)  et  2i  Italian  and  Spanish  country 
dances  (24  danses  villageoises  et  espagnoles). 

Pour  la  tlûte  allemande,  il  avait  les  Solos  de 
Blanck;  les  Trios  de  Magherini;  les  Solos  de  Miller; 
les  Six  chamber  concertos  de  Giordani  (Six  concertos 
de  chambre);  les  Six  Quartettos  de  Bach;  les  Six 
Qnartettos  de  Behm;  les  Trios  de  Misliwecek;  les  So- 
nates de  Patoni;  les  Duettos  de  Holyoke;  Airs  (ind 
songs  in  the  Golden  Pippin  (Airs  et  chants  dans  la 
Pomme  d'or)  ;  \es  Diietts  de  Florio;  les  Duetts  de  Sta- 
mitz;  les  Duetts  de  Campioni;  les  12  sonatas  de  Ca- 
pellelti;  les  Duetts  de  Bâtes;  les  Duetts  de  Kerntl; 
les  Dutch  minuels  (Les  menuets  hollandais). 

Pour  la  guitare  :  Six  divertiments  deCilralini  ;  Forly- 
four  airs  and  divertiments  de  Thackeray;  Airs  from 
love  in  a  village  (Airs  de  l'amour  au  village);  The 
padlocl;  (Le  cadenas);  The  ladies  frolick  (L'amuse- 
ment des  dames);  les  Twenty-four  lessons  de  Cymon 
Arnold;  les  Twelve  new  songs  et  une  Cantala  du 
même;  les  Forty  lessons  for  one  on  two  giiitars  de 
Melgrove;  Hymns  and  songs  sung  at  the  Magdalen; 
les  Sonatas  de  Bach;  les  Six  lessons  de  Noferi;  les 
Easy  airs  de  Haxby  ;  Twelve  lessons  by  a  Ladij  et  V Ins- 
titution of  the  Garter  de  Dibbin  (L'institution  de  la 
jarretière). 

Rivington  faisait  également  des  annonces  pour 
des  opéras  anglais,  avec  tous  les  airs  arrangés  pour 
le  clavecin,  le  piano-forte,  etc.  :  Lionel  and  Clarissa, 
Cymon,  Golden  Pippin  (Pomme  d'or);  Maid  of  the  mill 
(La  jeune  fille  du  moulin),  Lore  ()i  a  village  (L'amour 
au  village.  Institution  of  the  Garter,  Ladies  frolick 
(L'amusement  des  dames),  The  Portrait,  La  Ituona 
Figliota,  Hob  in  the  ^Vetl  (Le  farfadet  dans  le  puits), 
King  Arthur  et  Midas  de  Dibbin. 
Parmi  les  professeurs,  William  Charles  llulett,  qui 
I  vint  en  Amérique    avec   la  compagnie    Hallam   en 
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1753,  était  le  plus  renommé.  Il  enseignait  le  violon, 
et,  en  1764,  il  ouvrit  une  école  de  musique  où  l'on 
apprenait  le  violon,  la  tlûte  allemande  et  la  guitare. 

Charles  Love,  autre  musicien  de  Londres,  faisait 
savoir  par  une  annonce,  en  1733,  qu'il  «  enseignait 
aux  gentlemen  le  violon,  le  hautbois,  la  lUHe  alle- 
mande et  la  llùte  ordinaire,  le  basson,  le  cor  fran- 
çais et  la  viole  ».  M.  Proctor  enseignait  le  clavecin; 
Peler  Pelham,  le  clavecin,  l'épinette  et  les  règles  de 
la  basse  fondamentale;  Alexander  V.  Dienval  don- 
nait des  leçons  de  violon,  de  tliUe  allemande,  et  de 
viole;  James  Leadbeater,  enseignait  l'orgue,  l'épi- 
nette elle  clavecin;  D.  Propert,  l'orgue,  le  clavecin, 
la  guitare  et  la  tliUe  allemande;  Hermann  Zedwit/,, 
i<  élève  de  plusieurs  maîtres  parmi  les  plus  érainents 
aujourd'hui  à  Londres  et  en  Allemagne  ",  le  violon; 
iMcholas  Biferi,  de  Naples,  «  qui  chantait  suivant  la 
méthode  italienne  »,  était  maître  de  clavecin  et  de 
composition. 

Dans  les  villes,  de  nombreuses  écoles  enseignaient 
la  musique,  la  danse  et  les  langues. 

A  New-York,  William-Charles  Hulett,  le  violoniste, 
professait  la  danse  aussi  bien  que  la  musique.  Kn 
1733,  il  fait  lui-même  une  annonce  où  il  se  donne 
u  comme  le  dernier  élève  de  Mr.  Grenier  de  Londres, 
maître  à  danser  ».  En  1764,  il  ouvrit  une  école  de 
danse  dans  la  French  Church  Street,  près  de  l'As- 
sembly  Rooni,  et  en  1773,  il  était  encore  professeur 
à  la  mode,  au  courant  des  danses  les  plus  nouvelles, 
et  enseignant  «  suivant  le  goût  du  jour  aussi  bien  à 
Londres  qu'à  Paris,  le  menuet,  la  Dauphine,  le  rigau- 
don, la  Bretagne,  l'allemande,  le  double  menuet,  le 
menuet  à  huit,  le  hornpipe,  les  cotillons,  et  u  Country- 
Danses  »  anglaises. 

Petro-Sodi  Biferi  et  Cezani  avaient,  eux  aussi,  une 
institution  à  New-York  pour  la  musique,  la  danse 
et  les  langues. 

Les  concerts  se  ressemblaient  beaucoup  dans 
toutes  les  grandes  villes;  ils  commençaient  à  six 
heures  et  finissaient  par  un  bal;  on  réquisitionnait 
les  talents  locaux  les  plus  remarquables,  ainsi  que 
les  visiteurs  qui  anivaient  de  la  côte  européenne  de 
l'Atlantique,  ou  de  Boston,  de  New-York  ou  d'ail- 
leurs. 

Les  artistes  voyageaient  beaucoup,  et  nous  trou- 
vons souvent  les  noms  de  Mr.  Pachelbel,  de  Mr.  Love 
et  d'autres  encore  mentionnés  dans  les  journaux  de 
Charlcston  aussi  bien  que  dans  ceux  de  Boston  et  de 
New-York. 

Comme  exemple  d'un  concert  colonial  à  Boston 
nous  donnons  l'annonce  suivante  extraite  de  la  Bos- 
ton Chronicle  {l"  nov.  1768)  : 

Par  la  présenle,  nous  faisons  savoir  aux  messieurs  cl  au.\  da- 
mes ^u'un 

CON"CERT  DE  MUSIQUE 

ACUA    LIKU 

lundi,  le  21  courant,  à  six  heures  du  soir,  au  Music  Hall  de  la 
Braille' Street,  en  face  de  la  Meeting  House  du  docteur  Cooper. 
Après  le  concert,  les  messieurs  el  les  dames  pourront  ouvrir  un 
bal  qui  durera  jusqu'à  onze  heures.  On  trouvera  clés  billets  chez 
James  Joan,  à  l'endroit  ci-dessus  mentionné,  el  chez  Thomas 
Ghace,  près  du  Liberty  Troe,  à  deux  shillings  en  monnaie  légale, 
ou  à  un  shilling  et  six  pence  sterling  chaque. 

A  Salem,  un  concert,  annoncé  dans  VEssex  Gazette 
(24  sept.  1773),  comprenait  une  audition  sympho- 
nique,  donnée  au  Concert  Hall;  billets,  cinquante 
centimes,  portes  ouvertes  à  six  heures.  Une  autre 
aura  lieu  à  la  British  Coflee  House,  et  se  terminera 
par  une  symphonie  de  lord  Kelly,  avec  timbales. 


Un  aulre  concert,  dans  la  Masxuchusclts  Gazette, 
du  12  mai  1773,  nous  donne  l'information  suivante  : 

Sur  dksir  spécial  : 
La  salisfaclion  unanime  qui  a  élé  exprimée  au  dernier  concert 
enhardit  M'"  Morgan  cl  Sleiglilz  (sur  le  désir  manifesté  par  un 
certain  nombre  do  genllemen)  iH  prévenir  leurs  amis  que,  le 
mercredi  iS  courant,  aura  lieu  au  Concert  Hall  un  grand  con- 
cert de  musique  vocale  el  instrumentale,  avec  accompagnement 
de  la  musique  du  Ui*  régiment. 

ruiîMiiiHi';  iwuTiK 

Ouverture  :  Guglietmi. 
Concerto. 

Chant  :  .1//  in  llie  ilowiis. 
Concerto  pour  clavecin.  Mr.  Selby. 

Symphonie;  Flûte  allemande  avec  accompagnement  de  tim- 
bales. 

DKOXliïMK    PARTili 

Ouverture. 

Solo;  Flûte  allemande. 

Chant  :  Solilier  tired  of  murs  (ilariiis  frmn  Ihc  operii  of  .Irla.rer.vés 
(Soldat  fatigué  des  dangers  de  la  guerre),  avec  accompagnement 
de  timbales,  etc. 

Solo  de  Violon. 

On  terminera  par  une  grande  symphonie  de  lord  I\elly,  accom- 
pagnée par  les  timbales. 

Les  lettres  et  les  journaux  personnels  de  l'époque 
nous  renseignent  dans  une  certaine  mesure  sur  la 
musique  de  salon. 

Le  marquis  de  Chastellux,  qui  combattait  pour  la 
Révolution  américaine  en  qualité  d'officier  sous  les 
ordres  de  Rochambeau,  nous  donne  l'aperçu  suivant 
sur  une  après-midi  musicale  donnée  par  Mrs.  Ship- 
pen,  à  Philadelphie,  en  1780  : 

»  Pour  la  première  fois  depuis  mon  arrivée  en 
Amérique,  écrit-il  dans  son  journal,  j'ai  vu  la  mu- 
sique apparaître  dans  la  société  et  se  mêler  aux 
amusements.  Miss  Uutledge  a  joué  du  clavecin  et  en 
a  très  bien  joué.  Miss  Shippen  a  chanté  avec  timi- 
dité, mais  elle  a  une  voix  charmante.  Mr.  Ottaw,  se- 
crétaire du  chevalier  de  la  Luzerne,  avait  fait  appor- 
ter sa  harpe  et,  accompagné  par  Miss  Shippen,  a 
également  joué  quelques  morceaux.  La  musique 
naturellement  conduit  à  la  danse;  le  vicomte  de 
Noailles  ajusta  des  cordes  de  harpe  sur  un  violon, 
el  joua  pour  faire  danser  les  jeunes  gens,  tandis  que 
les  mères  et  autres  personnes  graves  conversaient 
entre  elles  dans  une  autre  chambre.  » 


II 


SOCIÉTÉS  CHORALES  ET  CLUBS 

La  première  société  musicale  organisée  dans  ce 
pays  fut  la  Sainte-Cécile  de  Charleston  (Caroline  du 
Sud),  fondée  en  1762.  A  l'époque  coloniale,  les  prin- 
cipaux centres  des  treize  colonies  de  la  région  de 
l'Atlantique  étaient  Boston,  Salem,  New-York,  Phi- 
ladelphie, Annapolis,  Alexandrie,  Williamsburg  et 
Charleston.  Celle  dernière  était  une  cité  riche  et  se 
targuait  de  posséder  une  société  élégante  et  cultivée. 

La  Société  Sainte -Cécile  n'était  pas  seulement  le 
centre  de  la  vie  musicale  de  Charleston;  elle  devint 
encore  un  facteur  important  dans  la  vie  sociale  de 
la  cité.  La  société  se  composait  d'amateurs  et  de 
professionnels,  qui  donnaient  des  concerts  tous  les 
quinze  jours  pendant  la  saison,  avec  une  audition 
spéciale  le  jour  de  la  Sainte-Cécile  (22  novembre). 
La  société  avait  son  orchestre  à  elle,  el  payait  de 
beaux  salaires  aux  artistes.  La  Société  Sainte-Cécile 
existe  toujours.  Les  vieux  règlements  et  les  Iradi- 
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lions  aristocratiques  sont  encore  suivis,  et  il  est 
impossible  d'obtenir  l'entrée  sans  invitation.  Les 
salles  sont  encore  éclairées  avec  des  bougies  lors 
des  réunions,  et  les  invitations  sont  faites  à  la  main. 
Nul  n'est  admis,  pas  même  en  invité,  s'il  a  eu  des 
rapports  de  quelque  sorte  que  ce  soit  avec  le  com- 
merce. Par  contre,  ceux  qui  sont  membres  par  héri- 
tage des  générations  passées  continuent  à  recevoir 
leurs  invitations,  quelle  que  soit  leur  situation  de 
fortune,  même  si,  par  hasard,  ils  habitent  dans  un 
établissement  charitable. 

Nous  trouvons  un  aperçu  de  l'un  des  concerts  de 
la  Sainte-Cécile  sous  la  plume  de  Josiah  Quincy,  du 
Massachusetts,  qui  visita  Charleston  en  1773.  Venant 
d'un  représentant  de  l'une  des  familles  les  plus  aris- 
tocratiques et  les  plus  riches  de  Boston,  le  dire  de 
M.  Quincy  a  de  la  valeur  et  de  l'intérêt.  M.  Quincy 
fut  surpris  et  enchanté  de  la  fameuse  cité  de  la  Ca- 
roline du  Sud,  éloignée  de  tant  et  tant  de  milles  des 
côtes  rocheuses  du  Massachusetts,  et  il  écrivait  les 
lignes  suivantes  :  «  Je  dirai  seulement,  en  général, 
que,  en  grandeur,  en  splendeur  de  constructions, 
en  décorations,  en  équipages,  en  nombre,  en  com- 
merce, en  navires  et,  à  vrai  dire,  presque  en  tout, 
Charleston  surpasse  de  beaucoup  tout  ce  que  j'ai 
jamais  vu  ou  jamais  compté  voir  en  Amérique.  » 
Puis  il  ajoute  dans  son  Journal  :  «  Le  2  mars  1773, 
j'ai  reçu  de  David  Deis,  Esq.,  un  billet  pour  le  con- 
cert de  la  Sainte-Cécile,  et  en  ce  moment,  je  laisse 
mon  journal  pour  y  aller.  »  Le  3  mars,  il  écrivait  : 
«  La  maison  du  concert  est  un  grand  bâtiment  sans 
élégance,  situé  au  fond  d'une  cour,  à  l'entrée  duquel 
je  fus  abordé  par  un  constable  muni  de  son  bâton. 
Je  lui  présentai  mon  billet  qui  était  signé  de  la  per- 
sonne qui  me  l'avait  donné,  et  prescrivait  de  m'ad- 
mettre  sous  mon  nom.  L'agent  me  dit  d'avancer.  Je 
le  fis  et  je  fus  ensuite  abordé  par  un  laquais  blanc, 
qui  m'envoya  à  un  troisième  auquel  je  remis  mon 
billet;  l'on  m'introduisit  alors.  La  musique  était 
bonne;  les  deux  basses  et  les  deux  cors  étaient 
excellents.  Un  certain  Abercrombie,  un  Français  qui 
venait  d'arriver,  joua  le  premier  violon  et  un  solo 
infiniment  mieux  qu'aucun  de  ceux  que  j'aie  jamais 
entendus.  11  ne  sait  pas  dire  un  mot  d'anglais  et 
touche  de  la  Société  Sainte -Cécile  un  salaire  de 
bOO  guinées  par  an.  Il  y  avait  plus  de  lîiO  dames 
présentes,  et  on  trouvait  que  ce  n'était  guère.  Pour 
le  luxe  de  la  coiffure,  ces  dames  le  cèdent  aux  filles 
du  Nord;  pour  la  richesse  de  la  toilette,  elles  les 
surpassent;  pour  la  santé  et  la  beauté  du  teint,  elles 
ne  les  égalent  pas.  Pour  le  silence  pendant  l'exécu- 
tion, elles  l'emportent  sur  nos  dames;  pour  le  bruit 
et  la  coquetterie  quand  la  musique  est  finie,  elles 
sont  à  peu  près  sur  le  même  pied.  Si  nos  dames  ont 
quelque  avantage,  c'est  pour  le  blanc  et  le  rouge,  la 
vivacité  et  l'esprit.  Les  messieurs  étaient,  pour  la 
plupart,  habillés  avec  une  richesse  et  une  élégance 
peu  ordinaires  chez  nous  ;  beaucoup  portaient  l'épée. 
Nous  avions  deux  «  Macaronis  »  présents,  arrivant 
de  Londres.  Ce  personnage  de  «  Macaroni  »,  je  le 
trouvai  réel  et  pas  fictif.  «  Voyez  le  Macaroni!  » 
était  une  expression  courante  dans  la  salle.  On  peut 
appeler  l'un  le  Macaroni  à  la  bourse,  et  l'autre  le 
Macaroni  a.  la  queue.  M.  Deis  fut  très  poli  et  me  pré- 
senta à  la  plupart  des  personnages  importants,  entre 
autres  à  lord  Charles-C.  Montague,  le  gouvei'neur, 
qui  devait  s'embarquer  le  lendemain  pour  Londres, 
au  premier  président,  à  deux  des  assesseurs  et  à 
plusieurs  membres  du  conseil.  » 


Le  17  mars,  M.  Quincy  écrivait  :  «  Diné  avec  les 
Fils  de  Saint-Patrick.  Pendant  le  diner,  six  violons, 
deux  hautbois,  etc.  Après  le  diner,  six  cors  ensem- 
ble, musique  tout  à  fait  supérieure!  Deux  solos  de 
cor  par  un  artiste  qu'on  dit  le  premier  du  monde 
sur  cet  instrument.  Il  touche  oO  guinées  pour  la  sai- 
son de  la  Société  Sainte-Cécile.  » 

La  Société  Sainte-Cécile,  n'eut  pas  d'action  sur  le 
développement  de  la  musique  aux  Etats-Unis.  Char- 
leston était  une  cité  isolée  par  rapport  aux  autres 
villes  coloniales,  et,  de  fait,  elle  se  trouvait  en  rela- 
tions et  en  contact  beaucoup  plus  étroits  avec  l'An- 
gleterre et  la  France  qu'avec  Boston  ou  iS'ew-York. 

La  musique  que  l'on  cultivait  dans  les  autres  cités 
et  les  autres  villes  des  colonies  du  Sud  était  égale- 
ment une  aide  dans  les  cérémonies  sociales  ;  aussi, 
devons-nous  aller  jusqu'à  Boston  et  à  New-York  si 
nous  voulons  trouver  des  sociétés  fondées  pour  l'exé- 
cution sérieuse  des  œuvres  musicales.  En  tête  vient 
la  Société  Haendcl  et  Haydn,  de  Boston,  qui  est 
encore  la  première  société  d'oratorio  des  Etats-Unis. 
Comme  la  plupart  des  sociétés  d'oratorio  de  la  Nou- 
velle-Angleterre, elle  prit  naissance  dans  une  maî- 
trise ou,  si  nous  avançons  encore  d'un  pas,  dans  les 
Sociétés  de  chant  que  Billings  et  ses  contemporains 
fondèrent  et  dirigèrent  dans  les  petites  villes  qui 
entourent  Boston.  La  Société  musicale  de  Stoughton, 
qui  existe  toujours  et  qui  est  la  plus  ancienne  société 
musicale  du  pays  (exception  faite  de  l'élégante  et 
purement  sociale  Sainte-Cécile,  de  Charleston,  qu'on 
vient  de  décrire),  fondée  en  1786,  fut  le  produit 
logique  de  la  classe  de  chant  de  48  élèves  que  diri- 
geait Billings  à  Stoughton,  en  1774. 

Vint  ensuite  par  ordre  de  date  la  Société  musicale 
indépendante  de  Boston,  établie  aussi  en  1786,  qui 
donna  des  concerts  dans  King's  Chapel,  en  1788,  et 
y  prit  part  à  la  célébration  de  l'anniversaire  de 
Washington,  le  22  février  1800  (après  sa  mort,  le 
14  décembre  1799).  Ensuite,  furent  fondées  la  Frau- 
klin  en  1804,  la  Salem  en  1806,  la  Middlescx  en  1806, 
la  Massachusetts  en  1807,  la  Lock  Hospital  en  1812, 
et  la  Haendet  et  Haydn  en  1815.  Celle-ci  est  la  seule 
qui  ait  eu  quelque  inttuence  réelle  sur  le  développe- 
ment de  la  musique.  La  Société  Haendet  et  Haydn 
sortit  du  chœur  de  Park  Street  qui,  de  1800  à  1827, 
fut  l'un  des  meilleurs  chœurs  d'église  de  Boston,  et, 
en  fait,  des  Etats-Unis.  Elle  était  composée  de  plu- 
sieurs chanteurs  de  célébrité  locale,  et,  au  lieu  d'un 
orgue  (les  orgues  n'étant  pas  généralement  en  usage 
dans  les  églises  à  cette  époque,  du  moins  dans  la 
Nouvelle-Angleterre),  elle  disposait  de  tout  un  petit 
orchestre  pour  accompagner  les  hymnes  et  jouer  des 
intermèdes  et  des  sélections  pendant  que  les  gens 
entraient  dans  l'église  ou  en  sortaient  et  pendant 
qu'on  faisait  la  quêle.  Les  membres  de  cet  orcl'iestre 
étaient  William  Rowson,  trompette;  Gottlieb  Clraup- 
ner,  contrebasse,  un  autre  Graupner,  violon,  et  Simon 
Wood,  basson.  Miss  Bennett,  Miss  Holbrook  et  une 
Mrs.  Martin  (qui  chanta  souvent  dans  les  premiers 
concerts  de  la  Société  Haendcl  et  Haydn)  furent  mem- 
bres du  chœur  de  Park  Street. 

Un  concert  de  musique  sacrée  composé  de  la  pre- 
mière partie  de  la  Création.,  du  clurur  de  l'Alléluia  du 
Messie,  des  fragments  de  Judas  Macchabée,  île  VOde 
pour  la  fêle  de  Sainte-Cécile  et  du  Te  Dcum  de  Det- 
lingen,  donné  à  Boston  le  16  février  181,'i,  pour  cé- 
lébrer le  traité  de  paix  signé  à  Oand,  ainsi  qu'un 
jubilé  pour  célébrer  l'anniversaire  de  Washington,  le 
22  février,  dans  la  Stone  Chapel,  donnèrent  une  vive 
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impulsion  à  la  foniiatiou  de  la  Socit'lé   llaendel  et 
Ilaijdn,  en  1815. 

Mr.  George  Cushing  qui,  pendant  des  années,  joua 
de  la  tlùte  dans  les  orchestres  de  la  Société  jiliilhar- 
monique  el  de  la  Société  Uaondcl  et  Ihiijdn.  en  ra- 
conte ainsi  l'origine  :  «  J'étais  membre  de  la 
Société  philhannoniquc  qui  fut  montée  par  un  certain 
nombre  d'amateurs  pour  exécuter  de  la  musique 
vocale  et  surtout  instrumentale.  Dans  les  enlr'actes, 
les  conversations  roulaient  souvent  sur  le  triste  état  de 
la  musique  d'église.  Un  jour,  un  groupe  de  quatre  ou 
cinq  personnes  reprit  la  question,  et  alors,  votre  hum- 
ble serviteur,  qui  en  faisait  partie,  remarqua  qu'il  était 
inutile  d'en  causer  davantage,  mais  qu'il  valait  mieux 
passer  à  l'action  en  rassemblant  des  personnes  capa- 
bles de  s'y  intéresser.  On  y  consentit  aussitôt,  et  une 
réunion  se  tint  peu  après  dans  le  Music  Hall  de 
Mr.  Graupner,  qui  aboutit  à  la  fondation  de  la  Société 
Haendel  et  Haydn.  » 

Le  premier  concert  eut  lieu  à  la  Stone  Chapel, 
School  Street,  Boston,  le  25  décembre  1815,  à  6  heu- 
res. La  première  partie  fut  consacrée  à  la  première 
partie  de  la  Création,  et  les  deuxième  et  troisième 
parties  à  des  sélections  des  oratorios  de  Haendel. 
L'orchestre  comprenait  les  deux  Oranger,  Bennett  et 
Warren,  violons;  Niebuhr,  basse;  Graupner,  contre- 
basse; Alexis  Eustephiève,  violon;  et  tieorge  Cushing, 
flûte.  Mrs.  Graupner  chanta  «  Vêtu  de  verdure  »  de 
la  Création  et  autres  solos.  Jacob  Guild,  John  Dodd, 
Mr.  Brown  et  Mr.  Huntington  complétèrent  la  partie 
vocale. 

Les  second  et  troisième  concerts  furent  donnés  en 
1816,  et  cinq  autres  eurent  lieu  en  1817.  La  condition 
des  chœurs  d'église  était  loin  d'être  parfaite,  et  la 
description  suivante  nous  donne  une  idée  de  ce  que 
les  sociétés  fondées  pour  cultiver  l'oratorio  étaient 
destinées  à  accomplir,  en  développant  le  goût  d'une 
meilleure  musique  religieuse  et  d'une  exécution  plus 
artistique  de  celle-ci. 

«  Ici  el  dans  la  mère  patrie,  jusqu'en  1817,  la  mu 
sique  de  beaucoup  d'églises  était  une  parodie  scan- 
daleuse de  psalmodie  dirigée  par  un  orgue  de  Bar- 
barie ou  par  un  professeur  incompétent.  »  Les  mêmes 
défauts  étaient  répandus  des  deux  côtés  de  l'Atlan- 
tique, à  savoir,  qu'on  chantait  trop  bas,  en  nasillant, 
qu'on  forçait  la  voix  jusqu'à  un  degré  hors  nature, 
qu'on  prenait  continuellement  le  ton  traînant  ou 
qu'on  faisait  des  fioritures  de  mauvais  goût,  qu'on 
vibrait  sur  chaque  syllabe  et  qu'on  montait  d'une 
tierce  au-dessus  de  la  note  écrite,  et  ainsi,  par  une 
sorte  de  triolet,  qu'on  assimilait  la  mesure  à  un 
branle  écossais.  En  ce  qui  concerne  le  chois  de  la 
musique,  dans  les  collections  publiées  enlre  1800  et 
1815,  ce  choix  était  bien  meilleur  que  dans  celles  qui 
avaient  paru  antérieurement;  mais  au  point  de  vue 
correction,  on  n'avait  guère  gagné.  Les  quintes  con- 
sécutives étaient  non  seulement  tolérées,  mais  admi- 
rées, el  les  oclaves  consécutives  entre  les  parties 
n'attiraient  l'attention  de  personne;  des  airs  avec 
basse  chiffrée  étaient  souvent  pris  dans  de  récentes 
publications  anglaises,  mais  comme  personne  ne 
savait  lire  cette  basse,  cette  aide  devenait  inutile. 
Avec  de  la  musique  incorrecte,  des  chanteurs  mal 
préparés  et  des  professeurs  incompétents,  le  chant 
ordinaire  d'un  chœur  d'église  devait  être  intolérable 
à  des  oreilles  exercées.  La  proportion  des  femmes 
aux  hommes  était  d'environ  20  à  113.  Les  garçons 
et  les  hautes-contre  chantaient  l'air  avec  les  soprani, 
et  la  partie  de  contralto  était  généralement  confiée 


à  des  hommes  à  voix  de  tête.  Proposait-on  de  faire 
chanter  la  mélodie  par  des  femmes,  on  soulevait  une 
grande  opposition,  sous  prétexte  que  les  hommes 
avaient  le  droit  établi  de  conduire,  et  qu'il  était 
interdit  aux  femmes  de  prendre  le  premier  rôle  dans 
le  chant  ou  dans  tout  autre  service  religieux.  Faire 
chanter  des  solos  par  des  femmes  était  chose  incon- 
nue dans  les  églises,  et  cette  pratique  ne  se  répandit 
dans  le  public  qu'après  avoir  été  admise  dans  les 
concerts  de  la  Société  llaendel  et  Haydn.  Dans  la  pre- 
mière partie  du  xix=  siècle,  les  chœurs  d'église  chan- 
taient généralement  accompagnés  par  un  ou  plusieurs 
instruments  à  vent  et  à  cordes  :  tlûte,  basson  et  vio- 
lon. Les  orgues  étaient  écartées  des  églises  comme 
émissaires  du  pape,  el  même,  quand  le  vieux  pré- 
jugé se  fut  éteint,  elles  restèrent  l'exception,  à  cause 
du  prix  nécessaire  pour  les  acquérir'.  » 

A  la  Noël  de  1818,  la  Société  Haendel  et  Haydn 
donna  intégralement  le  Messie.  T.  Philips  et  le  chan- 
teur gallois  Incledon  chantaient  les  solos.  Ce  fut 
une  exécution  qui  fit  époque.  Toulefois,  ce  n'était 
pas  la  première  fois  que  le  Messie  avait  été  donné  en 
Amérique.  La  plus  grande  partie  de  cette  belle 
œuvre  avait  été  exécutée  à  New- York,  dans  l'église 
de  la  Trinité,  le  9  janvier  1770,  et  sans  autre  accom- 
pagnement que  l'orgue. 

Salem,  à  quelques  milles  au  nord  de  Boston  et 
jadis  ville  rivale  de  celle-ci,  cultiva  la  musique  à 
une  date  reculée.  La  première  organisation  musicale 
de  Salem  fut  l'Aasociation  musicale  du  sud  d'Essex, 
fondée  en  1814,  et  comprenant  environ  60  membres, 
pour  l'étude  et  l'exécution  de  la  musique  sacrée. 
Elle  vécut  six  ans  et  donna  dix  exécutions  publiques. 
En  1816,  le  Club  de  la  guimbarde  fut  fondé;  en  1817, 
ce  fut  le  tour  de  la  Société  Haendel;  en  1821,  de  la 
Société  Haydn,  et  en  1825,  de  VAssociation  Mozart. 

Les  principaux  musiciens  de  Boston  à  cette  époque 
élaientGoTTLiEB  Graupner,  Mallet  et  le  docteur  G. -K. 
Jackson  (trois  nationalités,  allemande,  française  et 
anglaise  y  étant  donc  représentées) .  Ces  trois  hommes 
donnèrent  souvent  des  concerts  à  Boston  et  à  Salem. 
Gottlieb  Graupner  semble  avoir  été  un  musicien  ins- 
truit. Il  avait  joué  du  hautbois  dans  la  musique  d'un 
régiment  hanovrien,  alla  à  Londres  eu  1788  et  fit 
partie  de  l'orchestre  de  Haydn  lors  des  douze  célè- 
bres concerts  Salomon,  en  1791-1792;  il  savait  donc 
comment  devait  être  interprétée  la  musique  de 
Haydn.  En  1796-97,  on  le  trouve  à  Charleston  (Caro- 
line du  Sud),  et  en  1798,  il  alla  vivre  à  Boston,  où  il 
ouvrit  un  magasin  de  musique,  Franklin  street. 
Graupner  enseigna  le  piano  et  grava  de  la  musique 
pour  ses  élèves.  En  1811,  il  fonda  la  Société  philhar- 
monique. 

Mallet  était  un  Français  qui  vint  en  Amérique  avec 
La  Fayette  et  servit  dans  l'armée  révolutionnaire 
américaine.  La  guerre  une  fois  terminée,  il  s'établit  à 
Boston  comme  maître  de  musique.  Mallet  fut  un  des 
premiers  éditeurs  de  musique  installés  k  Boston  ainsi 
que  l'associé  commercial  du  docteur  G.-K.  Jackson. 

Le  docteur  Jackson  débuta  comme  élève  de  la 
maîtrise  à  Oxford  et  chanta  à  la  commémoration 
(le  Haendel  à  Londres  en  1791.  Il  vint  en  Amérique 
et  voyagea  beaucoup,  visitant  Norfolk,  Alexandrie, 
Baltimore,  Philadelphie  et  New-York.  Finalement,  il 
s'établit  à  Boston,  où  il  devint  organiste  de  l'église 
de  Bratlle  street.  Il  fut  aussi  pendant  un  certain 
temps  organiste  de  King's  Chapel,  de  la   Irinité  el 
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de  Saint- Paul.  En  1837,  quelques  membres  dissi- 
dents de  la  Haendel  et  Ilai/dn  fondèrent  une  nou- 
velle société  d'oratorio  appelée  JnslUtU  musical  de 
Bostoti,  qui  eut  une  courte  existence  de  trois  années. 
La  Haendel  et  Haydn  resta  la  plus  importante  cor- 
poration musicale  de  la  Nouvelle-Angleterre,  bien 
qu'elle  n'entreprît  guère  pendant  des  années  que  les 
deux  œuvres  de  la  Créaiion  et  du  ^lessic.  En  mai  ii?)!, 
le  premier  grand  festival  eut  lieu  sous  ses  auspices, 
à  Boston.  On  suivit  le  programme  des  festivals  anglais 
et  il  dura  trois  jours.  Le  chœur  comptait  500  per- 
sonnes, l'orchestre  78,  et  on  avait  engagé  des  solistes 
de  haute  valeur.  La  Création  et  le  Messie  furent  exé- 
cutés ainsi  que  ÏElie  de  Mendelssohn.  Entre  autres 
œuvres  données,  nous  citerons  la  0"=  et  la  1"  Sympho- 
nie de  Beethoven,  son  ouverture  de  Coriolan  et  sa  Léo- 
nore  n»  3,  le  scherzo  de  la  8°  Symphonie,  le  scherzo 
de  la  Symphonie  écossaise  et  l'ouverture  de  la  Grotte 
de  Fingal  de  Mendelssohn,  l'ouverture  d'Eurynnlhe 
de  Weber,  l'ouverture  de  Guillaume  Tell  de  Rossini, 
l'ouverture  du  Tannhduser  et  la  marche  de  Lohen- 
grin  de  Wagner,  des  arias  de  Bellini,  de  Donizetti 
et  de  Gluck,  enfin  un  concerto  de  violon  de  Vieux- 
temps. 

Ce  festival  fut  d'une  grande  importance  pour  le 
développement  de  la  culture  musicale.  Depuis  cette 
date,  la  Société  Haendel  et  Haydn  a  eu  des  festivals 
triennaux,  où  des  œuvres  nouvelles  importantes  ont 
été  exécutées  côte  à  côte  avec  les  chefs-d'œuvre  clas- 
siques. Dans  les  débuis  de  la  Société,  le  président 
faisait  fonction  de  chef  d'orchestre,  mais,  en  1847-48, 
Charles-E.  Horn  fut  élu  chef  d'orchestre.  Parmi  ses 
successeurs  les  plus  notables,  on  peut  citer  Cari 
Bergmann  (18.'i2)  et  Cari  Zerrahn  (18o4-189o).  Puis, 
B.-J.  Lang  tint  ce  poste  pendant  les  quatre  années 
suivantes  et  eut  pour  successeur  Eugène  Mollen- 
hauer.  La.  Haendel  et  Haydn  donne  maintenant  plu- 
sieurs, concerts  chaque  saison,  habiluellement  le 
dimanche  soir,  et  une  exécution  annuelle  du  Messie 
à  Noël.  Depuis  1881 ,  l'orchestre  symphonique  de 
Boston  joue  les  accompagnements  à  tous  les  con- 
certs. 

Passant  à  New-York,  nous  devons  nous  rappeler 
que  William  Tuckey,  très  bon  musicien  anglais  de 
Bristol,  vint  à  Trinity  Church  en  17o3  et  exerça  un 
chœur  de  garçons  et  de  filles,  mais  il  élimina  bientôt 
les  voix  féminines.  Le  2  janvier  1770,  il  donna  un 
concert  à  son  bénéfice  où  il  exécuta  l'ouverture  et 
seize  numéros  du  Messie.  Il  n'est  que  juste  d'atlri- 
buer  la  fondation  des  premières  sociétés  de  chant 
de  New-York  à  l'intluence  de  Mr.  Tuckey. 

La  Société  de  musique  sacrée  fondée  en  1823,  recru- 
tée dans  les  maîtrises,  semble  avoir  été  la  société 
chorale  la  plus  importante  après  une  société  éphé- 
mère Haendel  et  Haydn  modelée  sur  celle  de  Boston. 
La  Société  de  musique  sacrée  employa  toujours  un 
orchestre  dans  ses  concerts.  Les  programmes  se  com- 
posaient d'extraits  de  Haendel,  Mozart,  Beethoven, 
Arne,  etc.  A  un  concert  au  profil  des  Grecs  malheu- 
reux, le  28  février  1827,  l'une  des  solistes  fut  la 
célèbre  Malibran,  qui  chanta  «  Anges  toujours  ra- 
dieux et  beaux  »  de  Haendel.  Un  critique  contempo- 
rain écrivait  : 

«  Pendant  l'exécution  du  chant,  tel  était  le  silence 
de  l'auditoire  qu'on  n'entendait  pas  même  un  chu- 
chotement. Elle  l'exécuta  magnifiquement,  comme 
une  chose  toute  naturelle,  quoique  les  admirateurs 
de  la  simplicité  de  Haendel  eussent  à  regretter 
l'introduction  de  tant  de  fioritures.  Elle  était  ha- 


billée de  blanc  virginal,  et  aux  mots  «  Prenez-moi, 
oh  !  prenez-moi  sous  votre  garde  »,  elle  leva  les  mains 
et  les  yeux  vers  le  ciel  dans  une  attitude  si  poi- 
gnante d'imploration  et  d'une  manière  si  drama- 
tique et  si  touchante  qu'elle  électrisa  l'auditoire  et 
fit  éclater  des  applaudissements  unanimes,  fait  très 
rare  dans  une  église.  » 

L'engagement  de  l'énergique  Ureli  Corelli  Hill, 
comme  chef  d'orchestre,  développa  suffisamment  la 
Société  de  musique  sacrée  pour  qu'elle  exécutât  le 
Messie,  le  18  novembre  1831,  dans  la  chapelle  Saint- 
Paul,  et  New-York  entendit  alors,  pour  la  première 
fois,  la  grande  œuvre  de  Haendel  avec  un  orchestre. 

En  1838,  Mr.  Hill  fut  assez  entreprenant  pour  exé- 
cuter le  Saint  Paul  de  Mendelssohn,  qui  n'avait  eu 
sa  «  première  »  que  deux  ans  auparavant  <à  Dùssel- 
dorf.  Hill  alla  même  jusqu'à  inviter  Spohr  et  Men- 
delssohn à  venir  à  New-York  diriger  en  1814  un 
festival;  mais  le  projet  fut  malheureusement  aban- 
donné. 

La  Société  de  musique  sacrée  cessa  d'exister  et  fut 
remplacée,  en  1849,  par  la  Société  d'harmonie  de 
New- York,  qui  recueillit  les  restes  de  plusieurs 
sociétés  chorales  défuntes  et  créa  un  nouvel  orga- 
nisme. H.-C.  Tinim,  chef  d'orchestre  de  l'Institut 
musical,  société  éphémère  de  120  voix  et  orchestre 
de  60  instruments,  compta  parmi  les  promoteurs  de 
la  Société  d'harmonie  de  New-Y'orU.  Mi'.  Théodore 
Eisfeld  fut  élu  chef  d'orchestre,  et,  le  10  mai  1850, 
la  Société  d'harmonie  de  New-York  donnait  son  pre- 
mier concert. 

Le  9  novembre  1830,  YHarmon'œ  de  New-York  exé- 
cuta le  Messie  avec  Jenny  Lind  comme  soprano  solo. 
Pendant  des  années,  le  Messie  fut  toujours  une  «  at- 
traction »  que  l'on  reprit  chaque  année. 

En  1803,  une  société  rivale  de  membres  dissidents 
fut  fondée  sous  le  nom  de  la  Mendelssohn  ;  elle  mou- 
rut de  mort  naturelle,  bien  qu'elle  comptât  Théodore 
Thomas  parmi  ses  chefs  d'orchestre. 

La  Société  d'harmonie  mérite  qu'on  s'en  souvienne 
pour  avoir  inauguré  à  New- York  la  coutume  d'exé- 
cuter annuellement  le  Messie  à  l'époque  de  Noël.  Pen- 
dant de  nombreuses  années,  la  Société  ha)-monique  et 
la  Mendelssohn  donnèrent  l'une  et  l'autre  des  concerls 
d'oratorio  intermittents.  Finalement,  elles  cessèrent 
d'exister,  comme  d'autres  sociétés  de  chant  qui  sur- 
girent et  tombèrent  presque  instantanément,  jusqu'à 
ce  qu'une  société  d'oratorio  permanente  fût  fondée 
par  le  docteur  Léopold  Daurosch,  en  1873. 

Le  docteur  Damrosch  (1832-1883),  nalif  de  Posen, 
en  Prusse,  violon  solo  accompli,  avec  de  bons  anté- 
cédents comme  chef  d'orchestre  de  diverses  sociétés 
de  chant  et  de  divers  théâtres,  et  violon  solo  de  l'or- 
chestre grand-ducal  de  Weimar  (où  il  devint  grand 
ami  de  IJszt  et  de  Wagner),  se  rendit  à  New-York 
pour  diriger  la  Société  Arion,  club  allemand  de  chan- 
teurs. Des  cendres  de  la  Société  d'harmonie,  depuis  peu 
disparue,  la  Société  d'oratorio  de  New-York  naquit 
comme  le  phénix  de  la  fable.  Bien  qu'elle  fiU  fondée 
modestement,  sa  troisième  audition,  donnée  à  Stein- 
way  Hall,  la  salle  de  concert  la  plus  élégante  de 
New-York,  montra  son  but  élevé  ut  ses  promesses 
do  supériorité  future.  En  décembre  1874,  cette  société 
continua  la  tradition  de  donner  le  Messie  k  la  Noël, 
coutume  qu'elle  a  toujours  suivie  depuis.  La  Société 
d'oiiitorio  de  New-York  a  eu  une  belle  histoire.  Elle 
a  toujours  compté  environ  400  chanteuis.  Les  n'uvrcs 
exécutées  ont  été  le  Samson  et  le  Messie  de  Haendel 
(1874),  le  Saint  Paul  de  Mendelssohn  (1875),  l'Elie 
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de  Mendt'lssohii  (1876),  le  Requiem  allemand  de 
Brahms,  la  Cn'aiion  de  Haydn  et  le  Judas  Macchabée 
de  llaendel  (1877),  le  Ckristus  de  Liszt  (1870),  la 
Passion  de  saint  Matliicu  de  Bach  (1880),  Ylsraël  en 
Eiji/ptc  de  Haendel  ^1882),  la  Messe  des  morts  de  Ber- 
lioz (18821,  le  Parsifal  de  Wagner,  chanté  comme 
oratorio  (188G),  la  liédemption  de  Goiinod  (1877),  le 
néee  de  Gi'ronte  d'Elgar  (1903),  le  Taillefer  de  Uichard 
Slrauss  (190o),  etc. 

Le  docteur  Léopold  Damrosch  resta  chef  d'or- 
chestre jusqu'à  sa  mort,  en  188o,  et  eut  pour  suc- 
cesseur son  lils  Walter,  qui  est  eucore  le  chef  d'or- 
clieslie  de  la  Société.  Pendant  quelques  années,  tou- 
tefois, le  docteur  Frank  Uanirosch,  un  autre  lils  de 
Léopold,  tint  le  hàlon,  son  frère  Walter  s'occupant 
de  l'opéra  allemand  et  de  composition.  Depuis  1878, 
la  Société  sijmpltonique  de  New-York,  l'ondée  aussi 
•par  le  docteur  Damrosch,  a  joué  les  accompagne- 
ments de  la  Société  d'Oratorio  dans  tous  ses  concerts. 

Ces  deux  sociétés  formèrent  le  noyau  du  grand 
Festival  de  mai  donné  à  New-York  en  1881,  avec  un 
chœur  de  1.200  voix  et  un  orchestre  de  287  inslru- 
ments.  Diverses  sociélés  chorales  furent  fondées  à 
Brooklyn  et  à  New-Jersey  en  1880,  et  travaillèrent 
sous  la  direction  de  plusieurs  chefs  d'orchestre  en 
demeurant  sous  la  surveillance  critique  du  docteur 
Damrosch.  Ces  sociétés  se  rassemblaient  pour  di- 
verses répétitions  générales  avant  l'exécution,  qui 
avait  lieu  à  la  salle  d'armes  du  7'  régiment,  à  New- 
York.  La  moyenne  des  auditeurs  à  chaque  exécu- 
tion, pendant  cette  semaine  de  musique,  se  montai 
à  9.000,  tant  l'après-midi  que  le  soir.  Les  chanteurs 
solistes  furent  Estelka  Gersler,  Annie-Louise  Cary, 
Myron-\V.  ^Vhitney  et  Franz  Remmertz. 

La  Socii'lé  Ilaijdn,  fondée  à  Cincinnati,  en  1819, 
pour  l'étude  des  oratorios,  ne  contribua  pas  peu  à 
faire  de  Cincinnati  (Oliio)  la  cité  la  plus  musicale 
des  Etats  de  l'Ouest.  Beaucoup  d'autres  sociétés  et 
de  clubs  musicaux  se  fondèrent,  et  créèrent  peu  à 
peu  une  atmosphère  musicale  dans  cette  partie  du 
pays.  En  1873,  36  sociétés  se  réunirent  à  Cincinnati 
avec  1.000  chanteurs  pour  un  grand  festival,  qui 
engagea  le  magnifique  orchestre  de  Théodore  Tho- 
mas. Ce  fut  l'inauguration  des  festivals  de  mai  à  Cin- 
cinnati, festivals  qui  ont  toujours  continué  depuis. 

Chicago  posséda  une  société  d'oratorio  en  18.ï8, 
VUnion  musicale,  qui  vécut  jusqu'en  1886,  année  où 
elle  fut  remplacée  par  la  Société  d'Oratorio.  Quoique 
cette  société  perdit  sa  bibliothèque  dans  le  grand 
incendie  de  1871,  elle  se  maintint  jusqu'en  1873,  où 
le  Club  Apollon  fut  organisé.  Chicago  eut  son  pre- 
mier Festival  de  mai  en  1882,  auquel  prit  part  le 
chœur  local  de  1.000  voix  renforcé  par  des  voix  du 
Club  Arion,  de  Milwaukee.  L'orchestre,  sous  la  con- 
duite de  Théodoie  Thomas,  se  composait  de  musi- 
ciens de  New-York,  de  Cincinnati  et  de  Chicago. 
Des  festivals  eurent  lieu  dans  d'autres  Etats,  notam- 
ment dans  le  Maine  et  dans  le  Massachusetts.  Les 
festivals  de  \Yorcester  et  de  Springfield  ont  toujours 
une  grande  supériorité  et  attirent  de  nombreux  visi- 
teurs. 

Saint- Louis  (Missouri)  posséda  en  184a  une  so- 
ciété d'oratorio  qui  put  exécuter  intégralement  la 
Création  de  Haydn.  En  )8i>9,  fut  fondée  la  Philharmo- 
nique de  cent  voix  prises  à  diverses  maîtrises,  et  en 
1880,  ce  fut  le  tour  de  la  Société  chorale  de  Saint- 
Louis.  Une  exécution  à'Elic  à  San-Francisco,  en  1860, 
aboutit  à  la  fondation  de  la  Haendel  et  Haydn  de 
cette  ville,  qui  donna  la  Création  en  1862.  Cinq  ans 


plus  tard,  cet  oratorio  y  fut  répété  avec  Parepa  Uosa 
comme  soprano  soliste. 

L'une  des  sociétés  les  plus  inipoi-lanles  des  Elats- 
l'nis  est  la  Société  d'Art  musical  de  New-York.  Elle 
fut  fondée  par  le  docteur  Frank  Dami'osch  en  1894, 
pour  l'étude  des  œuvres  de  Palestrina,  de  Bach  et 
autres  compositeurs  anciens  et  modernes.  La  société 
se  compose  uniquement  de  chanteurs  professionnels 
['■\li  voix),  et  n'exécute  que  des  sélections  a  capella. 
Entretenue  par  des  membres  fondateurs,  bienfai- 
teurs et  associés,  elle  donne  deux  concerts  annuels, 
qui  comportent  généralement  un  certain  nombre  de 
morceaux  de  Bach  ou  de  Haendel  pour  varier  le  pro- 
gramme. Ces  concerts  attirent  un  nombreux  et  [élé- 
gant auditoire,  malgré  la  sévérité  des  progi'amraes. 
Des  sociétés  similaires  ont  été  fondées  à  Boston, 
Chicago  et  Brooklyn. 

Le  lilee  Club  Mendelssolm,  organisé  en  1860,  est  un 
autre  corps  musical  important.  11  se  com]iose  de 
60  hommes  qui  chantent  sans  accompagnement  des 
chants  à  plusieurs  voix.  Le  Club  Apolto  de  Brooklyn 
est  aussi  un  glee  club  de  chanteurs  qui  interprète 
des  (jlees  (chansons  à  reprises),  des  ballades  et  des 
cantates.  Son  premier  concert  eut  lieu  en  1878. 

En  1892,  le  docteur  Frank  Damrosch  prit  la  tête 
d'un  mouvement  pour  enseigner  le  chant  et  la  lec- 
ture à  vue  à  la  population  ouvrière  de  New-York. 
Les  réunions  se  tinrent  dans  les  colonies  étrangères 
et  dans  les  centres  occupés  surtout  par  les  Juifs,  les 
Polonais  et  les  Russes.  Après  la  première  année,  les 
classes  élémentaires  se  réunirent  en  une  seule,  qui 
se  rassemblait  le  dimanche  à  Cooper  Union  (Union 
des  tonneliers).  Comme  on  réclamait  un  droit  de 
dix  centimes  par  leçon,  l'Union  chorale  du  peuple 
cl  des  classes  de  chant  a  pu  se  soutenir  par  elle-même 
depuis  son  origine.  A  partir  de  1897,  l'organisation  a 
donné  un  concert  annuel,  avec  exécution  d'œuvres 
telles  que  le  Messie,  Elle,  Israël  en  Egypte,  la  Cro'in: 
de  fer  de  Max  Bruch,  etc. 

Rien  ne  montre  mieux  le  goût  pour  la  musique 
qui  règne  aux  Etats-Unis  que  la  situation  au  loin- 
tain Kansas.  En  1883 ,  une  petite  ville  nommée 
Lindsborg  (avec  une  faible  population  d'environ 
l.bOO  âmes)  donnait  le  Messie  le  vendredi  saint.  Un 
témoin  oculaire  écrivait  :  »  Le  Kansas  central,  où 
les  vents  brûlants  dessèchent  quelquefois  le  blé  jus- 
qu'à le  rabougrir  avant  qu'il  ne  mûrisse,  et  où  la 
sécheresse  et  les  sauterelles  sont  de  date  relative- 
ment récente,  n'est  pas  l'endroit  où  l'homme  de  l'Est 
s'attende  à  trouver  une  population  musicale.  La 
moitié  des  Etats-Unis  suppose  que  l'aboiement  du 
coyote  est  le  son  le  plus  musical  qui  s'entende 
dans  cette  région.  Pourtant,  dans  cette  petite  ville 
de  moins  de  1.500  habitants,  l'oratorio  de  Haendel, 
le  Messie,  a  été  chanté  par  un  chœur  de  300  voix 
deux  soirs  de  cette  semaine,  dans  le  parloir  de  Be- 
thany  Collège.  Un  orgue  qui  a  coûté  3.000  dollars  et 
un  orchestre  de  34  persoiuies  se  chargeaient  de  la 
musique  instrumentale.  Les  solos  étaient  exécutés 
par  des  maîtres  et  des  gradués  du  collège.  L'audi- 
toire, composé  de  7.000  personnes,  se  recrutait  dans 
la  campagne  avoisinante  et  dans  les  villes  situées  le 
long  des  vallées  Smoky  et  Salomon;  certains  audi- 
teurs venaient  d'au  delà  de  l'Arkansas,  bien  au  sud, 
La  distance  ne  compte  guère  dans  le  Kansas  cen- 
tral. L'histoire  de  Lindsborg,  colonie  de  Suédo- 
.Iméricains  mélomanes,  avec  ses  collèges  et  son 
grand  festival  d'oratorio  annuel,  est  l'histoire  de  la 
lutte  pour  une  éducation  supérieure,  et  pourtant, 
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cette  grande  mélonianie  n'est  pas  chose  extraordi- 
naire dans  la  vie  des  prairies  au  Kansas.  » 

Les  villes  au  sud  de  New-York  n'élaient  pas  aussi 
actives  au  point  de  vue  musical  que  celles  des  Etats 
de  l'Ouest.  A  Philadelphie,  Haendel  et  Haydn  com- 
mencèrent à  être  célébrés  par  le  Messie  et  la  Créa- 
tion. La  première  exécution  du  Messie  eut  lieu  en 
1801,  dans  la  grande  salle  de  l'Université  de  Pensyl- 
vanie,  avec  des  solistes  du  théâtre  de  Chestunt  street, 
y  compris  la  populaire  Mrs.  Oldmixion.  On  nous  dit 
que  «  34  dames  ou  messieurs  chantèrent  dans  les 
parties  principales  et  le  chœur.  L'orchestre  était 
excessivement  nombreux,  et  dépassait  le  nombre 
habituel  des  orchestres  de  cette  époque-là.  »  Il  y 
avait  21  violons,  21  autres  instruments  à  cordes, 
4  clarinettes  et  6  flûtes. 

La  société  la  plus  importante  de  Philadelphie  fut 
la  Société  de  secows  aux  muaiciens,  fondée  en  1820, 
premièrement  pour  favoriser  et  répandre  le  goût  de 
la  musique,  et  secondement  pour  venir  en  aide  aux 
professionnels  nécessiteux  et  à  leurs  familles.  Après 
avoir  donné  maints  concerts  délicieux  et  avoir 
grandement  contribué  à  la  vie  sociale  de  la  «  Cité 
de  l'amour  fraternel  »,  cette  société  prit  fin  en  1838. 
Elle  édifia  une  salle  de  musique  en  1824,  au  prix  de 
23.54T  dollars  (somme  importante  à  l'époque),  et 
c'est  là  que  les  virtuoses  de  passage  faisaient  géné- 
ralement leurs  premiers  débuts  à  Philadelphie,  sous 
le  patronage  de  la  Société  de  secours  aux  musiciens. 
L'un  de  ses  fondateurs  fut  Benjamin  Carr,  Anglais 
de  bonne  naissance  et  de  bonne  éducation,  qui  tenait 
un  magasin  de  musique  dans  la  Cinquième  Rue,  et 
qui  édita  aussi  de  la  musique.  Philadelphie  eut  éga- 
lement une  société  d'oratorio  et  d'autres  sociétés 
chorales. 

La  ville  quelque  peu  lointaine  de  Bethléem  (Pen- 
sylvanie),  Colonie  morave  où  Benjamin  Franklin 
trouva  la  musique  en  si  grand  honneur  (voir  l'In- 
troduction) en  1734,  surprit  le  monde  musical  d'Amé- 
rique par  sa  belle  exécution  de  la  Messe  en  si  mi- 
neur de  Bach,  le  27  mars  1900.  Un  chœur  de  Bach, 
sous  la  conduite  de  Mr.  J.-F.  Wolle,  s'était  organisé 
en  1898.  L'orchestre  comptait  39  instrumentistes,  et 
des  solistes  furent  engagés  à  New-York,  à  Boston  et 
à  Philadelphie.  La  Messe  fut  donnée  en  deux  parties, 
l'après-midi  et  le  soir,  et  les  exécutions  furent  pitto- 
resquement  annoncées  par  douze  trombones  qui 
jouaient  des  chorals  du  haut  du  belTroi  de  la  vieille 
église  morave.  L'épreuve  de  ce  festival  donna  de  si 
bons  résultats  qu'un  festival  Bach  a  lieu  mainte- 
nant à  Bethléem  à  chaque  printemps. 

On  doit  noter  ici  que  les  Moraves  de  Bethléem 
furent  les  premiers  aux  Etats-Unis  à  donner  la  Créa- 
tion de  Haydn.  Leur  exécution  de  cet  oratorio  eut 
lieu  en  1811,  huit  ans  avant  celle  de  la  Haendel  et 
Haydn  de  Boston. 

Une  liste  complète  des  sociétés  et  clubs  musicaux 
des  Etats-Unis  remplirait  un  gros  volume,  et  le 
recensement  des  musiciens  amateurs  et  profession- 
nels se  rattachant  à  ces  sociétés  et  à  ces  clubs  comme 
bienfaiteurs  et  comme  membres  actifs  atteindrait 
des  centaines  de  mille. 

La  liste  suivante  des  organisations  musicales  les 
plus  importantes  (non  compris  les  sociétés  orches- 
trales) donnera  une  faible  idée  de  l'activité  musicale 
aux  Etats-Unis  : 

Alabama  :  Association  chorale  de  Birmingham  (com- 
posée du  Chœur  d'Eludcs  musicales,  du  Club  de  la 
Clef  de  sol  et  du  Club  Arion),  Club  lyrique  à  Phénix, 


chœur  pour  festivals  à  Little-Rock,  Coterie  musicale 
à  Little-Rock; 

Californie  :  Club  Orphée,  à  Los-Angeles,  Club  du 
samedi,  a  Sacramento,  Club  Mac  Neill  ivoix  d'hom- 
mes) à  Sacramento; 

Colorado  :  Société  de  musique  et  d'art  américains  à 
Denver; 

CoNNECTicuT  :  Société  d'oratorio  de  Bridgeport, 
Association  musicale  du  Middiesex,  à  Middletown, 
Union  chorale  des  gens  de  New-Haven,  Association 
pour  la  protection  de  la  musique  de  New-Haven,  Club 
d'étude  de  Schubert,  à  Stamford; 

Delaware  :  Club  musical  h  Wilmington,  Société 
d'oratorio  de  Washington,  Société  chorale  de  motets. 
Club  Rubinstein,  Club  musical  du  vendredi  matin.  Club 
musical  du  lundi  matin.  Club  du  chœur  du  soir; 

Floride:  Vendredi  musical,  kiac\isonv'\\\e.  Vendredi 
matin  musical,  àTampa; 

Géorgie  :  Club  des  Mélomanes,  à  Athènes,  Asso- 
ciation de  festivals,  à  Atlanta,  Club  musical,  à  Sa- 
vannah ; 

Illinois  :  Club  musical  de  quinzaine  à  Caire,  Club 
musical  Apollon  à  Chicago,  Club  Mendelssohn  à  Chi- 
cago, Club  musical  des  amateurs  à  Chicago,  Associa- 
tions des  artistes  de  Chicago,  Club  du  Madrigal  de 
Chicago,  Club  musical  féminin  de  Chicago,  Société 
chorale  des  moissonneurs.  Société  chorale  de  Marshall 
Field  et  Compagnie,  Société  chorale  Haydn  de  Chi- 
cago, Société  de  musiciens  américains,  Société  musicale 
de  Lake  Vieiv  à  Chicago,  Club  féminin  de  Bush  Tem- 
ple à  Chicago,  Club  musical  de  matinées  Kenwoodc,  à 
Chicago,  Chœur  d'hommes  Ravenswood  à  Chicago, 
Club  musical  d'Evanston,  Club  d'étude  musicale  à 
Evanston,  Association  de  festivals  de  la  rive  nord 
à  Evanston,  Club  musical  Chaminadc  à  Jacksonville, 
Club  d'Euterpe  à  Mason  City,  Union  chorale  de 
Moline,  Club  musical  et  littéraire  h  Montclare,  Club 
d'étude  musicale  à  Mount  Vernon,  Club  de  musique  du  m 
lundi  à  Petersburg,  Club  musical  d'amateurs  à  Pon-  ■ 
tiac.  Club  du  scherzo  à  Quincy,  Club  féminin  de  Rives- 
Forest,  Club  musical  de  Rock-Island,  Club  féminin  de 
Shelbyville,  Club  des  femmes  a  Taylorville; 

Indiana  :  Musicale  du  matin  a  Fort-Wayne,  Matinée 
musicale  d'indianapolis  ; 

Kansas  :  Club  Apollo  à  Hutchinson,  Club  Schubert 
à  Hutchinson,  Société  d'art  musical  de  Topeka, 
Chœur  de  Wichila  à  Wichita,  Club  lyrique  des  chan- 
sons à  reprises.  Club  de  pianistes  à  Wichita,  Club  des 
musiciens  à  Wichita; 

Kentucky  :  Chœur  masculin  de  Louisville,  Club  mu- 
sical du  mercredi  matin  à  Louisville,  Club  musical  du 
lundi  à  Louisville,  Union  chorale  catholique  à  Louis- 
ville. 

Louisiane  :  Société  philharmonique  à  la  Nouvelle- 
Orléans,  Cercle  musical  du  samedi  à  la  Nouvelle-Or- 
léans; 

Maine  :  Chœur  de  festivals  du  Maine  à  Ranger, 
Clurur  de  festivals  du  Maine  à  Bath,  Chœur  de  festi- 
vals du  Maine  à  Biddeford,  Chœur  de  festivals  du 
Maine  à  Brunswick,  et  aussi  à  Bucksport,  Dexter, 
East  Machias,  Ellsworth,  Freeport,  Cray,  Kenne- 
bunk,  Lewiston,  Livermon,  Falls,  Oldtown,  Portland, 
lîockland,  South- Reiwik ,  Springvali'  et  Sanford. 
Waterville,  Wolton  et  Yarmouth,  C'/((6  /îos.smt  a 
Portland; 

Maryland  :  Société  d'oratorio  h  Baltimore,  (lerma- 
nia  Maenncrchor  à  Baltimore; 

Massachusetts  :  Haendel  et  Haydn  à  Boston,  Club 
Apollon  à  Boston,  Société  Cecilia  à  Boston,  dissocia- 
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tion  niusicali'  de  Harvard,  Ckœiir  des  élèves  de 
Harvard,  Club  Mac  Dowelt,  Club  des  mélomanes, 
Union  ch'jruk  du  piuplc,  Club  Mendchsohn  de  Chel- 
sea,  Socicté  chorale  de  Lawrence,  Société  chorale  de 
Lowell,  Chœur  de  festivals  de  Malden,  Union  chorale 
de  Newburyport,  Association  de  feslirals  de  Spriiig- 
field,  Société  d'art  musical  de  SpiingfieUl,  Club 
Orphée  de  Spiinglîeld,  Club  musical  du  mardi  matin, 
Association  fédérée  de  festivals.  Bureau  musical  de 
Springfield,  Société  d'oratorio  de  Stoneliam,  Société 
chorale  de  Watertown,  Association  musicale  du  comté 
de  Worcester; 

MiciiiGAN  :  Club  Orphée  à  Détroit,  Musicale  du 
mardi  à  Détroit,  Sainle-Cécite,  Club  musical  de  mati- 
nées de  Grand  Rapids  à  Menominee,  Matinée  musi- 
cale à  Duluth; 

Minnesota  :  Club  Apollon  à  Minneapolis,  Club  phil- 
harmoni(jue.  Musicale  tlu  jeudi  à.  Minneapolis,  Société 
de  musique  de  chambre.  Club  Schubert  à  Saint-Paul, 
Société  d'art  choral  à  Saint-Paul,  Club  Mozart  à 
Saint-Paul; 

Missouni  :  Club  musical  de  Kansas-City,  Club  Apol- 
lon à  Saint-Louis,  Club  Chaminade  à  Saint-Louis; 

Mo.NTA.NA  :  Club  musical  du  mardi  à  Great  Falls  ; 

Nedraska  :  Musicale  du  mardi  matin  à  Omaha; 

New-Hami^shire  :  Club  Mac  Dowell  à  Nashua,  Asso- 
ciation en  mémoire  d'Edward  Mac  Dowell  à  Peterbo- 
rouph ; 

iNew-Jersey  :  Club  Crescendo.  Atlaiitic-City,  Société 
chorale  féminine,  Jersey-City,  Club  des  chansons  â 
reprises  Schubert,  Jersey-Citv,  Club  féminin  de  col- 
lège, Jersey-City,  Club  de  Montclair,  Association  de 
festivals  de  Newark,  Club  Orphée,  Club  des  musiciens 
de  Newark,  Association  de  festivals  de  Paterson,  Club 
Orphi'e  de  Paterson,  Association  de  festivals  de 
Trenton,  Club  musical  du  lundi,  Clwur  d'haiumes  de 
Trenton; 

New- York  :  Club  Mendelssohn  d'Albany,  Institut 
des  arts  et  des  sciences  de  Brooklyn,  Institut  de 
Brooklyn  (section  de  la  musique).  Académie  de  musi- 
que de  Brooklyn,  Club  Apollo,  Société  de  chant 
Arion,  Club  Chaminade,  Club  de  l'art  choral  de 
Brooklyn,  Union  chorale  de  Brooklyn,  Société  Orphée 
de  Buffalo,  Club  des  clefs  de  Buffalo,  Société  de  mu- 
siciens de  Bulialo,  Club  chromatique,  Club  Rubinstein, 
Club  musical  des  professeurs.  Club  choral.  Club  musi- 
cal ionien.  Club  de  lecture  d'Opéra  de  Bult'alo,  Société 
d'art  musical  de  Long-lsland  à  Garden-City,  Chœur 
de  la  commune  de  Lockport,  Compagnie  de  l'Opéra 
métropolitain,  iNew-York  City,  Société  d'oratorio,  Club 
des  clumsons  à  reprises  Mendelssohn,  Chœur  de  l'Uni- 
versité de  Colombie,  Club  Sainte-Cécile,  Club  Mac 
Dowell,  Club  Rubinstein,  Deutscher  Liederkranz,  Club 
des  banques  de  chansons  à  reprises.  Société  Mozart, 
Club  Schumann,  Société  Beethoven,  Club  des  chan- 
teurs, Association  fraternelle  de  musicietis.  Club  de 
musiciens,  Club  Euterpe  à  Poughkeepsie,  Musicale  du 
mardi  à  Rochester,  Club  des  arts  de  Syracuse,  Ma- 
tinée musicale  à  Syracuse,  Salon  musical  à  Syracuse, 
Société  vocale  de  Troy,  Club  choral  de  Troy; 

Oiiio  :  Association  de  festivals  de  Cincinnati,  Club 
Orpliée,  Société  Mac  Doaell ,  Matinée  musicale  Club 
d'Opéra  de  Cincinnati,  Club  musical  de  quinzaine  à 
Cleveland,  Compagnie  du  Club  harmonique  de  Cleve- 
land,  Compagnie  du  Club  de  chanteurs  de  Cleveland, 


1.  Voir  Formalion  de  la  Fédération  nationale  des  clubs  musicaux 
de  femmes  dans  Musical  Aije  (Le  Siècle  musical)  (New-Vork,  1898)  j 
Clubs  mnsicaax  dans  Musical  Courier  (Le  Courrier  musical)  (!Vew- 
York,  l'J03,  vol.  47,  n"  27);  Liste  partielle  des  Sociétés  de  clutnt  aux 
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Société  d'art  musical  de^Colunibus,  Club  musical  fémi- 
nin il(>  Colunibus,  Club  Apollo  h  Dayton,  Société  cho- 
rale de  Davton,  Club  Eurydice  à  ïoledo; 

Oregon  :  Association  musicale  de  Portland,   Chœur 
masculin  Orphée  à  Portland; 

Pensylvanie  :  Chœur  Bach  à  Bethléem,  Cluh  de  la 
clef  de  fa  à  Bethléem,  Chœur  Mendelssohn  de 
Greensburg,  Chœur  masculin  de  Homewood  à  Har- 
rishourg.  Société  chorale  de  New-Brighton,  Société 
d'oratorio  llaendel  à  New-Castle,  Club  Orphée  à  Phi- 
ladelphie, Chœur  Eurydice,  Société  chorale,  Club  Men- 
delssohn, Club  de  quinzaine,  Compagnie  Savoy  de  la 
clef  de  sol,  le  Club  d'opéra  Behrens,  Société  d'Opéra 
de  Philadelphie,  Société  chorale  de  Germantown, 
Jungcr  Maenncrchor,  Club  de  quatuor,  Club  de  cama- 
raderie, Maennerchor,  Société  de  chanteurs  Harmo- 
nie. Chœur  Cantores,  Société  de  chanteurs  Allemania, 
Société  de  chanteurs  de  Columbia,  Club  Haydn,  So- 
ciété chorale  de  Jenkintown,  Société  d'art  de  Pitts- 
biirg,  Chœur  masculin  de  Pitlsburg,  Club  Apollo, 
Chœur  Mcndrlssohn,  Club  Mozart,  Mardi  musical. 
Chorale  d'Euterpe  de  Pittsburg,  Club  choral  de  solo. 
Société  philharmonique ,  Club  des  musiciens.  Société 
de  chanteurs  Frohsinn  à  Pittsburg,  Société  d'orato- 
rio à  Scranton,-  .Tanger  Maennerchor,  Club  choral 
d'Klni  Park,  Club  musical  des  dames  de  Scranton; 

Rhode-Island  :  Club  Arion  à  Providence,  Club 
Schubert.  Club  Chaminade,  Club  Mac  Dowell,  Club 
Chopin,  Quatuor  tjrphée; 

Caroline  du  Sud  :  Sainte-Cécile,  l'Art  musical  à 
Cliarleston,  Association  de  festivals  de  Spartansburg 
(antérieurement  Association  de  festivals  des  Etats  sud- 
atlantiques)  ; 

TeNiNessee  :  Club  Beethoven  à  Meraphis; 

Texas  :  Club  choral  Schubert,  à  Dallas,  Club  Har- 
monie à  Fort-Worth,  Chd)  Euterpe  à  Fort-Worth, 
Club  choral  féminin,  à  Houston,  Club  d'étude  musi- 
cale de  Height,  Club  de  la  clef  de  sol.  Société  Mozart, 
Société  d'oratorio  Beethoven,  Club  mus'tcal  du  mardi 
à  San  Antonio; 

Utah  :  Club  Orphée,  Salt-Lake-City; 

Virginie  :  Club  du  mercredi  à  Richmond; 

Washington  :  Club  musical  de  dames  à  Seattle, 
Club  des  clefs  à  Seattle; 

WiscoNsiN  :  Club  de  la  clef  de  sol  à  Beloit,  Club 
Chaminade  à  Brodhead,  Club  Apollo  à  Janesville, 
Union  chorale  à  Madison,  Club  inusical  du  lundi  à 
Manitowoc,  Société  musicale  de  Milwaukee,  Chœur 
ù  capella  à  Milwaukee,  Musical  Arion,  Chansons  à 
reprises  lyriques.  Club  Mac  Dowell  du  mardi  musical, 
Chœiir  Haendel  à  Milwaukee,  Société  lyrique  de  chant 
à  Racine,  Club  musical  du  jeudi,  Richiand  Center, 
Club  de  musique  de  Sheboygan  et  Club  musical  du 
mardi  à  Warsaw'. 


III 


ORCHESTRES  ET  TROUPES 

«  La  musique  symphonique,  disait  Théodore  Tho- 
mas, est  la  tleur  artistique  la  plus  riclie.  Seuls,  les 
gens  de  haute  culture  peuvent  la  comprendre.  Com- 
ment alors  vouloir  qu'un  esprit  ignorant  et  non 
mûri  en  saisisse  les  finesses?   La  musique  qui  lui 


États-Uni^,  avec  tes  noms  des  cliefs  d'orckeatre,  Ministère  de  iln^ 
térieur  des  Etats-Unis  :  Bureau  de  V Instruction  publique  (Imprime- 
rie du  gouvernement  de  Washington,  1886)  ;  et  Sociétés  chorales  amé- 
ricaines dans  The  Musician  (Boston,  1908). 
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convient  est  celle  qui  a  une  mélodie  très  claire- 
ment définie  et  des  rythmes  bien  marqués,  telle, 
par  exemple,  que  celle  que  jouent  les  meilleures 
troupes.  L'orclK^stre,  avec  sa  palette  illimitée,  grâce 
à  laquelle  le  compositeur  moderne  peint  avec  toutes 
les  nuances  et  les  gradations  de  couleur  et  de  ton, 
ainsi  que  les  complexités  de  la  forme  sympho- 
nique,  sont  bien  au-dessus  de  la  portée  des  com- 
mençants. » 

Dans  un  pays  jeune,  il  est  très  naturel  que  cette 
branche  de  l'art  musical  n'ait  atteint  son  développe- 
ment qu'à  une  époque  relativement  récente.  Ce  n'est 
que  dans  le  deuxième  quart  du  xix=  siècle,  où  les 
musiciens  allemands  entrèrent  en  lice,  que  le  goût 
de  la  musique  symphonique  se  forma  aux  Etats- 
Unis.  Le  développement  de  l'orchestre  symphonique 
aux  Etals-Unis,  depuis  ses  humbles  débuts  jusqu'aux 
beaux  orchestres  d'aujourd'hui,  n'est  rien  moins  que 
merveilleux. 

En  ce  qui  concerne  le  développement  de  la  sym- 
phonie aux  Etats-Unis,  nous  n'avons  à  considérer 
que  les  deux  villes  de  Boston  et  de  ^ew-York,  parce 
que  les  grands  orchestres  de  ces  villes,  VOvchcUre 
Thomas,  la  Symphonie  de  Boston,  la  Société  philhar- 
monique de  New-York  et  la  Société  symphonique  de 
New-York,  furent  les  inspirateurs  d'orchestres  ana- 
logues qui  s'établirent  par  tout  le  pays.  La  Soci(lté 
philharmonique  de  New-York  est  le  plus  ancien  corps 
orchestral  de  ce  pays  qui  ait  eu  une  existence  con- 
tinue. Elle  doit  son  existence  à  Ureli-Corelli  llill, 
élève  de  Spohr,  de  Cassel,  violoniste  de  marque  à 
son  époque.  M.  Hill  réunit  un  certain  nombre  de  mu- 
siciens d'élite  de  New-York  en  1842,  dont  il  fut  le 
président  et  le  chef.  Le  premier  concert  eut  lieu  le 
7  décembre  1842,  et  fut  suivi  de  deux  autres.  On 
compta  cinq  chefs  d'orchestre  :  U.-C.  Hill,  H.-C. 
Timm,  W.  Alpers,  Alfred  Boucher  et  Georges  Loder. 
La.  Société  philharmonique  devint  une  institution  dans 
la  vie  musicale  de  New-Y'ork,  et  non  seulement  elle 
exerça  une  influence  immense  aux  Elals-Unis,  mais 
elle  se  classa  parmi  les  principaux  orchestres  du 
monde.  Au  nombre  des  anciens  chefs  d'orchestre 
dont  l'œuvre  attira  l'attention,  nous  citerons  Théo- 
dore Eisfeld  (1816-1882)  et  Carl-Max-Maretzek,  Cari 
Bergraann  de  1855  à  1876,  le  docteur  Léopold  Dam- 
rosch  en  1876-1877,  Théodore  Thomas  en  1877-1878, 
Adolph  Neuendorff  en  1878-1879,  et  en  1879,  pour  la 
deuxième  fois,  Théodore  Thomas,  qui  assuma  la 
direction  jusqu'en  1892,  année  où  il  eut  pour  suc- 
cesseur Anton  Seidl.  Celui-ci  continua  ses  fonctions 
jusqu'à  sa  mort  subite,  survenue  le  28  mars  1898. 
Emil  Paur  remplaça  Seidl  jusqu'en  1902,  puis  Walter 
Damrosch  devint  chef  d'orchestre  de  la  61°  saison 
(1902-1903).  Ensuite,  on  essaya  du  système  des  chefs 
d'orchestre  de  passage,  tous  venus  d'Europe,  à  l'ex- 
ception de  Victor  Herbert  (chef  de  l'orchestre  de  Pitls- 
burg).  Ces  chefs  d'orchestre  invités  furent  Edouard 
Colonne  de  Paris,  Gustav-F.  Kœgel  de  Francfort, 
Henrj-J.  Wood  de  Londres,  Félix  Weingarlner  de 
Munich  et  Richard  Strauss  de  Berlin.  La  65=  saison 
vit  paraître  Kœgel,  Colonne,  Weingarlner,  Wassili 
Safonolf  de  Moscou,  Karl  Panzner  de  Berlin,  Wil- 
liam Mengelberg,  Max  Fiedler,  Ernst  Krunwald  et 
Fritz  .Staubach.  Théodore  Thomas  fut  invité  à  con- 
duire, mais  il  mourut  avant  la  date  de  son  concert. 
En  1906,  Wassili  Safonoff  devint  chef  d'orchestre 
et  dirigea  jusqu'en  1909,  époque  où  il  fut  remplacé 
par  Gustav  Mahler  de  Vienne.  Mahler  lint  le  bâton 
pendant  les  68°  et  69"  saisons,  mais,  à  cause  de  sa 


mauvaise  santé,  les  concerts  furent  fréquemment 
conduits  par  Théodore  Spiering,  le  premier  violon. 
En  1911,  Josef  Stransky  de  Vienne  prit  la  direction 
de  l'orcliestre,  et  occupe  encore  ce  posle.  En  1892, 
une  série  de  concerts  fut  donnée  à  l'Opéra  métropo- 
litain pour  célébrer  le  50»  anniversaire  de  la  Société. 
Enfin,  l'année  1909  vit  la  réorganisation  de  la  Société 
philharmo7iique.  Au  début,  elle  comprenait  des  mem- 
bres effectifs,  honoraires  et  associés  d'honneur,  qui 
conduisaient  les  affaires  sur  le  pied  de  la  coopéra- 
tion. L'administration  était  aux  mains  d'un  bureau 
de  diiecteurs  choisi  parmi  les  membres,  et  les  béné- 
fices pécuniaires  se  partageaient  entre  les  membres 
effectifs.  En  se  réorganisant,  la  Société  philharmo- 
nique élargit  beaucoup  sa  sphère  d'intluence,  et  les 
salaires  payés  aux  musiciens  leur  permirent  de  don- 
ner toute  leur  attention  au  travail  de  la  société,  ce 
qui  n'était  pas  le  cas  auparavant.  En  1911,  Joseph 
Pulitzer,  propriétaire  du  ^"e^v-York  World  (Monde  de 
New-York),  fit  un  legs  de  500.000  dollars  à  la  Phil- 
harmonique et  un  autre  legs  éventuel  de  500.000  dol- 
lars lorsque  la  Société  acquerrait  la  personnalité 
civile,  conformément  aux  lois  de  l'iitat  de  New-York, 
faisant  du  public  en  général  un  membre,  avec  au 
moins  mille  entrées. 

Parmi  les  membres  honoraires  de  la  Philharmo- 
nique de  New-York,  nous  pouvons  citer  Vieuxtemps, 
Ole  Bull,  Spohr,  Bottesini,  Jullien,  Bénédict,  Men- 
delssohn,  Thalberg,  Liszt,  Wagner,  Joachim,  Raff, 
Anton  Rubinstein,  Dvorak,  William-Vincent  Wallace, 
Parepa-Rosa,  Jenny  Lind  et  Sontag. 

Tous  les  grands  virtuoses  qui  ont  visité  les  Etats- 
Unis  ont  paru  comme  solistes  à  la  Société  philhar- 
monique. Les  programmes  n'ont  cessé  d'être  remar- 
quables par  leur  intérêt,  faisant  la  part  aux  compo- 
siteurs classiques  et  romantiques  et  aussi  aux  maîtres 
modernes.  Une  grande  symphonie  constitue  toujours 
le  numéro  saillant.  Les  concerts  ont  lieu  en  hiver, 
et  attirent  un  auditoire  nombreux  et  élégant.  H  est 
impossible  de  prendre  des  places  isolées,  car  les 
souscripteurs  retiennent  leurs  places  et  leurs  loges 
d'une  saison  à  l'autre,  et  beaucoup,  à  vrai  dire,  ont 
hérité  de  leurs  billets  pendant  deux  ou  trois  géné- 
rations. On  voit  donc  aux  concerts  philliarmoniques 
une  quantité  de  gens  de  la  haute  société  de  New- 
York,  superbement  vêtus,  de  haute  culture  musicale, 
et  possédant  des  traditions.  Devant  les  pâtés  de  mai- 
sons, les  rues  sont  encombrées  d'automobiles,  et  les 
tramways  et  les  omnibus  déversent  aussi  des  foules 
d'amateurs  de  musique  et  d'étudiants  enthousiastes. 
Il  n'est  pas  étonnant  que  les  artistes  étrangers  veuil- 
lent se  faire  entendre  à  la  Philharmonique  de  New- 
York,  car  le  succès  devant  un  tel  orchestre  et  en 
présence  d'un  auditoire  aussi  brillant  et  aussi  com- 
pétent donne  le  cachet  requis  pour  un  futur  succès 
américain. 

Dès  1811,  la  Société  philharmonique  de  Boston  fut 
fondée  par  Gottlieb  Graupner,  qui  jouait  la  basse  et 
conduisait  les  seize  musiciens  formant  la  Société.  Il 
y  avait  5  violons,  tenus  pur  M.  Granger,  Amasa  Wil- 
liams, Dixon,  le  consul  de  Grande-Bretagne,  et  Eus- 
taphiève,  consul  de  Russie;  la  clarinette  par  un  autre 
Granger;  le  basson  par  Simon  Wood;  la  trompette 
par  William  Rowson,  el  la  llûte  par  (ieorge  Cushiiig. 
1-a  Société  philharmoiii(/uc  de  Boston  se  réunissait  le 
samedi  soir  au  Pylhian  Hall  pour  jouer  des  sym- 
|)honies.  Le  dernier  concert  de  cet  oi'chestre  fut 
donné  au  Panthéon,  Boylston  Square,  à  Boston,  le 
24  novembre  1824. 
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En  1840,  YOrckestre  de  l'Académie  de  Uoslon  prit 
naissance,  avec  30  ou  40  inslnimenls.  Le  chef  d'or- 
chestre, George-J.  NVebb,  inaugura  l'habitude  de  se 
servir  du  b'Uon  au  lieu  de  jouer  d'un  iustrumenl. 
Cet  orchestre  ne  vécut  que  quelques  années.  Il  se 
dispersa  en  1817,  et  fut  remplacé  par  ÏAsf:ociation 
d'assistance  musicale,  qui  termina  sa  courte  existence 
en  iS'6'J. 

La  musique  instrumentale  resta  longtemps  à  un 
niveau  peu  élevé  à  New-York.  Lord  Howe  s'empara 
de  la   ville  en  septembre  1176,  et  iNew-Vork  resta 
sept  ans  aux  mains  des  Anglais  jusqu'à  l'évacua- 
tion, en  novembre  1783.  Ces  messieurs  de    l'armée 
et  de  la  marine  britanniques  s'amusèrent  à  des  con- 
certs et  à  des  représentations  dramatiques,  où  ils 
firent   preuve   parfois  d'un   grand   talent.    Après   le 
départ  des  Anglais,  les  théâtres  de  iNew-Vork  repri- 
rent leurs  orchestres  et  leurs  troupes  ordinaires.  La 
première  société  philharmonique  s'organisa  en  1799, 
et  la  Saintc-Cccile  forma  le  noyau  du  nouveau  corps. 
Son  concert  de  début  eut  lieu  le  23  décembi-e  1800. 
Plusieurs  sociétés  se  constituèrent  pour  l'étude  de 
la  musique   instrumentale,  sociétés  auxquelles  l'A- 
pollo,  la  Sùciété  musicale  de  la  ville  de  New-York,  l'Eu- 
terpe  et  la  Sainte-Cécile  frayèrent  le  chemin.  Ces  deux 
dernières  unirent  un  caractère  social  à  l'étude  sé- 
rieuse, et  les  répétitions  des  orchestres  d'amateurs 
attirèrent  des  littérateurs  et  autres  célébrités  locales. 
Les  concerts  se  donnaient  au  City  Hall  (Hôtel  de  ville) 
et  se  terminaient  toujours  par  un  bal  et  un  souper. 
Quoique  Gottlieb  Graupner,  "le père  de  la  musique 
orchestrale  »  aux  Etats-Unis,  avec  la  Philharmonique 
de  Boston  (le  premier  orchestre  permanent),  et  l'éner- 
gique U.-C.  Hill,  avec  la  Philharmonique  de  New-York, 
eussent  encouragé  le  goût  des  formes  supérieures  de 
la  musique,  un  nouvel  intérêt  fut  apporté  à  la  musique 
orchestrale  par  l'arrivée  de  Berlin  de  l'orchestre  Gcr- 
mania,  qui  donna  son  premier  concert  à  l'opéra  d'As- 
tor  Place,  à  New-York,  le  a  octobre  1848. 

Avec  le  chef  d'orchestre  Joseph  Gungl,  la  Germa- 
nia  fit  plusieurs  tournées,  et  joua  dans  beaucoup  de 
grandes  villes  des  Etats-Unis  avant  de  se  disperser, 
en  1834. 

La  Germania  compta  parmi  ses  chefs  d'orchestre 
Cari  Lenschow  et  Cari  Bergmann.  Cette  société  était 
une  organisation  «  d'étoiles  »,  comprenant  environ 
50  virtuoses.  De  niveau  trop  élevé  pour  les  gens  qui 
allaient  aux  concerts  à  cette  époque,  elle  fit  faillite 
à  New-York,  elle  fit  faillite  à  Boston,  et  elle  fit  faillite 
en  tournée.  Néanmoins,  l'orchestre  produisit  une 
grande  impression  sur  le  goût  du  peuple,  et  son 
influence  se  fit  bientôt  sentir.  Un  tlûtiste,  Cari  Zer- 
rahn,  devint  chef  d'orchestre  de  la  Société  Hacndel  et 
Haydn  de  Boston,  de  la  Société  symplionique  Harvard 
(voir  ci-dessousl  et  de  beaucoup  de  sociétés  de  chan- 
teurs et  d'orchestres  dans  différentes  villes.  «  Cari 
Zerrahn,  dit  Louis-C.  Elson ,  fut  un  facteur  impor- 
tant dans  le  progrès  musical  américain.  Un  Wein- 
gartner,  un  Nikisch,  un  Muck  ou  un  Mahler  n'au- 
raient pas  été  appréciés  par  nous  aux  environs  de 
i860  ou  de  1870.  ■> 

En  un  certain  sens,  la  Germania  prépara  les  voies 
à  la  grande  œuvre  de  Théodore  Thomas. 

Un  nouvel  orchestre,  organisé  par  Cari  Zerrahn, 
flûtiste  de  la  Germania,  donna  des  concerts  chaque 
année  jusqu'en  1863,  époque  où  la  guerre  civile  mit 
fin  aux  concerts  pour  un  certain  temps. 

L'orchestre  suivant  fut  formé  en  1863  par  l'A.sso- 
■ciation   musicale  Harvard,  avec  Cari  Zerrahn  pour 


chef  d'orchestre,  et  ce  fut  la  meilleure  troupe  d'exé- 
cutants que  Boston  eût  connue  jusqu'à  cette  époque. 
Cet  orchestre  symphonique  Harvard  se  continua 
jusqu'à  ce  que  la  Sijniphunie  de  Buston  prît  naissance 
en  1881.  La  Symphonie  Harvard  avait  toutefois  une 
rivale,  la  Société  philharmonique,  fondée  en  1879; 
mais  ces  deux  organisations  laissèrent  le  champ  libre 
quand  la  S!/mjiho}iie  de  Boston  se  fut  établie. 

Un  autre  orchestre  de  passage  fut  celui  de  JuUien. 
En  18o3,  Louis-Antoine  Jullien,  né  dans  les  Basses- 
Alpes,  vint  en  Américpie  avec  un  orchestre  nombreux, 
et  donna  une  série  de  concerts  à  Castlc  Gardon.  Son 
orchestre  comptait  99  membres,  la  troupe  la  plus 
nombreuse  qui  eût  joué  jusque-là  en  Amérique.  Sa 
magnifique  sonorité  semble  avoir  été  une  révélation 
pour  les  critiques  d'alors.  Les  ellets  de  nuances  et  de 
puissance  de  Jullien  furent  aussi  des  surprises.  A  sou 
premier  concert,  il  joua  l'ouverture  de  Frc'tschal:, 
l'Audaiite  et  1'  «  Orage  »  de  la  Symphonie  pastorale 
de  Beethoven,  puis  sa  propre  Valse  de  la  Prima 
Donna.  Jullien  introduisit  «.  Composer's  Niglits  » 
alors  que  le  progiamme  se  composait  d'œuvres  de 
Beethoven,  de  Mozart,  de  Mendelssohn,  etc.  Après  sa 
saison  à  New-York,  il  parcourut  le  pays,  créant  par- 
tout un  nouvel  enthousiasme  pour  la  musique. 

Théodore  Thomas,  qui,  chose  intéressante  à  remar- 
quer, jouait  dans  l'orchestre  de  Jullien,  écrivait  : 
«  Jullien,  le  charlatan  musicien  entre  ceux  de  tous  les 
siècles,    qui    exerça    néanmoins    quelque    inlluence 
utile  sur  la  musique  orchestrale,  fit  son  apparition 
aux  Etats-Unis  en  août  1833.  Il  amena  avec  lui  un 
certain  nombre  de  solistes,  joueurs  de  ilùte,  hautbois, 
clarinette,  cornet,  trombone  et  ophicléide,  ce  der- 
nier instrument  remplacé  par  la  tuba,  mais  qui  man- 
quait dans  des  œuvres  comme  le  Somje  d'une  nuit 
d'été  de  Mendelssohn.  Il  amena  aussi  Bottesini,  le 
contre-bassiste,  et  un  certain  nombre  de  violonistes, 
dont  les  frères  Mollenhauer  et  autres.  New-York  n'a 
jamais  eu  avant  ni  depuis  semblables  joueurs  d'instru- 
ments à  vent.  Le  reste  de  l'orchestre  se  composait 
d'artistes  de  New--Y'ork,  et  je  fus  l'un  des  premiers 
violons.  Jullien  fut  le   premier,  autant  qu'il  m'en 
souvienne,  à  faire  jouer  un  nombreux  orchestre; 
je  crois  qu'il  avait  à  Castle  Garden  vingt  premiers 
violons.   Ses  programmes  étaient  tous  de  caractère 
populaire,  et  quelques-uns   de  leurs   numéros  spé- 
ciaux furent  le  Katij-did  Polka,  la  Valse  de  la  Prima 
Donna  et  le  Quadrille  du  Pompier.  Comme  particu- 
larité de  ce  dernier,   un   signal  d'incendie   sonnait 
régulièrement  et  une  brigade  de  pompiers  paraissait 
dans  la  salle!  D'où  une  grande  consternation  dans 
l'auditoire  la  première  fois  qu'on  donna  cette  pièce. 
Il  jouait  aussi    des  ouvertures  et   des  mouvements 
de  symphonies.  » 

En  citant  à  nouveau  Théodore  Thomas,  nous  ap- 
prenons son  opinion  sur  un  homme  aujourd'hui  ou- 
blié. En  énumérant  les  musiciens  du  passé,  Thomas 
dit  :  «  Le  seul  chef  d'orchestre  pourvu  d'une  troupe 
vraiment  complète,  le  seul  qui  ait  donné  satisfaction 
lorsqu'il  visita  ce  pays  à  cette  époque  fut  Karl  Ec- 
kert,  qui  arriva  ici  pour  conduire  l'orchestre  de 
Madame  Sontag.  Ce  que  j'appris  d'Eckert,  il  est  diffi- 
cile aujourd'hui  de  le  dire,  mais  son  influence  posa 
sans  doute  les  fondements  de  ma  carrière  future.  » 
Pendant  près  d'un  demi-siècle,  l'orchestre  de  Théo- 
dore Thomas  fut  familier  de  l'Atlantique  au  Paci- 
fique. Il  faut  donc  nous  livrer  à  un  récit  quelque  peu 
détaillé  de  la  vie  et  de  l'œuvre  de  ce  chef  d'or- 
chestre vraiment  grand. 
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Un  critique  écril  avec  à-propos  :  "  Si  ;i  lëci'ivaiii 
que  je  suis  on  demandait  le  nom  de  l'homme  unique 
qui  a  fait  le  plus  pour  les  progrès  Je  la  musique  on 
Amérique,  il  répondrait  sans  hésiter  :  Théodore  Tho- 
mas. Né  à  Essen,  en  Hanovre  (la  même  contrée  qui 
nous  donna  Graupner),  Thomas  vint  en  ce  pays  quand 
il  avait  dix  ans,  et,  comme  sa  carrière  tout  entière 
fut  remplie  par  ses  engagements  dans  des  entre- 
prises musicales  américaines,  on  pourrait  presque  le 
considérer  comme  un  des  nôtres.  Aucun  homme  n'eut 
une  influence  aussi  étendue  et  aussi  variée  sur  la 
musique  américaine.  Orchestre,  opéra,  écoles  de  mu- 
sique, festivals,  dans  tous  les  genres,  Thomas  eXerça 
son  activité. 

«  Sa  ferme  adhésion  à  l'école  de  Wagner  moder- 
nisa à  un  point  remarquable  le  goût  musical  amé- 
ricain. Ses  programmes  étaient  vastes  et  catholiques, 
au  meilleur  sens  du  mot.  Quelquefois,  nous  pou- 
vions entendre  en  Amérique  des  transcriptions  de 
Wagner  avant  qu'elles  fussent  connues  du  public 
européen.  Ses  tournées  d'orchestre  firent  sortir 
Boston  de  son  classicisme  de  fer  et  amenèrent  des 
réformes  et  des  progrès  dans  d'autres  grandes  villes. 
Son  travail  à  l'Orchestre  phUhnrmoniqilc  de  New- 
York  entraîna  cette  société  loin  de  toute  chance 
de  fossilisation.  Mais  il  est  impossible  de  raconter 
les  détails  de  cette  noble  vie  qui  se  passa  à  relever 
le  goût  musical  américain;  qu'il  suffise  de  redire 
que  le  principal  auteur  des  progrès  musicaux  de 
notre  pays  c'est  Théodore  Thomas,  et  que  nul  ne 
l'approche.  »  (Louis-C.  Elson.) 

Un  autre  admirateur,  Charles-E.  Uussell,  dit  :  «  Pen- 
dant quarante-deux  ans,  ce  chef  d'orchestre,  compo- 
siteur, innovateur,  étudiant,  philosophe,  artiste  et 
père  de  la  musique  moderne  dans  le  continent  occi- 
dental, a  créé  et  conduit  de  grands  orchestres.  De- 
puis soixante-deux  ans,  il  pajvaît  eu  public  comme 
interprète  de  bonne  musique.  Dés  sa  sixième  année, 
il  donnait  des  auditions  de  violon;  dans  sa  soixante- 
neuvième,  le  monde  international  de  la  musique  le 
considère  comme  son  doyen.  En  1802,  où  il  devint 
chef  d'orchestre  de  la  Philliarmonique  de  Brooklyn, 
l'Amérique  savait  à  peine  ce  que  c'était  qu'un  or- 
chestre; en  1904,  Boston,  New-York,  Philadelphie, 
Pittsburg,  Washington,  Chicago,  Minneapolis  et  au- 
tres grandes  villes  ont  d'importants  orchestres  sym- 
phoniques  fondés  sur  le  modèle  de  celui  de  Thomas, 
suivant  les  idéals  de  Thomas,  et  reconnaissent  par 
là  ce  qu'ils  doivent  à  son  inspiration.  En  1801,  où 
il  organisa  VOrchcstre  do  Clncago,  celui-ci  jouait 
avec  une  perte  annuelle  de  100.000  dollars,  en  lOOi-, 
il  était  arrivé  à  se  suffire  par  ses  recettes,  et  la  po- 
pulation a  souscrit  730.000  dollars  pour  en  faire  une 
caractéristique  permanente  de  la  ville. 

Il  Voilà  l'homme  qui,  en  Amérique,  fit  de  Wagner 
le  mieux  connu  et  le  plus  populaire  des  composi- 
teurs; à  l'exception  des  ouvertures  du  Tiiiiiihainier  et 
de  Lohengi-in,  toutes  les  sélections  orchestrales  qui 
ont  été  jouées  en  ce  pays  y  furent  d'abord  jouées  par 
Théodore  Thomas.  Voilà  l'homme  qui  le  premier 
nous  initia  à  la  musique  de  valse  de  Johann  Strauss, 
qui  aida  à  faire  la  réputation  américaine  de  Richard 
Strauss,  qui  joua  pour  la  première  fois  en  ce  pays 
Berlioz,  Tschaïkowsky,  Saint-Sa/'US,  Dviirak,  Sme- 
tana,  d'iudy,  SibeliUs,  Franck,  Coleridgc-Taylor, 
Bruckuer,  Grieg,  Elgar,  Hausegger,  Glazounow, 
Weingartner,  Charpentier,  Bruneau. 

"  Il  fut  le  premier  chef  d'orchestre  qui  introduisit 
le  diapason  grave,  grâce  auquel  le  ton  de  l'orcheslro 


a  pris  tant  de  dignité  et  fait  tant  de  progrès.  Tous 
l'ont  à  présent.  Il  fut  le  premier  à  exiger  des  ins- 
Irumentistcs  qu'ils  «tirent  l'archet  ensemble  »,  gràceà 
quoi  l'unisson  est  assuré.  Presque  tous  tirent  ensemble 
à  présent.  C'est  le  seul  directeur  d'orchestre  qui  joue 
les  œuvres  classiques  avec  les  trilles  et  les  autres 
figures  et  agréments,  tels  qu'ils  furent  écrits  à  l'ori- 
gine par  les  maîtres  anciens. 

«  Des  modestes  succès  des  concerts  d'Irving  Hall, 
il  passa  à  des  champs  plus  vastes.  La  direction  et 
l'interprétation  de  Thomas  devinrent  des  caracté- 
ristiques reconnues  de  la  vie  de  New-York;  peu  à 
peu,  leur  réputation  s'élendit  par  tout  le  pays.  En 
186Ô,  il  donnait,  les  soirs  d'été,  des  concerts  au  jar- 
din de  Old  Terrace;  en  1868,  dans  de  meilleurs 
quartiers,  au  jardin  de  Central  Park.  L'année  sui- 
vante, son  orchestre  fit  la  première  de  ses  tournées 
annuelles  dans  de  grandes  villes  américaines  plus 
importantes.  En  1871,  il  se  mil  à  l'œuvre  à  la  Philhar- 
monique de  New-York;  en  1876,  il  fut  directeur  mu- 
sical à  la  célébration  du  Centenaire.  En  1878,  il  devint 
directeur  du  Collège  ds  musique  à  Cincinnati;  puis, 
ce  furent  deux  saisons  avec  la  troupe  américaine 
d'opéra  dont  il  conduisit  l'orchestre,  et  ensuite  avec 
l'orchestre  de  Chicago.  En  1893  ,  nous  le  trouvons 
à  la  tête  du  Bureau  de  la  musique  de  la  Foire  mon- 
diale. A  différentes  reprises,  il  a  été  le  directeur 
musical  de  l'Union  Mendehsohn  de  New -York,  de 
la  Société  des  chceurs  de  New-York,  du  Liederkranz  de 
New-Yofk  et  du  Chœur  2^hil harmonique  de  Brooklyn. 
Depuis  1877,  il  dirige  le  Festival  bisanmicl  de  Cin- 
cinnati. 

«  Pourtant,  on  ne  connaît  guère  par  ces  quelques 
faits  la  véritable  activité  de  cet  homme.  Ces  dernières 
années,  il  a  joué  dans  toutes  les  grandes  et  petites 
villes  de  quelque  importance  aux  Etats-Unis.  H  a 
inauguré  ou  dirigé  d'innombrables  festivals  et  a  fait 
figure  dans  d'innombrables  événements  musicaux. 
11  a  dirigé  les  chœurs  les  plus  considérables  et  aussi 
les  plus  grands  orchestres  d'Amérique;  une  fois,  à 
Madison  Square,  à  New- York,  il  conduisait  un  chu-ur 
si  nombreux  qu'il  dut  se  servir  d'un  ilrapeau  en 
guise  de  bâton  pour  qu'on  put  le  voir,  il  a  porté  la 
bonne  musique  dans  tous  les  coins  du  pays.  » 

Traiter  Théodore  Thomas  de  plus  grand  éduca- 
teur musical  que  l'Amérique  ait  jamais  eu,  ce  n'est 
pas  faire  un  trop  grand  éloge  de  ce  musicien,  qui 
disait  de  lui-même  : 

«  Dans  tout  le  cours  de  mon  existence,  mon  but  a 
été  de  populariser  la  bonne  musique,  et  il  est  main- 
tenant évident  que  je  n'ai  l'ail  que  rendre  justice  au 
public  en  croyant  et  en  agissant  constamment  avec 
la  certitude  que  le  peuple  goûterait  et  soutiendrait 
ce  qu'il  y  a  de  mieux  dans  l'art  quand  on  le  lui 
exposerait  avec  suite,  d'une  façon  claire  et  intelli- 
gente. >i 

Théodore  Thomas  était  depuis  longtemps  une 
maîtresse  figure  à  New-York  avant  de  devenir  célè- 
bre comme  chef  d'orchestre.  L'un  des  trails  de  son 
activité  fut  de  tenir  le  d"''  violon  dans  le  célèbre  qua- 
tuor Masou-Thomas).  Les  concerts  de  musique  de 
chambre  furent  établis  à  New-York  par  William 
Mason  qui  tenait  le  ]iiano,  assisté  de  Théodore  Tho- 
mas (1"  violon),  de  Joseph  Moscnthal  (2"'  violon),  do 
G.  Matzka  (alto)  et  de  Cari  Borgmann  (violoncelle). 
Pendant  treize  ans,  ce  quatuor  représenta  «  l'esprit 
ultra-moderne  »  et  eut  une  graiulo  iniluence  sur  la 
vie  musicale  de  New-York.  Pendant  les  qualre  der- 
nières années  de  son  existence,  Frederick  Bergner 
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tint  le  violoncelle  à  la  place  de  liergiuatiii.  Le  qua- 
tuor Mason-Thonias  cessa  ses  séances  en  1808,  parce 
que  iM.  Tlionias  se  trouvait  absorbé  par  le  travail 
orchestral. 

Mous  aurons  recours  à  VAutobiourtiphit;  de  Tho- 
mas pour  retracer  l'histoire  exacte  de  ses  débuts 
dans  sa  j.'rande  œuvre  :  «  En  iSûi,  écrit  M.  Thomas, 
je  résolus  de  consacrer  mon  énergie  à  cultiver  le 
goût  public  pour  la  musique  instrumentale.  Nos 
concerts  de  chambre  avaient, créé  un  intérêt  convul- 
sif,  nos  programmes  étaient  réimprimés  comme  des 
modèles  de  genre,  même  en  Europe,  et  nos  exécu- 
tions avaient  atteint  un  niveau  élevé.  Comme  violo- 
niste de  concert,  j'étais  à  cette  époque  populaire  et 
je  jouais  beaucoup.  Mais  ce  dont  le  pays  avait  sur- 
tout besoin  pour  le  rendre  musical,  c'était  un  bon 
orchestre,  et  quantité  de  concerts  à  la  portée  du 
peuple.  La  Socictr  pliilluniiionir/ui',  avec  une  troupe 
d'environ  60  exécutants  et  cinq  concerts  annuels  par 
souscription,  était  le  seul  orchestre  organisé  qui 
représentât  la  .littérature  orchestrale  dans  ce  grand 
pays.  Je  crus  le  moment  arrivé  de  former  un  orches- 
tre pour  concerts.  Je  provoquai  donc  une  réunion 
des  premiers  musiciens  d'orchestre  de  New-York, 
je  leur  parlai  de  mes  plans  pour  populariser  la  mu- 
sique instrumentale,  et  je  leur  demandai  leur  coopé- 
ration. Je  me  mis  à  donner  des  concerts  à  Irving 
Hall,  et  en  1864,  j'organisai  ma  première  série  de 
soirées  symphoniques  avec  un  orchestre  d'environ 
60  instruments.  » 

Un  critique  remarque  que  «  Les  conicrts  des  soirs 
d'été  que  donna  M.  Thomas  à  New-York  pendant 
plus  de  vingt-cinq  ans  (1805-1891)  sont  des  évé- 
nements importants  dans  sa  carrière  de  chef  d'or- 
chestre. C'est  grâce  à  eux  qu'il  maintint  sou  or- 
chestre en  service  constant,  et  qu'il  put  de  la  sorte 
l'amener  à  ce  niveau  supérieur  qui  lui  valut  prompte- 
ment  ainsi  qu'à  son  directeur  une  réputation  natio- 
nale. Quand  M.  Thomas  n'était  pas  de  service  au  jardin 
ou  aux  concerts  symphoniques,  il  pouvait  faire  des 
tournées  et  présenter  des  programmes  à  l'exécution 
desquels  ses  artistes ,  par  une  longue  pratique , 
avaient  atteint  une  habileté  et  un  fini  extraordi- 
naires. Pendant  ce  quart  de  siècle,  il  donna  dans 
tous  les  Etats-Unis,  de  l'Atlantique  à  la  cote  du  Paci- 
lîque,  des  concerts  qui  établirent  solidement  le  renom 
de  l'orchestre  Thomas.  » 

Le  personnel  de  «  l'Orchestre  de  Thomas  »,  comme 
on  l'appelait  ordinairement,  comprenait  les  meilleurs 
musiciens  d'Europe  et  d'Amérique.  Sa  composition 
ne  changeait  guère  d'année  en  année.  Certains  de  ses 
musiciens  restèrent  au  même  pupitre  pendant  vingt- 
cinq  ans. 

La  «  tournée  de  festivals  »  de  1884  fut  célèbre  et 
de  grande  valeur  éducative.  L'orchestre  voyagea  de 
New- York  à  San- Francisco,  visitant  beaucoup  de 
grandes  villes  au  Sud  et  à  l'Ouest  pour  donner  une 
série  de  conceits  wagnériens,  à  l'occasion  desquels 
M™=  Materna,  Winkelmann  et  Scaria  vinrent  d'Eu- 
rope, afin  de  permettre  à  Thomas  de  présenter  des 
extraits  des  drames  musicaux  de  Wagner. 

Thomas  se  fit  remarquer  par  ses  merveilleux  pro- 
grammes. Ils  sont  compris  dans  le  volume  U  de 
V Autobiographie  de  Théodore  Thomas,  éditée  par 
G. -P.  Upton  (Chicago,  189.5),  et  s'étendent  des  con- 
certs de  musique  de  chambre  de  Mason-Thomas  en 
18oo,  à  1905.  Ils  forment  un  recueil  de  haute  valeur 
pour  les  musicieus  en  général  et  pour  les  chefs  d'or- 
chestre  en  particulier,  et   sont   d'une    importance 


suprême  en  tant  que  conipendium  du  goût  musical 
aux  Ivtats-Unis  et  exposé  du  développement  de  la 
culture  musicale.  Jusqu'à  ce  qu'il  l'tU  abattu  par  sa 
deinière  maladie,  Théodore  Thomas  ne  manqua  ni 
un  coiu'orl  ni  une  l'épétition  pondant  une  période 
de  plus  de  cinquante  ans! 

Et  maintenant,  essayons  Je  faire  revivre  la  person- 
nalilé  de  ce  chef  d'oi'chestre. 

En  apparence,  Thomas  était  un  })omnie  d'affaires 
énergique  plutôt  qu'un  artiste.  Il  n'avait  point  d'af- 
fectation cl  se  montrait  simple  au  dernier  point.  Il 
entrait  on  scène  vivement,  faisait  un  salut  rapide  e' 
montait  sur  l'estrade.  Il  ne  tenait  aucun  compte  ik 
l'auditoire,  mais,  levant  son  tout  petit  bâton  lilanc 
il  commençait  immédiatement. 

u  Une  lies  particularités  de  M.  Thomas  comme 
chef,  c'est  de  ne  jamais  frapper  sur  son  pupitre  pour 
commencer,  arrêter  ou  dans  tout  autre  but;  pour 
cela,  il  a  un  motif  bien  rétléchi.  U  veut  que  ses 
hommes  le  suivent  constamment,  et  tiennent,  pour 
ainsi  dire,  un  œil  sur  lui  et  l'autre  sur  leur  p;irtie. 
Donc,  quand  il  veut  arrêter,  il  laisse  retomber  ?^s 
mains  le  long  de  son  corps,  et  la  musique  cesse.  Ce 
matin,  les  mains  retombent  presque  aussitôt  et  le 
chef  regarde  d'un  air  de  reproctie  les  exécutants. 
«  Salade!  dit-il  en  allemand  (car  il  leur  parle  ordi- 
nairement en  cette  langue).  Salade!  Mettez-vous 
ensemble.  VÀi  bien,  einmd!  »  Là-dessus,  ils  repar- 
tent. A  la  cinquième  mesure,  les  mains  retombent. 
«  Bientôt  vous  êtes  fascinés  par  sa  main  gauche  qui 
parle  toujours,  avec  bien  plus  d'éloquence  et  de  per- 
suasion que  sa  bouche.  Sa  main  droite  agite  le  bâ- 
ton, marquant  la  mesure  avec  des  mouvements  qui 
ne  viennent  guère  que  du  poignet.  La  gauche  est  le 
membre  éloquent  :  la  paume  eii  l'air,  jamais  com- 
plèlemeiU  au  repos,  elle  maintient  un  jeu  incessant 
de  petits  signaux  en  lequel,  au  bout  d'un  instant, 
vous  voyez  un  langage  étendu  et  varié,  indiquant 
toutes  les  nuances  d'énergie  et  de  sentiment,  les 
doigts  se  recourbant  et  se  détendant,  la  main  allant 
d'un  côté  et  de  l'autre,  chaque  mouvement  réalisant 
un  symbole  dans  un  code  immense  et  compliqué.  C'est 
cette  merveilleuse  main  gauche  qui  fait  tout  le  travail. 
Elle  ne  se  balance  pas,  elle  ne  bouscule  pas  l'air  invul- 
nérable d'une  poussée  frénétique;  elle  reste  discrète- 
ment levée,  mais  elle  donne  constamment  des  avis. 

«  Vous  voyez,  à  mesure  que  la  répétition  avance, 
que  c'est  un  maître  instructeur  soigneux,  diligent, 
infatigable  et  extrêmement  dil'hcile,  perpétuellement 
mécontent  de  tout  ce  qui  n'atteint  pas  son  idéal, 
arrêtant  pour  insister  sur  chaque  point  jusqu'à  ce 
qu'il  ait  obtenu  la  nuance  exacte  qu'il  veut.  Souvent, 
l'exercice  fait  sur  un  seul  numéro  prend  une  répéti- 
tion tout  entière. 

«  On  passe  bientôt  à  la  symphonie  de  d'indy 
écrite  sur  un  chant  de  montagnard  français.  Elle 
commence  par  une  mélodie  d'environ  huit  mesures 
comme  thème  principal,  riche  et  plaintif,  joué  par 
l'orchestre  entier.  A  l'oreille  du  profane,  elle  se  pré- 
sente avec  une  douceur  excessive  et  avec  succès: 
mais,  à  la  huitième  mesui'e,  M.  Thomas  arrête.  C'est 
qu'il  veut  que  les  cordes  se  modèrent  dans  les  quatre 
premières  mesures  pour  faire  un  fond  sur  lequel  se 
profilent  avec  un  certain  charme  de  distinction  les 
formes  exquises  créées  par  les  instruments  à  vent. 
Cela  semble  parfait  maintenant,  mais  M.  Thomas  y 
revient.  Cette  fois,  à  peu  près  au  milieu  de  la  reprise, 
il  fait  donner  une  certaine  énergie  aux  cordes,  afin 
de  produire  un  contraste  avec  ce  quj  venait  avant 
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et  de  rehausser  la  couleur.  Que  peut-il  y  avoir  de 
plus?  Mais  il  y  revient  encore,  et,  cette  fois,  il  amène 
les  cordes  dans  les  quatre  dernières  mesures  à  une 
sorte  de  prédominance  ressaisie,  indescriptiblement 
plaintive  et  captivante.  Le  passage  exprime  claire- 
ment à  présent  trois  significations  qu'il  n'avait  pas 
dans  la  première  exécution,  et  il  est  inflniment  plus 
tendre  et  plus  émouvant,  o  (Charles-E.  Russell.) 

Anto.n  Seidl  fut  un  autre  chef  d'orchestre  égale- 
ment émineni,  quoique  très  différent  de  tempéra- 
ment, lîn  1891,  quand  M.  Thomas  alla  s'établir  à 
Chicago,  Seidl  devint  son  successeur  comme  chef 
d'orchestre  populaire  des  concerts.  Cette  année-là, 
l'Opéra  métropolitain  donnait  l'opéra  italien  au  lieu 
de  l'opéra  allemand,  et  le  travail  de  Seidl  se  res- 
treignit au  concert.  Outre  la  Philharmonique,  Seidl 
dirigea  une  série  de  concerts  de  la  Société  Seidl, 
groupe  de  partisans  enthousiastes  du  brillant  Hon- 
grois. Ces  concerts  furent  exécutés  à  Brooklyn, 
pendant  l'hiver,  et,  pendant  l'été,  à  Brighton  Beach, 
Loney  Island.  Seidl  voyagea  avec  son  Orchestre  mclro- 
poliudn  par  tout  le  pays,  et  donna  aussi  des  concerts 
à  New'-York  dans  le  jardin  de  Madison  Square,  au 
Lenox  Lyceum  et  ailleurs.  »  Quoique  son  orchestre  ne 
fût  pas  nombreux  et  quoiqu'il  eût  rarement  assez  d'ar- 
gent pour  faire  toutes  les  répétitions  qu'il  voulait, 
il  obtint  des  résultats  remarquables;  »  et  U..  Henry- 
T.  Finck  ajoute  à  cette  assertion  que  «  M.  Seidl  sut 
obtenir  de  plus  beaux  résultats  avec  40  exécutants 
que  la  plupart  des  chefs  d'orchestre  avec  80.  » 

L'un  des  meilleurs  et  des  plus  célèbres  critiques  de 
New-York,  James-Gibbons  Huneker,  a  fait  le  portrait 
suivant  de  l'unique  et  adoré  Seidl,  dont  la  person- 
nalité modeste  et  pourtant  distinguée  était  toujours 
le  signal  d'un  tonnerre  d'applaudissements  : 

«  L'homme,  avec  son  énergie  élémentaire,  sem- 
blait une  sorte  de  demi-dieu. 

«  Seidl  fut  le  plus  grand  faiseur  de  crescendo  que 
cette  génération  ait  entendu.  >'ous  pouvons  enten- 
dre de  grands  crescendo;  mais  s'ils  sont  nerveux, 
ils  manquent  de  poids;  et  s'ils  ont  le  poids  voulu, 
ils  tendent  à  être  lâches  et  manquent  de  fibre  ner- 
veuse. Seidl  avait  une  fougue  passionnée,  et  il  des- 
cendait, descendait  jusqu'à  atteindre  les  entrailles 
mêmes  de  la  terre.  Comme  ses  cuivres  jouaient  Tris- 
tan et  Yseult,  V Anneau,  les  Maîtres  chanteurs,  Lo- 
hengrin  !  Qui  pourrait  tirer  davantage  de  ces  drames 
qu'Anton  Seidl? 

«  Il  nous  donna  un  nouveau  Wagner,  le  Wagner 
réel,  et  il  n'est  guère  étonnant  qu'il  ait  détrôné  les 
autres  chefs  d'orchestre.  Il  avait  du  tempérament, 
par-dessus  tout  la  tradition.  11  connaissait  par  cœur 
la  littérature  wagnérienne  et  ses  polémiques.  Il  était 
saturé  de  Wagner,  et  c'était  sa  Bible.  C'était  un  orga- 
nisme formé  par  la  nature  et  le  travail  pour  con- 
duire. Tout  le  reste  était  subordonné  à  ce  but  unique. 
L'homme  était  un  bâton  incarné. 

«  Seidl  possédait  cette  qualité  indéfinissable  que 
nous  appelons  l'individualité.  Son  masque  était  celui 
du  grand  comédien  ou  celui  de  l'ecclésiastique.  Ses 
manières  avaient  un  tant  soit  peu  de  l'église,  et, 
involontairement,  les  yeux  cherchaient  à  son  doigt 
l'anneau  d'améthyste  de  l'évèque.  Son  costume  rap- 
pelait celui  du  prêtre ,  et  avec  sa  tête  gothique 
vigoureusement  modelée  itèto  réplique  de  celle  de 
Liszt),  ses  cheveux  pittoresques  et  tlottants,  son 
visage  rasé  de  frais  et  sa  bouelie  émotive,  il  dessi- 
nait un  personnage  d'une  diguité  et  d'une  distinction 
rares.  Ses  yeux  seuls  étaient  éloquents,  bruns,  presque 


noirs,  dans  des  traits  de  sphinx;  quand  il  dirigeait, 
ils  se  rivaient  à  ses  artistes  avec  un  regard  d'acier. 
C'était  l'œil  omniscient,  car  son  timbalier,  son  con- 
trebassiste, son  premier  violon  diront  tous  qu'il  sem- 
blait les  observer  tous  et  chacun  en  particulier  pen- 
dant l'exécution.  Le  magnétisme  de  l'homme  étaitle 
magnétisme  du  sphinx.  Ce  n'était  pas  toujours  un 
magnétisme  agréable.  Il  allait  à  un  diame  musical 
de  Wagner  avec  une  humeur  sacro-sainte.  C'était  sa 
religion.  Son  extérieur  était  aussi  froid  que  le  bronze, 
et  son  orchestre,  dès  le  premier  coup  de  son  bâton, 
sentait  l'impulsion  électrique,  la  volonté  intlexible 
de  ce  Bismarck  des  chefs  d'orchestre.  A  moi,  il  m'a 
toujours  fait  l'effet  d'un  sphinx,  le  sphinx  de  Wagner 
qui  connaissait  les  voix  secrètes  du  maître  et  qui  les 
interprélait  magnifiquement.  » 

En  1897,  Seidl  dirigea  quelques  drames  de  Wa- 
gner à  Covent  Garden,  à  Londres,  et,  en  juillet  et 
août  de  cette  année-là,  il  enchanta  Bayreuth  par  son 
interprétation  de  Parsifal,  dont  il  avait  orchestré  la 
partition  plusieurs  années  auparavant  sous  la  direc- 
tion de  Wagner.  Dans  une  lettre  à  sa  femme,  Seidl 
écrivait  : 

»  Frau  Cosima  m'a  embrassé  au  moins  vingt  fois 
en  pleurant;  elle  m'a  dit  que  le  bon  vieux  temps 
paraissait  être  revenu,  que  j'avais  ramené  la  con- 
ception du  festival  de  1882.  Ma  façon  de  diriger,  aussi  K 
bien  que  mon  visage,  lui  rappelaient,  disait-elle,  son  f 
père  (Liszt).  Les  artistes  de  l'orchestre  déclaraient 
qu'ils  n'avaient  jamais  été  dir'igés  de  la  sorte,  et  se 
demandaient  où  j'avais  pris  tout  cela.  » 

Le  monde  musical  tout  entier  était  alors  aux  pieds 
de  Seidl.  Des  olfres  lui  furent  faites  de  toutes  les 
capitales,  d'Allemagne  et  de  la  Hongrie;  mais  il 
décida  de  rester  à  New-York,  car  il  aimait  tendre- 
ment l'Amérique  et  il  était  devenu  citoyen  améri- 
cain. Son  horizon  s'étalait  en  vérité  immense  :  le 
Grand  Opéra  de  New-York  et  de  Londres,  la  Philhar- 
monique de  New-Y"ork  et  un  Orchestre  permanent 
fondé  par  de  riches  amateurs  de  musique  de  New- 
York,  orchestre  dont  le  premier  violon  devait  être 
Eugène  Ysaye!  Mais,  hélas!  avant  que  ce  rêve  se  réa- 
lisât, le  plus  grand  des  chefs  d'orchestre  modernes 
mourut,  le  28  mars  1898. 

Le  tribut  de  son  ami  le  colonel  Robert  Ingersoll 
n'est  pas  exagéré  et  mérite  d'être  cité  à  cause  de  sa 
sincérité  et  de  son  éloquence  : 

(c  Au  midi  et  au  zénith  de  sa  carrière,  dans  l'ar- 
deur et  la  gloire  du  succès,  Anton  Seidl,  le  plus 
grand  directeur  d'orchestre  de  tous  les  temps,  l'in- 
terprète parfait  de  Wagner,  de  toute  sa  subtilité  et 
de  toute  sa  sympathie,  de  son  héroïsme  et  de  sa 
grandeur,  de  son  intensité  et  de  sa  passion  sans 
bornes,  de  ses  étonnantes  harmonies  qui  parlent  de 
tout  ce  qu'il  y  a  dans  la  vie  et  abordent  les  désirs  et 
les  espoirs  de  tous  les  cœurs,  a  passé  des  rivages 
du  son  au  royaume  du  silence,  emporté  parla  mys- 
térieuse et  irrésistible  marée  qui  se  retire,  mais  ne 
monte  jamais. 

Il  Tous  les  modes  étaient  siens.  Délicat  comme  le 
parfum  de  la  première  violette,  farouche  comme 
l'oiage,  il  connaissait  la  musique  de  tous  les  sons, 
du  bruissement  dos  fouilles,  du  chucholement  des 
printemps  cachés,  aux  voix  de  la  mer. 

«  Il  était  le  maitie  de  la  musique,  des  élans  ryth- 
miques de  la  joie  irresponsable  au  sanglot  de  la 
marche  funèbre. 

«  11  se  dressait  comme  un  roi,  le  sceptre  en  main, 
et  nous  savions  que  tous  les  tons  et  toutes  les  bar- 
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monies  élaient  en  son  corlèiie,  toutes  les  passions 
en  son  cœur,  et  pourtant  son  visage  sculptural  de- 
meurait aussi  calme  et  aussi  serein  que  l'arl  parlait. 
Il  mêlait  son  âme  à  la  musique  el  donnait  son  cœur 
à  l'air  enchanlé.  Il  semblait  ne  connaiire  aucune 
limite,  aucune  muiaille,  aucune  chaîne.  Il  semblait 
suivre  le  sentier  du  désir,  et  les  merveilleuses  mélo- 
dies, les  sublimes  harmonies  étaient  aussi  libres  que 
les  aigles,  les  ailes  étendues  au-dessus  des  nuages. 

»  Il  instruisait,  raffinait  et  donnait  une  joie  indi- 
cible à  des  milliers  et  des  milliers  de  ses  semblables  ; 
il  ajoutait  à  la  grâce  et  à  la  splendeur  de  la  vie.  11 
parlait  une  langue  plus  profonde,  plus  poélique  que 
les  paroles,  la  langue  de  la  perfection,  la  langue  de 
l'amour. et  de  la  mort.  » 

M.  Henr\--T.  Finck,  dans  son  Mémorial  de  SeidI 
(Nen-YorU,  1800),  appelle  la  période  de  la  carrière 
de  Seidl  .'i  New-York  :(  les  don/e  années  les  plus 
importantes  dans  l'histoire  de  la  musique  en  Amé- 
rique ».  Anton  Seidl,  dit-il,  «  était  comme  un  acteur 
en  tant  qu'il  n'était  pas  créateur,  mais  seulement 
interprète.  Toutefois,  comme  Liszt  ou  Rubiiislein,  il 
était  un  interprète  créateur,  inspiré,  enthousiaste, 
plein  d'autorité.  Il  prêchait  l'évangile  du  plus  grand 
compositeur  du  xix=  siècle  dans  les  deux  continents. 
Il  fut  le  premier  à  diriger  les  plus  puissantes  œuvres 
de  Wagner  dans  beaucoup  de  grandes  villes  d'Alle- 
magne, aussi  bien  qu'en  Italie,  en  Angleterre  et  en 
Amérique.  En  Amérique  en  particulier,  on  l'identi- 
fiera toujours  avec  l'acclimatation  des  opéras  de 
Wagner.  Les  douze  années  où  il  travailla  à  New- 
York  furent  les  années  pendant  lesquelles  l'art  de 
\\'agner  prit  fortement  racine  sur  le  sol  américain.  » 

Anton  Seidl  n'était  pas  seulement  un  chef  d'or- 
chestre wagnérien,  mais  c'était  un  fanatique  de  Bach 
et  un  noble  interprète  de  Beethoven.  Pourtant,  il 
savait  se  détourner  de  la  majesté  et  de  la  passion 
puissante  du  Jupiter  Olympien  de  la  musique  poui' 
enchanter  ses  auditeurs  par  la  grâce  et  le  charme 
de  Mozart,  ou  pour  ouvrir  des  vues  magiques  sur  le 
romantique  \Veber.  Son  bâton  savait  réaliser  la  déli- 
catesse aérienne  de  compositions  comme  le  Rouet 
d'Omphalc  de  Sainl-Saéns,  et  reprendre  ensuite  aisé- 
ment les  sombres  couleurs  de  la  Cavalleria  Rusticana 
de  .Mascagni.  Nous  aurions  voulu  entendre  ce  qu'il 
aurait  fait  du  Pcllcas  et  Mclisande  de  Debussy,  paru 
après  sa  mort. 

Il  était  naturel  que  le  sang  hongrois  de  Seidl  lui 
permît  de  reproduire  Liszt,  comme  si  les  phrases 
étaient  faites  de  feu  liquide. 

Passionné,  émotif,  dramatique  et  poétique,  avec 
un  sens  merveilleux  du  rvtlime  et  un  sentiment  déli- 
cat de  la  couleur  et  de  la  nuance,  avec  une  person- 
nalité extraordinaire  dans  tout  ce  qu'il  faisait,  An- 
ton Seidl  donna  au  monde  musical  d'Amérique  un 
nouvel  intérêt  émotif;  et  ses  interprétations  intéres- 
saient les  «  intellectuels  »,  qui,  jusque-là,  s'étaient 
désintéressés  de  la  musique.  «  Sons  la  direction  de 
Seidl,  remarque  M.  Finck,  l'orchestre  approchait 
vraiment  de  l'idéal  de  Waiiner,  d'une  mer  de  sons 
toujours  agitée  de  reflux  et  de  chutes;  les  vibra- 
lions  et  le  silence  de  cette  musique  se  succédaient 
et  variaient  sans  cesse.  » 

Il  nous  faut  encore  citer  un  admirateur,  Charles- 
D.  Lanier,  qui  écrivait  :  «  Bref,  l'effet  d'ensemble  de 
l'œuvre  de  Seidl  en  Améiique  fut  d'exciter  ici  un 
enthousiasme  pour  la  musique  dramatique  qui  était 
complètement  inconnue  avant  lui.  Il  devint  le  héros 
des  amis  de  la  musique  de  ce  pays.  L'inspiration  qu'il 


donna  ne  se  limita  point  à  New-York  City  et  à  Broo- 
klyn, car  ce  fut  bientôt  la  mode  pour  les  amateurs 
de  l'Ouest  et  du  Sud  de  se  rendre  à  New-York  ou  à 
Chicago  pendant  la  saison  d'opéra.  Les  gens  de  toute 
classe  en  ce  pays  prolllaient  d'un  congé  ou  de  toute 
autre  occasion  pour  venir  à  la  ville  à  ce  moment-là; 
ils  remportaient  chez  eux  un  souvenir  durable  du 
grand  directeur  d'orchestre  et  une  capacité  nouvelle 
de  jouir  au  plus  haut  point  de  la  musique.  » 

La  Socirtc  symphoniquc  dt^  New-York  fut  fondée 
en  1878  par  le  docteur  Léopold  Damrosch.  Dans  les 
premières  années  de  son  existence,  l'orchestre  riva- 
lisa avec  l'orchestre  Thomas,  et  la  population  musi- 
cale de  New-Y'ork  se  divisa  en  deux  factions,  véri- 
tables Guelfes  et  (iibelins!  .^près  la  mort  du  docteur 
Damrosch,  en  1885,  son  fils  Waiter  prit  le  bâton  et 
l'a  gardé  depuis.  La  SociiHc  sijmphonique  a  passé  par 
bien  des  vicissitudes.  Une  année,  durant  laquelle 
Waiter  Damrosch  se  consacra  à  la  conijiosilion,  les 
concerts  furent  suspendus;  ils  le  furent  encore  lors 
de  ses  voyages  avec  une  troupe  d'opéra,  el  quand  il 
dirigea  la  Société  philharmoniriuc.  La  Société  sijmpho- 
nique  se  réorganisa  sur  une  base  coopérative  en 
1905-1906,  et  Félix  Weingartner  alterna  avec  M.  Dam- 
rosch comme  chef  d'orchestre.  La  Société  symplionique 
eut  le  bonheur  de  s'attirer  l'intérêt  de  M.  Harry- 
Harkness  Flagler  de  New-Yorlc,  qui  la  dota  d'une 
rente  annuelle  de  100.000  dollars.  En  mai-juin  1920, 
M.  Waiter  Damrosch  emmena  la  Société  symplio- 
niqiie  en  tournée  en  Europe.  Ce  fut  la  première  fois 
qu'un  orchestre  américain  visitait  l'Europe.  L'or- 
chestre fut  reçu  chaleureusement  en  France,  en  Italie, 
en  Belgique,  en  Hollande  et  en  Angleterre,  et  son  chef 
fut  comblé  d'honneurs.  La  France  lui  décerna  la  croix 
de  la  Légion  d'honneur. 

L'Orchestre  symplioniqiie  de  New-Y'ork  joue  pour 
les  Concerts  symphoniques  déjeunes  gens  de  New-Y'ork, 
organisés  par  Frank  Damrosch  en  1898.  Ces  concerts 
attirent  de  nombreux  auditeurs.  Le  chef  d'orchestre 
(Waiter  Damrosch)  fait  des  remarques  explicatives 
avant  les  concerts,  analysant  les  formes  et  attirant 
l'attention  sur  le  sens  poétique  et  musical  des 
u'uvres  qu'on  va  jouer.  New-York  se  glorifie  aussi 
de  l'Orchestre  symphonique  du  Peuple,  organisé  par 
Franz-Xavier  Arens  en  1902,  dans  le  but  de  mettre  la 
bonne  musique  à  la  portée  des  personnes  peu  aisées; 
de  YOrchestre  symplionique  russe,  consacré  à  l'exécu- 
tion de  la  musique  russe,  chef  Modest  Altschuler; 
et  de  la  Nouvelle  Société  symphonique,  organisée  en 
1920,  chef  Bodansky.  Le  dernier  en  date,  mais  nul- 
lement en  valeur,  vient  ensuite  le  fameux  Orchestre 
symphonique  de  Boston.  Ce  bel  organisme  doit  son 
existence  à  un  riche  amateur  de  Boston,  M.  Henry- 
Lee  Higginson,  qui  fonda  en  1881  une  compagnie 
de  60  musiciens.  Le  premier  concert  eut  lieu  le 
■22  octobre  1881,  avec  Georg  Heiischel  pour  chef  d'or- 
chestre. Au  bout  de  trois  ans,  Henschel  fut  remplacé 
par  Wilhelm  Gericke  de  Vienne,  qui  releva  beaucoup 
le  niveau  des  exécutions.  De  1889  à  1890,  Arthur 
Nikisch  dirigea  l'orchestre  et,  à  beaucoup  d'égards, 
se  montra  le  pUis  brillant  chef  que  la  Symphonie 
de  Boston  ait  jamais  eu.  Les  chefs  d'orchestre  sui- 
vants furent  Emil  Paur  (1893-1894),  Wilhelm  Gericke 
(1898-1899),  Karl  Muck  (1906-1907),  Max  Fiedler 
(1908-1909),  Karl  .Muck  (1912-1917)  et  Pierre  Mon- 
teux  (1919). 

Depuis  le  début,  les  concerts  sont  donnés  tous  les 
vendredis  et  les  samedis  d'octobre  à  mars,  d'abord 
dans  la  vieille  salle  de  musique  et,  depuis  1901,  dans 


3304 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONXAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


la  salle  de  la  Symphonie,  bâtie  spécialemenl  pour 
la  Soclcté  symphonique  de  Boston-  Celle-ci  voyage 
énormément  et  attire  toujours  un  auditoire  brillant 
et  cultivé.  Le  docteur  Max  Friedlander,  directeur 
musical  de  l'Université  de  Berlin,  a  fait  la  remarque 
suivante,  après  une  visite  aux  Etals-Unis,  en  1911  ; 
«  Nous  avons  le  témoignage  de  Richard  Strauss  et 
du  docteur  Karl  Muck  que  l'Orchestre  Symphonique 
de  Boston  est  le  meilleur  du  monde.  Ceux  de  New- 
York,  de  Chicago  et  de  Pittsburg  le  suivent  de  près'.  » 
Voici  quelques  autres  orchestres  des  Etats-Unis  : 
Association  symphonique  de  Los  Angeles,  chef  d'or- 
chestre Adolf  Tandler  (Californie)  ;  Association  orches- 
trale de  San  Diego  (Californie);  Orchestre  sympho- 
nique de  San-Francisco,  chef  d'orchestre  Henry  Hadley 
(Californie);  Orchestre  philharmonique  du  Peuple, 
chef  d'orchestre  Herman  Perlât,  San-Francisco  (Cali- 
fornie); Société  philharmonique  de  Hartford,  chef  d'or- 
ehestre  Hobert- Henry  Prutting  (Connecticut);  Orches- 
tre symphonique  de  New-Haven,  Orc/iesire  d'instruments 
à  cordes  de  New-Haven  (Connecticut);  Orchestre  sym- 
phonique de  Chicago,  chef  d'orchestre  Frederick-A. 
Stock  (Illinois);  Orchestre  de  festivals  de  Boston,  chef 
d'orchestre  Emil  MoUenhauer,  Orchestre  symphonique 
de  Boston,  Orchestre  symphonique  de  Springfield 
(Massachusetts);  Association  orchestrale  de  Détroit  et 
Société  srjmphonique  de  Détroit,  chef  d'orchestre  Wes- 
ton  Gales  (Michigan)  ;  Association  orchestrale  de 
Minneapolis  (Minnesota);  Orchestre  symphonique  de 
Paterson,  chef  d'orchestre  C.-Mortimer  Wiske  (New 
Jersey);  Orchestre  philharmonique  à  Albany,  chef 
d'orchestre  Frederick-P.  Denison  (New-York);  Société 
philharmonique  de  New-York,  chef  d'orchestre  Joseph 
Stransky;  Société  symphonique  de  New- York,  chef 
d'orchestre  Walter  Damrosch;  Société  philharmonique 
de  Harlem,  de  New-York;  Concerts  symphoniques  du 
Peuple,  de  New-York,  chef  d'orchestre  Franz- X. 
Arens  ;  Société  symphonique  russe  de  New-York,  chef 
d'orchestre  Modest  Altschuler;  Orchestre  symphonique 
de  Cincinnati,  chef  d'orchestre  le  docteur  Ei-nst  Kun- 
wald  (Ohio);  Orchestre  symphonique  de  Lehigh  Val- 
ley, chef  d'orchestre  A. -M.  Weingartner  (Pensylva- 
nie);  Orchestre  symphonique  d'Erie,  chef  d'orchestre 
Franz  Kohler  (Pensylvanie);  Orchestre  de  Philadel- 
phie, chef  d'orchestre  Léopold  Stokowski  (Pensyl- 
vanie); Orchestre  symphonique  de  Scranton,  chef  d'or- 
chestre Louis-Baker  Philips  (Pensylvanie)  ;  Société 
philharmonique  de  Newport,  chef  d'orchestre  Alfred- 
G.  Langley  (Hhode-Island);  Orchestre  symphonique 
de  Fort-Worth,  Cari  Wenlh  chef  d'orchestre  (Texas); 
Association  d'orchestre  symphonique  de  Houston,  chef 
d'orchestre  Julien-Paul  Blitz  (Texas)  ;  Orchestre  phil- 
harmonique de  Seattle,  chef  d'orchestre  John  Spargur 
(Vi'ashinf^ton)  ;  Société  philharmonique  d'Eau-Claire, 
chef  d'orchestre  Edwin  Howard  (Wisconsin);  Société 
philharmonique  de  La  Crosse,  chef  d'orchestre  Frede- 
rick-W.  Rawstron  (Wisconsin);  Association  orches- 
trale de  Madison  (Wisconsin);  et  Association  orches- 
trale de  Mihvaukee  (Wisconsin). 

musiques  luilitaircs  et  orchestres  de  cuivres. 

Les  musiques  militaires  des  États-Unis  jouissent 
depuis  longtemps  d'un  grand  renom.  Même  à  l'époque 
coloniale,  les  Américains  avaient  l'occasion  d'entendre 
ce  qu'il  y  a  de  mieux  en  ce  genre,  parce  que  les  forts 


1.  Voir  The  Uoston  symphony  Orchestra,  de  M.-A.  De  Wolfe  Howc 
(Boston,  1914),  et  aussi  THe  Philharmonie  Society  of  Ncœ-York,  de 


britanniques  des  treize  colonies  ont  toujours  eu 
d'excellentes  musiques,  qui  non  seulement  jouaient 
dans  toutes  les  cérémonies  publiques,  mais  encore 
prêtaient  leur  concours  aux  bals  magnihques  qui 
avaient  lieu  souvent  à  l'Hôtel  du  Gouverneur.  Une  fête 
typique  fut  donnée  à  New-York  en  17.34,  à  l'occasion 
de  l'anniversaire  de  Sa  Majesté  (George  II).  Le  journal 
de  New-\'ork  de  l'époque  dit  :  »  Le  soir,  la  ville  tout 
entière  était  illuminée.  Son  Excellence  et  sa  femme 
donnèrent  un  bal  et  un  souper  splendides  au  ForI, 
où  il  y  eut  la  plus  nombreuse  et  la  plus  belle  réunion 
de  dames  et  de  messieurs  qu'on  eùl  jamais  vue  en 
semblable  circonstance.  » 

Quelquefois  aussi  il  y  avait  des  concerts  au  béné- 
(ice  de  musiques  militaires.  Par  exemple,  nous  en 
voyons  un  pour  la  musique  qui  tenait  garnison  au 
Fort  George  (New-York)  :  «  Aubénéhcede  la  Musique 
Royale  Américaine,  lundi,  le  2  avril  1767,  sera  donné 
un  concert  de  musique  vocale  et  instrumentale  dans 
les  New-Assembly  Rooras  de  M.  Burns.  » 

Les  musiques  royales  donnaient  souvent  des  con- 
certs et  figuraient  aussi  sur  les  programmes  de  con- 
certs donnés  par  d'autres. 

La  musique  qui  surpasse  toutes  les  autres  aux  ICtats- 
Unis  est  la  célèbre  Marine  Band  de  Washington  (dis- 
trict de  Colombie).  Elle  fut  organisée  en  1801  par  les 
officiers  d'un  navire  de  guerre  des  Etats-Unis  sta- 
tionné dans  les  eaux  italiennes.  Elle  se  composait  de 
16  musiciens  italiens  qui  revinrent  en  Amérique  sur 
le  navire  de  guerre.  Désignée  immédialement  comme 
musique  du  Président,  elle  joua  à  la  Maison  Blanche 
dans  toutes  les  circonstances  où  l'on  voulait  de  la 
musique.  En  1838,  on  l'attacha  au  Marine  Corps,  à 
Washinglon.  Le  flfre-major  fut  chef  d'orchestre  jus- 
qu'en 18oi,  où  un  chef  fut  nommé  pour  diriger  les 
trente  exécutants.  En  lHo'6,  leur  nombre  fut  porté 
à  soixante. 

La  Marine  Band,  en  garnison  à  Fort-Meyer,  Was- 
hington, donne  souvent  des  concerts  dans  la  salle  qui 
lui  est  réservée  à  la  caserne.  Elle  est  considérée 
comme  la  musique  du  Président  et  joue  toujours  dans 
les  circonstances  officielles.  Quand  parait  le  Prési- 
dent, elle  exécute  l'air  Salut  au  chef.  Les  concerts 
d'été  de  la  Marine  Band,  le  samedi  après-midi,  inau- 
gurés sous  l'administration  du  président  Tyler,  sont 
une  caractéristique  de  la  vie  de  Washinglon.  C'est  le 
chef  d'orchestre  John  Philip  Sousa  qui  amena  le  jeu 
de  celle  musique  à  un  degré  élevé  d'excellence  et 
de  fini.  Sousa  remplit  ces  fonctions  de  1880  à  1892, 
époque  où  il  démissionna  et  organisa  un  orchestre 
militaire  à  lui,  avec  lequel  il  fit  son  tour  d'Europe. 
11  fut  remplacé  par  W.-H.  Santelman. 

Le  chef  de  la  Marine  Band  a  rang  et  solde  de  lieu- 
tenant. Cette  musique,  qui  compte  environ  trente 
artistes,  se  montre  toujours  en  uniforme  écailate 
rehaussé  de  cordons  et  de  glands.  Ses  quartiers  sont  à 
Fort-Meyer,  avec  des  preslalions  de  nourrilure  et  de 
rations. 

Un  organisme  célèbre  de  Philadelphie  a  été  la  Mu- 
sique de  Johnson,  {oi\dée  par  Francis  Johnson,  homme 
de  couleur,  vers  ISlii.  «  Au  début  de  sa  carrière,  écrit 
Louis. -C.  Madeira,  il  jouait  de  la  trompette,  mais 
plus  tard  il  tint  le  bugle  de  Kent,  qui,  à  celte  époque, 
devint  très  populaire.  Sur  cet  instrument,  il  fut  con- 
sidéré comme  l'égal  de  Willis,  le  chef  de  la  musique 
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de  l'Ecole  niilitaii-e  de  West  Point.  La  répiilation  de 
Willis  était  très  grande.  En  dépit  du  préjugé  de  race, 
Johnson,  par  son  talent  musical  et  ses  capacités  natu- 
relles, et  aussi  grâce  à  un  grand  tact  personnel,  trouva 
moven  de  devenir  une  notabililé  de  son  époque.  Sans 
avoir  de  prélentions  à  la  musique  classique,  il  possé- 
daitune  oreille  excellente  pour  la  mélodie  et  beaucoup 
de  facilité  à  écrire  de  la  musique  militaire  et  à  modi- 
fier les  airs  populaires.  II  savait  transformer  le  re- 
frain le  plus  mélancolique  en  air  de  cotillon.  Il  écrivit 
aussi  beaucoup  de  marches  et  de  danses  originales 
et  ne  manquait  pas  de  talent  pour  inventer  des  qua- 
drilles riches  de  traits  nouveaux.  L'un  d'eux  était  le 
quadrille  û  raix,  dans  lequel  les  musiciens  se  mettent 
brusquement  à  chanter  en  chonir.  11  s'entoura  de 
quantité  d'hommes  de  sa  couleur  qui  s'étaient  formés 
seuls,  mais  dont  la  valeur  artistique  était  grande.  La 
sphère  de  Johnson  était  surtout  la  musique  militaire 
et  la  musique  de  danse;  pendant  nombre  d'années, 
sa  troupe  lut  la  seule  employée  en  cortège  par  les 
miliciens  d'Etat  et  fut  très  demandée  pour  les  soirées 
élégantes.  A  partir  de  182.'j,  et  durant  une  longue 
période,  elle  fut  une  attraction  reconnue  de  Sara- 
toga.  C'est  à  elle  qu'incomba  la  musique  du  bal  donné 
pour  la  réception  de  La  Tayette,  en  1824-,  au  théàti-e 
de  Chestrunt  Street,  Philadelphie,  et  à  cette  occasion, 
Johnson  écrivit  quelques  numéros  spéciaux.  En  1837, 
Johnson  visita  l'Europe  avec  sa  troupe  et  joua,  dit-on, 
devant  des  tètes  couronnées.  Mais  pendant  une  visite 
des  miliciens  à  Boston,  on  ne  laissa  pas  jouer  sa 
troupe  à  Providence,  Uhode-Island,  à  cause  de  sa 
couleur.  « 

Salem  (Massachusetts)  prit  de  bonne  heure  la 
tète  pour  ce  genre  de  musique.  En  1799,  plusieurs 
jeunes  gens  de  cette  ville  formèrent  une  troupe,  et 
la  Musique  de  la  Brigade  se  constitua  six  ans  après 
sous  les  auspices  de  l'Infanterie  légère  de  Salem.  Ce 
fut  la  seconde  musique  militaire  organisée  dans  le 
Massachusetts.  Elle  était  dirigée  par  Thomas  Honey- 
comb.  Honeycomb  et  Francis  Boardma  jouaient  deu.\' 
des  cinq  clarinettes.  Thomas-Mac  Intyre  et  Nathaniel 
Heaid  jouaient  du  basson,  Benjamin  Glover  de  la 
grosse  caisse,  Abbot  Chandier  du  triangle,  et  John 
Hart  de  la  trompette.  Un  contemporain  raconte  que 
John  Hart  jouait  des  marches  toute  la  journée  et  des 
gigues  toute  la  nuit,  réveillant  les  soldats  le  matin 
aux  accords  de  Molly,  put  thc  httUc  on  (Molly,  mets 
la  marmite)  et  Drops  of  brandij  iGoultes  d'eau-de- 
viei.  Une  nouvelle  Musique  de  la  Brigade  se  forma  en 
18oo,  ainsi  qu'une  organisation  encore  plus  impor- 
tante, la  Musique  des  Cutires  de  Sulcm,  dii-igée  par 
F.-\V.  .Morse,  qui  jouait  le  bugle  en  mi  bémol  ;  celle-ci 
prit  naissance  en  18a7. 

La  Musique  des  Cuiircs  de  Salem  tenait  une  grande 
place  dans  la  vie  musicale  de  la  ville,  et  ses  concerts 
€n  plein  air,  sur  le  terrain  communal,  les  soirs  d'été, 
sont  encore  dans  le  souvenir  des  plus  vieux  habi- 
tants. Les  programmes  étaient  bons,  et  Morse  jouait 
ordinairement  un  solo  sur  son  bugle. 

En  18o4,  la  Musique  de  Salem  prit  un  nouveau  chef 
qui  était  destiné  à  se  faire  une  grande  réputation 
aux  Etats-Unis.  C'était  un  jeune  Irlandais  de  belle 
prestance  et  de  manières  agréables  nommé  Patrick- 
Sarsfield  Gilmore.  Gilmore  avait  joué  dans  des  fan- 
fares de  son  pays  natal  et  appris  tous  les  instru- 
ments, mais  sa  spécialité  était  le  fifre.  Ses  Good  ueirs 
from  home  (Bonnes  nouvelles  de  chez  nous),  ses  Sad 
neivs  from  home  (Mauvaises  nouvelles  de  chez  nous), 
■et  sa  Evcrlasiing  polka  (Polka  étemelle)  furent  popu- 


laires aux  environs  de  IS.'IO  et  18G0.  Dès  que  Gilmore 
se  chargea  de  la  Musique  de  Salem,  il  lit  grande  im- 
pression. Il  devint  bientôt  le  chef  de  rausi(|ue  le  plus 
important  des  Etats-Unis,  et,  sous  son  bâton,  la 
Musique  de  Salem  surpassa  toutes  les  organisations 
de  ce  genre.  Au  nombre  dos  morceaux  de  fond  du 
répertoire,  citOTis  le  i'arnaral  de  Veuisi-,  la  Poll;a 
Aiiu'lie,  Music  is  Ihe  ouli/  clutrm  (La  musique  est  le 
chai'me  suprême),  écrit  par  Gilmore  et  dédié  aux 
dames  de  Salem,  Honnie  wnman's  smile  (Sourire  de 
jolie  femme),  The  tiger  quickslep  (La  course  du 
tigre)  par  Dodworth,  Departcd  daijs  (Jours  disparus) 
et  le  Storm  galop  (Galop  d'orage),  où,  pendant  une 
pause,  un  hourra  était  poussé,  après  quoi  la  musique 
recommençait  d'un  élan  furieux  jusqu'au  bout. 

La  Musique  de  Snlrm  de  Gilmore  fut  l'objet  d'une 
ovation  quand  elle  accompagna  les  gardes  de  la 
Nouvelle-Angleterre  à  l'installation  de  James  Bu- 
chanan  comme  président  des  Etats-Unis.  En  1859, 
Gilmore  alla  s'établir  à  Boston  et  forma  une  troupe 
à  lui.  La  Musique  de  Salem  continua  avec  John 
Parsons  comme  chef  d'orchestre,  et  pendant  la  guerre 
civile,  en  1861,  elle  s'enrôla  au  24"=  régiment  du  Mas- 
sachusetts, qu'elle  suivit  au  front.  Sa  rivale  était  la 
Musique  de  la  Brigade  de  Harry  Brown,  attachée  au 
23"  régiment  du  Massachusetts. 

Après  la  guerre,  Gilmore  organisa  des  concerts 
monstres,  comme  ceux  du  Jubilé  de  la  Paix  de  1869 
et  1872  à  Boston.  En  1878,  il  fit  avec  sa  troupe  son 
tour  d'Europe. 

Bien  qu'ayant  perdu  Gilmore,  Salera  continua  à  se 
faire  remarquer  par  ses  musiques.  C'est  ainsi  qu'en 
1871  se  constituèrent  la  Musique  Nauinheaij  et  les 
Musiques  de  Tempérance  et,  quelques  années  après,  la 
Musique  La  Fayette.  Une  Musique  de  Cadets  de  Salem 
existait  dès  1813,  et,  en  1878,  cette  dénomination  se 
maintint  avec  une  nouvelle  et  excellente  musique  de 
cuivres. 

Une  autre  musique  célèbre  fut  celle  de  Thomas 
Dodworth  (1790-1876),  lequel  vint  de  Sheffield  (An- 
gleterre) à  New-York  en  1826  et  fonda  la  Musique 
de  la  Cité,  qui,  grâce  à  ses  efforts,  devint  la  Musique 
de  Cuivres  nationale.  Ce  fut  la  première  musique 
militaire  indépendante  de  New-York. 

Chaque  vaisseau  portant  pavillon  des  Etats-Unis 
possède  sa  troupe  de  seize  musiciens,  et  il  y  a  une 
école  de  musique  à  Norfolk  (Virginie)  pour  instruire 
ces  Iroupes.  De  nombreuses  garnisons  dans  tout  le 
pays  ont  une  musique  à  elles,  et  l'une  des  plus  célè- 
bres est  celle  de  Governors  Island  (port  de  New-York). 

Les  régiments  des  troupes  nationales  et  gouver- 
nementales possèdent  de  bonnes  musiques,  telles  que 
le  7"  de  New-York,  le  o"  du  Maryland,  Vancicnne  et 
honorable  artillerie  de  Boston,  etc. 

L'une  des  plus  récentes  musiques  américaines  qui 
conquit  la  célébrité  est  celle  du  lieutenant  James 
Reese,  familièrement  connu  sous  le  nom  de  Jim  Eu- 
rope. Jim  Europe  était  le  chef  de  couleur  d'une  mu- 
sique qui  se  spécialisa  dans  la  Jazz  inusir.  Europe 
se  vit  l'objet  d'une  attention  particulière  quand  il 
alla  en  Europe  comme  chef  de  l'une  des  musiques 
régimentaires.  Il  rendit  la  sienne  si  célèbre  par  sa 
spécialité  de  Ja:;  music  qu'il  fut  invité  à  jouer  devant 
le  président  Poincaré  et  le  général  Pershing.  Cette 
musique  parcourait  les  Etats-Unis  et  jouait  à  Boston, 
lorsque  Jim  Europe  mourut  brusquement,  le  8  mai 
1919,  blessé  au  cou  d'un  coup  de  couteau  par  le 
tambour  de  sa  troupe,  avec  lequel  il  avait  eu  une 
altercation. 
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IV 

L'OPÉRA 

En  passant  en  revue  les  progrès  de  l'opéra  en 
Amérique,  nous  n'avons  à  nous  occuper  que  de 
IS'ew-York  el  de  la  Nouvelle-Orléans,  car  ce  n'est 
que  dans  ces  deux  cités  que  l'opéra  a  vraiment  été 
une  institution.  D'autres  villes,  il  est  vrai,  jouissent 
depuis  bien  des  années  de  représentations  d'opéra, 
mais  elles  dépendent  de  compagnies  new-yorkaises 
et  de  troupes  ambulantes. 

L'opéra  a  eu  à  New-York  une  histoire  à  la  fois 
longue  et  bigarrée;  l'habitué  du  théâtre  de  l'Opéra  a 
des  souvenirs  et  des  points  de  comparaison  à  lui  qui 
le  rendent  sévère  pour  les  piètres  chanteurs  et  les 
représenlalions  médiocres.  La  première  chose  qui 
frappe  quiconque  en  étudie  la  carrière  durant  cent 
cinquanti'  années,  c'est  que  l'opéra  a  été  une  institu- 
tion coniiiiue,  sinon  permanente,  à  New-York,  un 
navire  changeant  toujours  de  capitaine  et  de  car- 
gaison, et  n'entrant  jamais  sûrement  au  port.  Tous 
les  impresarii  ont  été  ensevelis  sous  les  débris  des 
arbres,  des  temples,  des  jardins,  des  palais  et  de 
tous  les  accessoires  de  la  scène,  à  l'époque  des  har- 
monicas Lenormand,  comme  à  celle  des  ophicléides 
basses.  La  faillite  vient  aussi  sûrement  pour  l'impré- 
sario que  le  lever  ou  la  chute  du  rideau.  La  raison 
en  est  que  l'opéra  à  New-York  a  toujours  été  le  diver- 
tissement du  monde  élégant,  et  qu'il  dépendait  du 
goût  de  la  société  la  plus  inconstante  d'une  jeune 
nation. 

Toutefois,  depuis  laconstruction  en  1844  du  théâtre 
de  l'Opéra  de  Palmo,  l'opéra  a  une  demeure  à  lui  et 
une  vie  annuelle.  Au  début,  il  y  eut  une  saison  d'au- 
tomne, une  d'hiver,  une  de  printemps,  et  il  n'était  pas 
rare  qu'une  saison  d'été  fût  donnée  par  une  troupe 
de  passage  ou  par  quelques-unes  des  étoiles  qui  res- 
taient dans  la  capitale  après  la  clôture  de  la  saison 
régulière.  Peu  à  peu,  la  saison  d'automne  se  fondit 
avec  la  saison  d'hiver,  qui  commence  en  novembie 
et  finit  au  printemps. 

A  l'époque  coloniale,  comme  il  était  naturel,  l'o- 
péra anglais  à  ballades  était  la  seule  espèce  qui 
fleurit. 

En  général,  l'opéra  à  ballades  fit  place  à  Rossini, 
Uossini  à  Bellini,  Bellini  à  Donizetti,  Donizelti  à  Verdi 
et  Verdi  à  Wagner,  jusqu'à  ce  qu'enfin  on  eut  atteint 
un  point  où  nul  compositeur,  nulle  école  ne  domine  le 
goût,  mais  où  l'on  demande  à  chaque  école  ce  qu'elle 
a  de  mieux. 

A  toutes  les  périodes,  Don  Juan,  les  Huguenots  et 
la  Flûte  enchantée  ont  été  exécutés  avec  de  remar- 
quables artistes  dans  tous  les  rôles.  De  tous  les  opé- 
ras de  Rossini,  le  Barbier  de  Sévillo  semble  avoir 
montré  le  plus  de  vitalité.  Quel  qu'ait  été  le  culte  à 
cette  époque,  le  Barhicr  reparait  constamment.  Puis, 
ce  sont  :  L'Amour  au  viUarje  (qu\  ne  disparut  qu'après 
18.39),  Sémiramis,  La  Ccnerentoln,  MamnicUo,  Gazza 
Ladra,Fra  Diavolo,  La  Somnambule,  Freischùlz,  L'E- 
lixir  d'amour,  Lucie  de  Lammermoor,  Lucrèce  Borr/ia, 
Hernani,  La  Noi-ma,  Don  Pasquale,  La  Favorite,  Mar- 
tha,  Le  Trouvùre,  Don  Juan,  La  Traviata,  IHgoletto, 
Les  Puritains,  Bal  masqué,  Polycucte,  Linda  di  Cha- 
mounix,  Faust,  Les  Huguenots,  La  FIfite  enchantée,  Cris- 
pino  e  ta  Comare,  (hiillaume  Tell,  Le  Prophète,  Lohcn- 
grin,  Tannhiiuser,  Carmen,  Aida,  Les  Maîtres  Chan- 


teurs, Siegfried,  Tristan  et  Yseidt.  Ces  derniers  temps, 
le  cycle  entier  de  l'Anneau  est  exécuté  chaque  année, 
au  besoin  plusieurs  fois;  et  la  matinée  de  Parsifal, 
le  jour  des  actions  de  grâces,  est  une  coutume  éta- 
blie. En  fait,  iVew-York  reconnut  le  génie  de  Wagner 
avant  nombre  de  capitales  d'Europe.  Tannhiiuser,  par 
exemple,  fut  exécuté  pour  la  première  fois  le  4  avril 
ii^'.) ,  Lohengrin  le  .3  avril  1871,  le  Vaisseau  Fantôme 
le  26  janvierl877,  la  Walkyrie  le  2  avril  1877,  Hienzi 
le  4  mars  1878,  les  Maîtres  Chanteurs  le  4  janvier 
1886,  Tristan  et  Yseidt  le  1"  décembre  1886,  Sieg- 
fried le  9  janvier  1887,  le  Crépuscule  des  dieux  le 
2o  janvier  1888,  l'Or  du  Rhin  le  4  janvier  1889,  Parsi- 
fal le  24  décembre  1903. 

En  résumé,  il  y  a  eu  la  période  de  l'opéra  à  bal- 
lades (1750-182b),  la  période  de  Garcia  (182:i-I827), 
la  période  de  l'opéra  anglais  (1827-1832),  la  période 
italienne  (1832-1834),  l'opéra  anglais  (1834-18i-3),  la 
période  italienne  (184i-1884),  la  période  allemande 
(1884-1890),  et  la  période  cosmopolite  (1891-1921). 

Période  de  l'opéra  à  l)»IIade!<  (1 750-1 8«3). 

Le  premier  opéra  qu'on  entendit  à  New-York  fut 
l'Opéra  du  Gueux,  exécuté  dans  un  bâtiment  de  Nas- 
sau Street,  entre  John  et  Maiden  Lane,  le  14  janvier 
1751.  C'était  le  fameux  ouvrage  décrit  sous  le  nom  de 
Pastorale  de  Neiogatc,  mis  en  musique  par  le  docteur 
Pepusch,  et  qui  captiva  Londres  en  1726.  Il  rendit 
Gay  (le  compositeur)  riche,  et  Rich  (le  régisseur)  gai, 
comme  on  disait  alors.  Quant  à  la  musique,  elle  était 
un  pastiche  d'airs  populaires  de  l'époque,  et  dans  la 
troupe  des  comédiens  anglais,  les  acteurs  Murray  et 
Kean  remplissaient  aussi  les  fonctions  de  régisseurs. 
L'Opéra  du  Gueux  fut  donné  au  bénéfice  de  Kean 
«  avec  des  divertissements  entre  les  actes,  à  savoir 
une  danse  d'Arlequin,  une  danse  de  Pierrot  et  du 
paysan  ivre,  toutes  par  un  monsieur  récemment  arrivé 
de  Londres,  Miss  in  her  Tcens,  et  un  oratorio  chanté 
par  j\l.  Kean  ». 

L'Opéra  du  Gueux  fut  de  nouveau  représenté  en 
1753-17S4  par  la  troupe  des  comédiens  anglais  de 
Hallam,  qui  vinrent  de  Londres  à  Virginia  et  restè- 
rent onze  mois,  en  donnant  des  représentations  de 
comédies,  des  farces  et  des  opéras  à  ballades.  Puis,  ils 
tentèrent  fortune  à  New-Yoïk.  La  troupe  comptait 
quinze  personnes,  y  compris  trois  enfants,  sous  la 
direction  de  David  Douglas.  Les  principaux  membres 
étaient  Mr.  et  Mrs.  Lewis  llallam,  Mr.  et  Mrs.  Adcock, 
Mr.  et  Mrs.  Clarkson  et  Mrs.  Becceley.  Ces  acteurs 
occupèrent  une  situation  en  vue  dans  la  vie  théâtrale 
de  la  ville  pendant  de  nombreuses  années. 

Les  premiers  rôles  de  l'Opéra  du  Gueux  furent 
chantés  par  Mr.  et  Mrs.  Adcock,  Lewis  llallam, 
Mrs.  Becceley  et  Mrs.  Clarkson.  L'opéra  donné  ensuite 
fut  V Amour  au  villagedo  Rickerstaff  (1 1  janviei'  17081, 
avec  delà  musique  de  llaendel,  du  docteur  Arne,  de 
Geminiani,  de  Galuppi,  de  Giardini  et  autres. 

A  ce  moment,  un  véritable  théâtre  avait  été  bâti 
dans  John  Street,  et  la  troupe  qui  l'inaugura  com- 
prenait plusieurs  membres  qui,  bons  chanteurs  et 
bons  acteurs,  pouvaient  tenir  leur  rôle  dans  les  opé- 
rettes et  les  farces  musicales  de  l'époque  aussi  bien 
que  dans  les  pièces  sérieuses.  Souvent  aussi,  au  cours 
de  la  représentation  d'une  tragédie  ou  d'uni' comé- 
die, on  leurdemandait  de  chanter  une  chanson  popu- 
laire dans  les  entr'actes.  Les  membres  de  la  troupe 
qui  se  firent  ainsi  une  double  réputation  de  chanteurs 
et  d'acteurs  furent  Mr.  Stephen  Wools,  le  fort  ténor 
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né  à  lîalli,  qui  devint  j;r;ind  favori,  et  chanla  pour  ainsi 
dire  la  dernière  fois  au  Park  en  1840.  Un  autre  opéra 
américain,  le  Chàlcaiidc  Banville,  de  Carr  et  Peliesier, 
parut  en  1797. 

Le  Château  espagnol  d'ilewilt  (livret  de  Dunlop), 
donné  en  1800,  était  aussi  une  onivre  américaine. 
Donc,  immédiatement  après  la  Rèvolulion,  les  com- 
positeurs d'opéras  américains  se  mellaient  à  essayer 
leurs  forces  hésitantes. 

Le  grand  succès  qui  suivit  fut  Paul  cl  Vii(jinie,  de 
Heeve  et  Mazzinghi,  chanté  par  Mr.  et  Mrs.  Hodgkin- 
son,  qui  se  firent  une  grande  popularité.  Vinl  ensuite 
liarbc  bleue,  de  Colman,  musique  de  Kelly  (18021, 
que  chantèrent  Jelferson,  Tyler,  Mr.  et  Mrs.  Hodg- 
kinson  et  Miss  Ellen  Westray.  En  1804,  Miss  Ellen 
Westray,  qui  avait  épousé  John  Darley,  membre  de 
la  troupe,  frappa  un  beau  «  coup  »  dans  la  Nina  de 
Dalayrac.  Tous  les  récits  contemporains  s'accordent 
à  dire  que  Mrs.  Darley  avait  une  voix  exquise  et  une 
personnalité  charmante. 

Le  -19  mai  1819,  le  Barbier  de  Séville  de  Rossini 
paraissait,  avec  Philips  en  .Mraaviva,  rsai'nos  en  doc- 
teur Bartolo,  Spiller  en  Figaro  et  Miss  Lee  Sugg  en 
Rosine.  On  reprit  /(■  Bariier  quand  le  théâtre  du  Parc 
fut  reconstruit  en  1821,  avec  des  sièges  pour  2. HOO  per- 
sonnes et  Mr.  Gillingham  pour  chef  d'orchestre.  On  y 
représenta,  le  12  novembre  1823,  Clari  ou  la  Jeune 
fille  du  moulin,  de  Bishop,  où  se  trouve  Home,  sicect 
Home  de  John-Howard  Payne.  D'abord  chantée  par 
Miss  Ellen  Johnson,  elle  devint  plus  populaire  quand 
Mrs.  Joseph  Jelferson  s'identifia  avec  le  rôle  de 
Clari. 

Une  représentation  importante  consista  en  une  ver- 
sion du  Freischùlz  de  Weber,  le  2  mars  1824,  avec 
Agathe  jouée  par  Miss  Kelly,  Annechen  par  Mrs.  Ue 
Luce  (femme  du  chef  d'orchestre),  Max  par  Reed,  et 
Caspar  par  Clarke. 

On  peut  citer  parmi  les  chanteuses  populaires  de 
cette  période  :  Mrs.  Darley,  Miss  Ellen  Johnson,  qui 
fit  ses  débuts  dans  l'Amour  au  village,  en  1817,  et 
qui  devint  Mrs.  llilson  en  1825;  Mrs.  Jones,  «  la  Jor- 
dan d'Amérique  »  ;  Mrs.  Pownall,  «  le  soutien  du 
burlesque,  la  maîtresse  de  la  gaieté  »  de  Drury  Lane; 
Mrs.  Oldmixion,  l'une  des  chanteuses  les  plus  accom- 
plies, qui  s'était  fait  une  réputation  à  Londres  quand 
elle  était  Miss  George,  et  qui  se  maria  avec  le  célèbre 
élégant  de  Balh,  Sir  John  Oldmixtion;  Mrs.  Cornelia 
Burke,  la  première  chanteuse  américaine  formée 
dans  le  style  italien,  qui  épousa  Joseph  Jelferson  et 
devint  mère  de  l'acteur  américain  si  aimé,  «  Joe  » 
Jeffei'son  ;  enfin.  Miss  Lee  Sugg,  «  la  joyeuse  et  gamine 
Hébé  des  actrices  »,  qui  se  maria  avec  le  comédien 
Racket  en  1819,  et  dont  Fitz-Greene  Halleck  disait 
dans  The  Croakers  : 

On  y  voit  la  charmante  Miss  Lee  Sugg,  en  passant,  elle  n'est  pas 

[jolie  ; 

Elle  est  un  pou  trop  grande  et  n  a  pas  beaucoup  do  grâce  ; 

Pourtant  il  y  a  quelque  chose  en  elle  de  si  ensorcelant  et  de  si  spi- 

[rituel 

Que  c'est  un  plaisir  de  contempler  son  visage  enjoué. 

Parmi  les  acteurs  favoris,  citons  Henry  Placide, 
jusqu'au  moment  de  sa  mort,  arrivée  en  1799;  Pear- 
man,  le  beau  et  très  populaire  baryton  anglais; 
Mrs.  Wainvs-right,  née  en  Angleterre,  très  admirée 
pour  son  enjouement  dans  les  rôles  .J-'  femmes  de 
chambre  et  de  paysannes,  principale  vocalisalrice  de 
la  troupe  et  qui  disparut  vers  1769;  Mrs.  Harman, 
petile-fille  de  Colly  Cibber;  Miss  Hallam;  Mrs.  Wall 
et  les  trois  sœurs  Storer. 


Dans  l'Amour  au  village^  dont  1rs  r('iles  étaient  bien 
tenus.  Miss  Wainwrighl  chanla  Rosette;  Mrs.  Hallam, 
Lncinda;  Stephen  W'oolls,  Ilawthorn;  Hallam,  llodge; 
et  David  Douglas,  le  juge  Woodcock.  Kn  1773,  la 
.leunc  l'ille  du  moulin  de  Bickerslalf  fut  chantée  par 
Mr.  W'oolls,  Mr.  et  Mrs.  Hallam,  Miss  Storer  et  Mr. 
Douglas. 

Les  journaux  de  l'époque  imliquent  que  ces  œu- 
vres furent  présentées  soigneusement,  avec  une  belle 
mise  en  scène,  un  chant  délicieux  et  des  danses 
adroites  et  gracieuses. 

Le  premier  opéra  qui  devait  être  donné  après  la 
Révolution  fut  l'Amour  au  village  (16  juin  1786),  avec 
Miss  Maria  Storer  en  Rosette.  En  1791,  Mr.  Harper 
et  iMiss  Tiike  chantèrent  lukle  et  Yarico,  et  aussi  la 
TempiUe  de  Shakespeare  avec  musique  de  Purcell. 
En  1791-1792,  le  Déserleur  de  Dibdin  (imité  de  l'opéra 
français  le  Déserteur  de  Monsigny)  et  la  charmante 
Duègne  de  Sheridan  et  Lindley  parurent  à  la  scène. 
El)  février  1793,  nous  trouvons  le  Fermier  de  Shield 
et  l'opéra-comique  de  Storace,  Pas  de  chanson,  pas  de 
souper,  qui  resta  longtemps  en  faveur.  Le  Batelier  de 
Dibdin  fut  aussi  joué  cette  saison-là.  En  1794,  après 
vingt  ans,  on  reprit  l'Opéra  du  Gueux,  et  on  doima 
aussi  l'opéra-comique  de  Mac  Nally,  Robin  llood  ou 
l'Amour  dans  la  forH  de  Sherwood.  La  saison  de  1794- 
1793  fut  remarquable  par  l'orchestre,  le  meilleur 
qu'on  eût  encore  entendu  à  New-York,  et  qui  était  con- 
duit par  James  Hewitl.  L'Amour  au  village  fut  repris 
avec  Mrs.  Hodgkiiison  en  Rosette  et  Benjamin  Carr 
en  .Macheath.  Le  17  janvier  179.T,  Mr.  et  Mrs.  Hodgkin- 
son,  Mrs.  Pownall  et  iMr.  Carr  chantèrent  la  Tour  han- 
tie  de  Storace,  et  le  14  janvier,  il  y  eut  une  représen- 
tation spéciale  de  Macbeth,  avec  musique  do  Locke. 
Des  airs  écossais,  arrangés  par  Mr.  Carr,  et  joués  dans 
les  entr'actes,  donnèrent  la  caractéristique  de  la  soi- 
rée. Les  Montagnards  de  Colman,  représentés  en 
1796,  furent  un  triomphe  pour  Mrs.  Hodgkirison  et 
pour  Joseph  Jelferson  ipére  du  grand  acteur). 

Le  18  avril  1796,  on  donna  un  opéra  appelé  les 
Archers,  d'après  Guillaume  Tell,  livret  de  William 
Dunlop  et  musique  de  Benjamin  Carr,  et  le  19  décem- 
bre de  la  même  année  Edwin  et  Angélina,  livret 
d'Elihu-Hubbard  Smilh,  du  Conneclicut  (écrit  en 
1791  et  revisé  en  1793-1794),  avec  musique  de  Victor 
Peliesier.  Ces  deux  ouvrages,  si  peu  importants  qu'ils 
soient,  ouvrent  la  liste  des  opéras  américains.  Le 
30  décembre,  le  Siège  de  Belgrade  de  Storace  passa 
avec  musique  nouvelle  de  Peliesier  et  décors  de 
Joseph  Jelferson.  Cet  opéra  tint  la  scène  pendant 
quarante  ans  et  fut  représenté  pour  Jefferson,  qui  en 
parle  longuement  dans  son  Autobiographie. 

Puis,  il  y  eut  le  chanteur  gallois  Incledon  qui  pos- 
sédait une  des  plus  belles  voix  de  basse  de  son  temps, 
et  qui  charmait  le  public  de  New- York  par  Fexécu- 
tion  magistrale  et  réaliste  de  sa  Storm  or  Sea-Song 
(Tempête  ou  Chanson  de  la  mer). 

Un  autre  favori  fut  T.  Philips,  de  Dublin,  appelé 
par  un  critique  anglais  «  le  meilleur  acteur-chanteur 
de  la  scène  anglaise  ». 

Ireland  écrit  :  «  A  un  bel  extérieur  il  joignait  un 
mérite  considérable  comme  acteur.  Sa  voix  n'avait 
pas  d'égale  en  douceur.  Il  articulait  distinctement  et 
chantait  avec  plus  de  sentiment  et  d'expression  que 
tous  les  chanteurs  entendus  ici.  » 

Philips  fit  deux  visites  en  Amérique  et  parut  enfin 
sur  le  théâtre  de  Park  en  1823,  dans  la  Duègne.  Il 
chanta  dans  des  concerts,  figura  dans  le  Messie  à  Bos- 
ton, et  donna  une  série  de  conférences  avec  démons- 
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trations  sur  le  chant,  qui  furent  publiées  dans  VEu- 
terplad  de  Parker,  Boston,  1882. 

Les  trois  ohefs  d'orchestre  eu  fonctions  jusqu'en 
1823  ont  été  James  Hewitt,  qui  devint  dans  les  années 
suivantes  un  grand  mai'chand  de  musique  de  New- 
\ork;  George  Gillingham,  bon  violoniste  et  élève  de 
Giardini,  dont  la  musique  était  très  en  vogue  ici,  et 
Mr.  De  Luce. 

Période  Garcia  (18S5-18S'Ï). 

L'année  182o  marque  ce  début  d'une  époque.  Do- 
minick  Lynch,  marchand  de  vins  français,  persuada 
à  Garcia  d'introduire  l'opéra  italien  à  New-York.  La 
troupe  de  Garcia  était  une  affaire  de  famille,  mais 
la  famille  se  composait  d'artistes.  Manuel  Garcia  fut 
l'un  des  plus  grands  d'entre  les  ténors;  la  signora 
Garcia  était  un  beau  contralto;  leur  flls,  Manuel,  un 
excellent  baryton,  et  leur  fille,  Maria-Felicita,  devint 
la  célèbre  Malibran.  Quant  à  Pauline,  la  seconde  fllle 
(jjme  Viardot-Garcia) ,  elle  était  encore  trop  jeune 
pour  chanter. 

Les  Garcia  firent  leurs  débuts  au  Théâtre  du 
Parc,  le  29  novembre  182o,  dans  le  Barbier  de  Sévillc 
de  Rossini.  Rosich  chanta  le  docteur  Bartolo,  et  An- 
grisani  la  basse.  De  Luce  était  chef  d'orchestre.  Les 
prix  ayant  été  relevés  à  deux  dollars  pour  les  loges 
et  à  un  dollar  partout  ailleurs,  la  recette  atteignit  la 
somme  énorme  de  2.980  dollars!  Jamais  un  audi- 
toire aussi  hrillant  ne  s'était  réuni  à  New-York.  Le 
stj'le  du  chant  et  des  chanteurs  étonna  tout  le  monde. 
La  ville  s'engoua  de  «  la  signorina  »,  comme  on  l'ap- 
pelait. «  La  signorina,  écrivait  le  critique  de  VEve- 
ninçj  Post,  qui  faisait  alors  comme  aujourd'hui  auto- 
rité en  matière  musicale,  nous  parut  un  être  d'une 
nouvelle  création,  un  modèle  accompli  d'excellente 
nature,  également  surprenante  par  la  mélodie  de  sa 
voix  et  par  la  convenance  et  la  grâce  de  son  jeu. 
Signer  Garcia  se  livre  à  un  sti/le  fleuri  de  chant,  mais 
avec  sa  belle  voix,  son  bon  goût,  son  oreille  admi- 
rable et  le  brillant  de  son  exécution,  nous  n'avons 
pu  qu'être  ravis.  Nous  ne  saurions  manquer  d'expri- 
mer notre  étonnement  et  notre  ravissement  en  pré- 
sence des  sons  puissants,  graves  et  mélodieux  de  la 
voix  de  basse  du  signor  Angrisani,  ou  plutôt  de  son 
organe  tout  à  fait  miraculeux,  tel  que  nous  n'en 
avons  jamais  entendu  de  pareil.  »  Tancrèdc  de 'Ros- 
sini fut  aussi  donné  le  31  décembre,  avec  la  signo- 
rina Garcia  en  Tancrède  ;  elle  stupéfia  l'auditoire  en 
chantant  Di  tanti  paipili.  Elle  chanta  aussi  Des- 
dénione  avec  son  père  en  Otello  dans  l'opéra  de 
Rossini,  et  sa  voix  fut  si  merveilleuse  que  l'on  dit 
que  Garcia  avait  véritablement  menacé  de  la  tuer 
si  elle  ne  chantait  pas  bien,  et  que  son  étonnante 
exécution  était  due  h.  la  frayeur. 

Le  répertoire  se  composait  de  Bémiramis,  Roméo  et 
Juliette,  le  Turc  en  Italie,  Don  Juan,  la  Ccnercntola. 
et  deux  ouvres  de  Garcia,  l'Amante  Astuto  et  la  Fi- 
fjlia  del  Aria. 

Les  Garcia  donnèrent  76  représentations  à  New- 
Y'ork  et  allèrent  à  Mexico,  laissant  la  «  signorina  », 
qui,  le  26  mars  1820,  était  devenue  la  femme  d'Eu- 
gène Malibran,  marchand  de  New-York.  Malheureuse- 
ment, Malibran  perdit  bientôt  sa  fortune,  et  sa  femme 
dut  reparaître  sur  la  scène.  Le  29  janvier  1827,  elle 
interprète  Rosette  de  l'Amour  au  villarfe  et  dhanle 
Home,  Kweet  Home,  qu'elle  met  à  la  mode,  et  qu'Ade- 
lina  Patti  répéta  jusqu'au  dégoi'lt.  Le  12  février,  elle 
se  fit  entendre  dans  Don  Juan  et  reparut  en  Rosine 


le  27  février.  Elle  avait  reçu  la  somme  inouïe  de  cinq 
cents  dollars  par  soirée  pour  cet  engagement. 

Période  de  l'opéra  anglais  (IS'.î'ï-lSSâ). 

Cependant,  l'opéra  anglais  n'avait  pas  fait  oublier 
la  nouvelle  école  de  musique  qui  avait  étonné  et 
ravi  New- York.  Mrs.  Hackette,  Mrs.  Auslin,  Mrs. 
Knight,  .Miss  Kelly,  Mr.  Pearman  et  Mr.  Horn  chan- 
tèrent nombre  d'oeuvres  anciennes  et  nouvelles, 
comprenant  le  Mariai/e  de  Figaro,  Abou  Hasaan, 
Freischùtz,  Pas  de  chanson,  pas  de  souper,  Château 
d'Andalousie,  Lodoïsha,  VArnour  au  villaije  et  même 
Don  Juan,  avec  Henry  \Yallack  en  brillant  cavalier. 

L'un  des  succès  de  1827  fut  un  drame  nautique, 
le  Vaisseau  fantôme,  où  Mr.  Barry  chanta  Yander- 
decken.  Mrs.  Knight  et  son  frère,  Jean  Povey,  chan- 
tèrent avec  grand  succès  Y  Amour  au  villaije. 

L'événement  qui  suivit  fut,  le  13  juillet  1827,  l'ap- 
parition d'une  troupe  d'opéra  française  dans  la  fe-         ■ 
nerentola  de  liossini.  Les  étoiles  étaient  M.  et  Ma-         i 
dame  Alexandre. 

Le  7  novembre  1829,  la  nouv.\auté  parisienne  de 
1828,  te  Muette  de  Portici,  d'Auber,  fut  donnée  au 
Parc  avec  Barry,  Chapman,  Mrs.  Sharpe  et  Mrs.  Bar- 
ner,  et  le  16  novembre,  le  Mariage  de  Figaro  avec 
Suzanne  par  M">=  Eérou,  la  Comtesse  par  Mrs.  Aus- 
tin.  Chérubin  par  Mrs.  Hilson,  Figaro  par  Pearman, 
et  Antonio  par  Placide. 

Le  grand  succès  de  1831  fut  la  Dame  Blanche  de 
Boïeldieu,  chantée  par  Mr.  Thorne  et  la  toujours 
populaire  Mrs.  Austin.  De  Luce  dirigeait  encore  l'or- 
chestre. 

L'événement  remarquable  de  1833  fut  la  première 
représentation  en  Amérique,  et  en  anglais,  de  la 
Flûte  enchantée  avec  Mrs.  Austin  en  Pamina,  Mrs. 
Wallack  en  Reine  de  la  Nuit,  Mrs.  Sharpe  en  Papa- 
geno,  Jones  en  Tamino,  Horne  en  Sarastro. 

On  joua  aussi  cette  année-là  Fra  Diavolo  d'Auber. 

Période  ilalienne  (1832-1834). 

Au  printemps  de  1832,  l'opéra  italien  fleurit  de 
nouveau ,  grâce  aux  efforts  de  Loren/.o  da  Ponte, 
ami  de  Mozart,  qui  écrivit  les  livrets  de  Don  Juan, 
de  Figwro  et  de  Cosi  fan  lutte.  Da  Ponte,  vieillard 
de  soixante-seize  ans,  vivait  depuis  1803  à  New- 
York,  où  il  professait  la  langue  et  la  littérature  ita- 
liennes. A  l'arrivée  de  Garcia,  il  alla  le  voir,  et 
quand  il  se  présenta  comme  l'autour  de  Don  Juan, 
Garcia  l'empoigna  par  le  bras,  et  dansa  autour  de 
sa  chambre  d'hôtel  en  chantant  :  Fin   eh'  han  dal 

Ci  110. 

La  grande  ambition  de  Da  Ponle  était  de  voir 
l'opéra  italien  solidement  établi  à  .New- York;  après 
le  départ  de  Garcia,  il  forma  une  troupe  avec,  pour 
régisseur,  Montressor,  le  fort  ténor,  dont  la  voix 
égalait,  dit-on,  celle  de  Garcia.  Rapeiti  conduisait 
l'orchestre  de  19  musiciens,  et  Bragaldi,  fameux 
peintre  décorateur,  fut  aussi  engagé.  La  saison  com- 
mença par  la  Cenerentola  de  Rossini,  chantée  par 
Montressor,  Orlandi,  Plaoci,  Eornasari,  Albina  Stella, 
Lorenza  Marozzi  et  l'eresa  Verducci. 

Da  Ponte  contiibua  encore  à  persuader  aux  ama- 
teurs de  musique  riches  et  cultivés  de  .New-York 
de  construire  en  1833  l'Opéra  italien  sur  Léonard 
et  Church  stroets.  Ce  fut  un  merveilleux  théâtre, 
tapissé  de  damas  bleu  avec   des  rideaux  de  soie 
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b!(Mie  relevés  par  des  cordons  et  di>3sl;iiuls  dorés,  des 
(apis,  des  motifs  blanc  el  or.  dos  images  des  Muses  sur 
le  cintre  et  un  superbe  lustre.  Les  décors  étaient  peints 
par  des  artistes  européens.  I.a  salle  coûta  lllO.OtK)  dol- 
lars et  fut  ouverte  le  18  novembre  183.'i  sous  la  direc- 
tion du  chevalier  Hivaluioli  et  de  Da  Ponte. 

Un  aperçu  de  cette  solennité  nous  est  donm''  dans 
le  journal  de  Philip  Hone,  jadis  maire  de  New-Vork- 
Il  écrit  : 

«  18  novembre  1833.  L'ouverture  longtemps  atten. 
due  de  l'Opéra  a  eu  lieu  ce  soir  avec  la  Gazza  ladra ; 
tous  les  acteurs  étaient  nouveaux,  sauf  te  siitnor  Ma- 
rozzi,  qui  appartenait  à  l'ancienne  troupe.  La  prima 
doinia  soprano  est  la  signorina  Fanti.  L'opéra,  dit- 
on,  se  passa  bien  pour  une  première  représentation; 
mais,  à  mon  avis,  il  fut  pénible,  et  l'auditoire  ne 
fnt  nullement  soulevé  par  les  applaudissements.  La 
représentation  dura  quatre  heures,  beaucoup  trop 
longtemps  selon  moi,  pour  écouler  une  langue  qu'on 
no  comprend  pas;  mais  la  salle  est  superbe,  et  les 
motifs  des  loges  du  propriétaire  (qui  occupent  le 
second  étage)  sont  d'un  style  et  d'une  magnificence 
que  n'a  pas  encore  même  égalés  l'extravagance  de 
l'Europe.  J'ai  un  tiers  de  loge,  n"  8;  Peter  Sclier- 
merhorn  un  tiers,  James-J.  Jones  un  sixième,  Wil- 
liam Moore  un  sixième.  Notre  loge  est  arrangée  avec 
beaucoup  de  goût,  avec  des  tentures  bleu-clair,  des 
panneaux  et  des  corniches  dorés,  des  fauteuils  et 
un  canapé.  Certaines  autres  loges  ont  de  riches  orne- 
ments de  soie,  plusieurs  sont  peintes  à  fresque,  et 
chaque  propriétaire  semble  avoir  essayé  d'éclipser  les 
autres  en  confort  et  en  magnificence.  Les  décors  sont 
superbes.  Le  cintre  et  le  devant  des  loges  sont  peints 
de  dessins  classiques  les  plus  magniliques,  et  les 
canapés  sont  extrêmement  commodes.  Ce  divertis- 
sement splendide  et  raffiné  sera-t-il  soutenu  à  .New- 
York?  Je  n'en  suis  pas  sûr.  » 

Rapelti,  excellent  musicien  et  violoniste,  tenait  le 
bâton  de  chef  d'orchestre,  et  on  joua  Le  Mariagi' 
secret  de  Cimarosa,  Mathilde  di  Sabmii  de  Rossini  et 
Gli  Arabi  nelle  Galli  de  Pacini.  L'Opéra  rouvrit  le 
10  novembre  1834  avec  la  Stranitra  de  Bellini,  sous 
la  direction  de  Bouchier.  Cette  saison  devait  être  la 
dernière  des  dix  années  d'opéra  ilalien.  Dans  l'inter- 
valle, qu'était-il  advenu  des  Garcia? 

«  11  y  a  quelque  chose  d'énigmatique  dans  le  fait 
que,  au  milieu  de  son  premier  triomphe,  la  fille  ait 
épousé  M.  Malibran,  qui,  riche  seulement  en  appa- 
rence, était  sûrement  son  aîné  de  quarante-trois  ans, 
et  d'une  nature  qui  ne  pouvait  que  développer  un 
manque  de  sympathie  et  d'accord  entre  eux  deux. 
Le  mariage  fut  aussi  malheureux  que  possible.  En 
quelques  mois,  Malibran  avait  fait  banqueroute;  le 
père  de  sa  jeune  femme  était  parti  pour  le  lointain 
Mexique,  afin  d'y  gagner  de  l'argent  dont  il  fut 
dépouillé  à  la  Vera-Cruz  lors  de  son  voyage  de  retour 
en  Angleterre,  et  Maria -Félicita,  au  lieu  de  vivre 
dans  l'opulence,  comme  femme  d'un  riche  marchand 
de  New-York,  était  contrainte,  en  chantant  en  anglais 
au  théâtre  dans  Bowery  et  à  Grâce  Church  le  di- 
manche, de  subvenir  aux  besoins  d'un  mari  indigne. 
Les  chaînes  légales  retinrent  pendant  dix  ans  ce 
couple  mal  assorti,  mais  ne  blessèrent  l'artiste, 
guère  plus  d'un  an  après  son  retour  en  Europe  en 
1827.  A  Paris,  le  mariage  fut  annulé  en  1836,  et  la 
cantatrice  devint  alors  la  femme  du  violoniste  Charles 
de  Bériot,  avec  lequel  elle  vivait  heureuse  depuis 
six  ans  et  dont  elle  avait  un  fils,  né  en  février  1833. 
Le  livre  de  l'opéra  universel  fournit  les  autres  cha- 


pitres qui  parlent  de  la  grande  Malibran,  de  ses  mer- 
veilleux triomphes  et  de  sa  mort  prématurée;  mais 
c'est  une  satisfaction  d'orgueil  pour  tout  Américain 
de  penser  que  cette  adorable  artiste  commença  sa 
carrière  sous  les  applaudissements  d'admiration  de 
nos  compatriotes. 

"  Manuel  tiarcia,  le  lils,  l'aîné  de  trois  ans  de  sa 
sceur,  lui  survécut  de  toute  la  duiée  de  vie  accordée 
à  l'homme  par  le  psalmiste.  La  Malibran  mourut  en 
1836,  Garcia  en  190(1.  11  ne  se  fit  pas  remarquer  sur 
la  scène,  qu'il  abandonna  en  1820.  Ensuite,  son  his- 
toire appartient  à  celle  de  la  pédagogie.  Ju.5qu'en 
1818,  il  professa  à  Paris;  puis  il  enseigna  le  chant 
à  Londres  jusqu'à  sa  mort.  Jenny  Lind  fut  l'une  de 
ses  élèves.  M"'"  Marchesi  une  autre.  »  (llcnry-E. 
Ivrehbiel,  Cliapiln's  de  l'Opi'ia,  New-Vork,  1008.) 

Pôfîode  «le  l'opéju  aug,'Iais  (lS3S-184.t). 

De  1835  à  1843,  l'opéra  anglais  reprit  le  dessus. 
Les  chanteurs  populaires  furent  Mr.  et  Mrs.  Wood, 
Mrs.  Conduit,  Caradosi-Allan,  Mr.  et  Mrs.  Hughes, 
Fornasari,  Mr.  et  Mrs.  Seguin  et  le  vieux  favori, 
Henry  Placide.  Le  fameux  ténor  anglais  John  Bra- 
ham  parut  dans  le  Siège  de  Belgrade  au  Niblo,  le 
21  décembre  1840.  L'un  des  événements  de  cette 
période  est  la  première  représentation  du  Fidelio 
de  Beethoven,  au  Park  (1830),  avec  Fidelio  joué  par 
Mrs.  Martyn,  Marceliina  par  Mrs.  Poole,  Don  l'izarro 
par  Giubilei,  Florestan  par  Manvers,  et  Rocco  par 
Martyn.  H.  Placide  parut  parmi  les  prisonniers. /'«/«- 
/to  fut  clianté  pendant  quatorze  soirées  consécutives. 

Durant  cette  période,  la  danse  brilla  d'un  vif  éclat, 
car  Taglioni,  M'"=  Giubilei,  Céleste  et  Fanny  Ellsler 
parurent  fréquemment  à  l'Opéra.  On  donna  aussi  des 
Burlesques  :  la  Somnambule,  dont  la  première 
représentation  en  Amérique  avait  eu  lieu  le  13  no- 
vembre 1835,  fut  parodiée  sous  le  nom  de  The  Roof 
Scrambler  (Le  coureur  de  toits),  ainsi  que  la  Gazza 
ladra  de  Rossini  sous  le  nom  de  Cats  in  (fie  larder 
(Chats  dans  le  garde-manger). 

En  184-3,  le  Théâtre  de  Niblo  fit  son  ouverture  avec 
une  troupe  française  venue  de  la  Nouvelle-Orléans 
et  comprenant  une  belle  liste  de  chanteurs  :  M.  et 
M""  Lecourt,  M.  et  M"=  Richier,  M.  et  M""-"  Mathieu, 
.M"»*  Calvé,  Amélie  et  Logier,  et  M.  Otternot,  Ber- 
nard et  Desourville,  avec  Prévost  comme  chef  d'or- 
chestre. M"=  Calvé,  chanteuse  lauréate  de  l'Opéra  de 
Paris,  mince,  gracieuse  et  petite,  avec  son  souple 
soprano  et  son  jeu  simple,  était  la  prima  donna.  Elle 
eut  bientôt  tout  New-York  à  ses  pieds.  Au  nombre 
des  œuvres  représentées,  nous  citerons  le  Postillon 
de  Longjumcau  d'Adam,  l'Ambassadrice  et  le  Domino 
noir  d'Auber,  l'Eclair  d'Halévy  et  la  Fille  du  régiment 
de  Donizetti. 

Pendant  la  saison  de  1843,  l'opéra  eut  à  lutter 
contre  des  attractions  plus  fortes  du  théâtre  et  du 
concert,  car.Macrendy,  Wallack,  Forest  et  Booth  occu- 
paient les  théâtres,  et  M""»  Cinti-Daraoreau  et  Artot, 
Ole  Bull  et  Vieuxtemps  donnaient  des  concerts.  Tou- 
tefois, Anne  de  Boleijn,  La  Fille  du  régiment  et  Lucie 
(/eLammcnîiooî- de  Donizetti  connurent  un  grand  suc- 
cès. Cette  dernière  pièce  fut  donnée  le  13  septembre 
18 13,  avec  Valtellina,  Antognini  et  Amalia  Majocchi. 

Période  de  l'opéra  italien  (1844-1884). 

Le  goût  de  l'opéra  italien  s'était  développé  à  celte 
époque,  et  une  quatrième  troupe  fut  formée  par  Fer- 
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dinatid  Palmo,  qui  tenait  dans  Broadway,  près  de 
Duaiie  slreel,  un  restauranl  appelé  le  Café  des  Millf 
Colonnes.  L'opéra  de  Palmo  fut  ouvert  le  3  février 
1844,  avec  les  Puritains  de  Bellini,  sous  la  direction 
de  Rapetti;  la  distrihution  était  la  suivante  :  Elvire, 
Eufrasia  Boryliese;  Sir  Richard,  Majocclii;  Henriette, 
Albertazzi;  Lord  Walter;  Mayer,  Lord  Arthur,  Perozzi, 
et  Sir  George,  Valtellina.  Un  chanteur  bouffe  très 
populaire,  Sanquirico,  fit  ses  débuts  le  24  avril  1844, 
et  Rosiua  Pico,  contralto  favori,  enthousiasma  New- 
York. 

Le  4  janvier  1847,  l'opéra  de  Palmo  ouvrit  avec 
une  troupe  nouvelle  sous  la  direction  de  Patti,  San- 
quirico et  Pogliani,  jouant  d'abord  Linda  di  Cha- 
mounix.  Sanquirico,  Benedetti,  Beneventano,  Pico  et 
Clotilda  Barili  (demi-sœur  d'Adeliua  Patti)  parurent 
sur  la  scène.  Rapetti  dirigeait. 

La  même  année,  une  très  belle  troupe  d'opéra 
arriva  de  la  Havane,  amenant  le  chef  d'orchestre 
Arditi,  qui,  pendant  bien  des  années,  fut  un  person- 
nage populaire  à  New-York. 

En  1847,  la  magnifique  cantatrice  anglaise  Anna 
Bishop,  femme  du  compositeur  Bishop,  chanta  au 
théâtre  du  Parc  dans  Linda  di  Chamounix. 

L'opéra  de  Palmo  étant  situé  trop  bas  dans  la  ville, 
un  nouveau  théâtre  fut  bâti  à  Aslor  Place,  et  s'ouvrit 
sous  la  direction  de  Patti  et  Sanquirico,  le  22  no- 
vembre 1847,  avec  Ernani  de  Verdi.  C'est  là  qu'A- 
raalia  Patti  fit  ses  débuts,  et  que  chantèrent  Teresa 
Truffi,  Vielti  et  Rossi.  L'opéra  français,  avec  M.  et 
M™=  Laborde,  eut  beaucoup  de  succès  en  1847. 

En  1848,  l'opéra  de  Astor  Place  fut  ouvert  par 
Edward  Fry,  qui  amena  de  Londres  Max  Maretzek 
pour  en  être  chef  d'orchestre.  La  troupe  compre- 
nait Benedetti,  Rossi-Corsi,  Salvatore  Patti,  Giu- 
belei,  Truffi,  Amalia  Patti,  'Valtellina,  Taffanelli, 
Castrone  Ferrari,  Fascacciolti  et  M.  et  M""  Laborde. 
La  troupe  d'opéra  de  la  Havane  revint  avec  le  grand 
Steffanone,  qui  chanta  la  Norma  (H  mars  18o0).  An- 
giolina  Bosio  parut  h  cette  époque,  et  aussi  Marini, 
Salvi  etTedesco.  Jenny  Lind  chanta  pour  la  première 
fois  en  1830,  mais  seulement  dans  les  concerts;  il  est 
intéressant  de  se  rappeler  qu'elle  ne  figura  jamais 
sur  une  scène  d'opéra  en  Amérique. 

ïeresa  Parodi  se  présenta  le  4  novembre  dans  le 
rôle  de  Norma,  et,  le  6  janvier  18.Ï1,  Giovanni  di 
Napoli  de  Strakosch  fil  sa  première  apparition  sur  la 
scène. 

Au  jardin  de  Niblo,  M"'^  Anna  Thillon  chanta  dans 
les  Diamants  de  la  couronne,  écrits  pour  elle  par 
Scribe  et  Auber,  et,  le  10  janvier  18b3,  M"»  Hen- 
riette Sontag  parut  dans  la  Fille  du  réçjiment  sous 
le  chef  d'orchestre  Cari  Eckert,  de  qui,  au  dire  de 
Théodore  Tliomas,  qui  jouait  dans  l'orchestre,  elle 
lient  sa  première  inspiration. 

La  troupe  Maretzek  comprenait  Sontag,  Sleffa- 
none.  M""  Patti -Strakosch,  Salvi,  Badiali,  Marin!, 
Vietli  et  Hossi.  Celte  année-là,  Julien  enchanta  New- 
York  avec  son  merveilleux  orchestre.  En  ouvrant  le 
jardin  de  Niblo  en  I8a3,  Maretzek  donna  le  Prophète 
de  Meyerbeer  avec  Salvi  dans  le  rôle  de  Jean  de 
Leyde.  Sleffanone  chanta  Fides,  et  M™"  Maretzek 
Berthe. 

L'année  1854  marque  l'arrivée  de  Grisi  et  de  Mario 
au  Castle  Gardon  sous  la  direction  de  Hackett.  On 
choisit  Lucrèce  Donjia  pour  l'opéra  de  leurs  débuts, 
et  Arditi  était  le  chef  d'orchestre.  Le  2  novembie 
18d4,  la  Nouvelle  Académie  de  musique  d'Irving 
Place  fut  ouverte  avec  Grisi  et  Mario  dans  la  Norma, 


dirigée  par  Arditi.  Pendant  de  longues  années,  elle 
resta  la  demeure  reconnue  de  l'opéra,  et  nombre  de 
représentations  brillantes  données  dans  ses  murs 
vivent  encore  dans  le  souvenir  du  vieux  Knickerboc- 
kers.  Le  populaire  Brignoli  y  parut  pour  la  première 
fois  le  12  mars  18ao,  dans  le  rôle  d'Edgar  de  Lucie  de 
Lammermoor.  11  chanta  aussi  à  la  première  repré- 
sentation du  Trouvère  (2  mai  18"jo)  avec  Stelfanone 
dans  le  rôle  de  Leonora  et  Vestvali  dans  celui  d'A- 
zucena. 

En  IS'Jo,  la  troupe  Pyne  et  Hurrison  donne  un 
opéra  américain,  Rip  Van  Winide  de  George  Bristow. 
Arditi,  compositeur  de  la  valse  populaire  //  Dacio,  se 
vit,  lui  aussi,  encouragé  à  écrire  un  opéra  américain  et 
choisit  pour  thème  le  roman  de  Cooper,  TheSpij,  qui 
eut  cinq  représentations  en  1856  avec  Maretzekcomme 
chef  d'orchestre,  et,  comme  chanteurs,  Lagrange, 
Hinsler,  Brignoli,  Gasparone,  Quinto  et  Muller. 

Les  œuvres  préférées  furent  le  Trouvère,  le  Pro- 
phète, la  Norma  et  Linda  di  Chamounix.  En  18)i6, 
l'Etoile  du  Nord  de  Meyerbeer  fut  représentée  pour 
la  première  fois,  ainsi  que  la  Traviata,  et  Lagrange, 
Brignoli  el  Amodio  parurent  dans  les  deux  pièces. 

L'histoire  de  l'opéra  allemand  commence  en  1853, 
année  où  une  troupe  dirigée  par  Ulmann,  avec  Julius 
Unger  comme  chef  d'orchestre,  donna  Freischiiti, 
Martha,  Masaniello  et  Stradella.  En  1856,  la  troupe 
de  Cari  Bergmann  se  fit  entendre  au  théâtre  de 
Broadway,  et  donna  Fidelio,  Freischùlz  et  Czar  imd 
Zimmermann.  M""=  Johannsen  était  la  prima  donna. 

De  1825  à  1856,  il  y  avait  eu  environ  1.300  repré- 
sentations d'opéra  italien  à  New-York;  c'était  un 
succès  artistique,  mais  ce  fut  un  échec  financier.  En 
1857,  un  nouvel  imprésario  entra  en  lice,  en  la  per- 
sonne de  Maurice  Strakosch,  qui  épousa  Amalia  Patti 
et  qui  commença  sa  carrière  à  l'Académie  de  mu- 
sique, avec  Parodi  comme  étoile  principale.  Il  amena 
l'excellent  chef  d'orchestre  allemand  Cari  Anschiitz 
de  Drury  Lane. 

Cari  Formes  fut  aussi  l'une  de  ses  étoiles.  M™"  Stra- 
kosch en  fut  une  autre,  et  M™"  Gazzaniga  (que  les 
irrévérencieux  du  paradis  appelaient  «  Gassy  nig- 
ger  »,  une  troisième). 

Le  30  septembre  1858,  la  charmante  Piccolomini 
parut  dans  lit  Traviata,  et  enthousiasma  l'auditoire 
dans  les  personnages  de  Marie  de  la  FUlc  du  régiment, 
de  Leonora  du  Trouvère,  de  Lucrèce  et  Zerlina  de  la 
Servante  ma'ilresse.  Les  Noces  de  Figaro  de  Mozart 
furent  chantées  pour  la  première  fois  en  italien,  le 
23  novembre  1858,  avec  Piccolomini  en  Suzanne  et 
Cari  Formes  en  Figaro,  tandis  que  l'année  1850  voyait 
la  première  représentation  en  italien  de  la  Flûte 
enchantée. 

Le  21  novembre  1850,  Adelina  Patti  fit  sa  première 
apparition  sur  une  scène  d'opéi'a  dans  Lucie,  avec 
Brignoli  en  Edgard.  Elle  eut  le  même  succès  extraor- 
dinaire le  3  décembre,  en  Amina  de  la  Somnambule. 

L'opéra  allemand  commençait  aussi  à  prendre 
pied  alors.  Le  27  août  1859,  Tannhàuscr  eut  une 
première  représentation  sous  le  bâton  de  Cari  Berg- 
mann, avec  Pickaneser  en  Tannhiiuser,  Lehmann  en 
Wolfram,  et  Siedenberg  en  Elisahelii. 

A  l'aurore  de  la  guerre  civile,  Slar-spangled  han- 
ner  (La  bannière  étoilée)  fut  souvent  chantée  dans  les 
entr'actes.  A  cette  époque,  la  prima  donna  améri- 
caine Clara-Louise  Kellogg  se  tailla  une  place  dans 
rall'oction  du  |niblic.  Elle  fit  ses  débuts  le  27  février 
18G0  en  Gilda  de  liiijoletto,  avec  Stigelli  Fcrri  et 
Coletti,  sous  le  bâton  de  Muzio. 
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CarloUa  Patti  (sœur  d'Adeliua)  chanta  le  22  sep- 
tembre 1862,  dans  la  Soinnaiiibulc,  avec  Sbrij;lia, 
Susini  et  Miss  Slocktoii.  Elle  eut  un  grand  succès,  el 
fut  particulièrement  admirée  pour  la  purelé  de  sa 
vois  et  ses  magnifiques  vocalises. 

L'opéra  allemand  grandit  dans  la  faveur  publique. 
Cari  Anschutz  donna  quatorze  représentations,  en 
février  1863;  une  seconde  saison  commença  le  2  dé- 
cembre 1863  avec  Joliannsen,  llinimel,  Habelmann 
et  Weinlich.  La  mode,  toutefois,  accordait  ses  faveurs 
à  la  saison  régulière  italieiuie  de  l'Académie  de  mu- 
sique, où  le  Faust  de  Gounod  étail  l'une  des  nou- 
veautés. En  1866,  les  gens  de  New-York  eurent  la 
chance  d'entendre  quelques-unes  des  œuvres  d'Oll'en- 
bach  chantées  par  iM.  et  M'""  Kleury. 

L'année  1867  vit  plusieurs  Iroupes  italieimes,  une 
d'opéra  anglais,  une  d'opéra  français  et  une  d'opéra 
allemand.  Parmi  les  favoris,  on  citera  Parepa  Hosa 
et  Ilonconi  lirignoli  ;  Lagrange  et  Adélaïde  Phillips 
continuèreul  à  tenir  leur  place.  L'opéra-bouffe  gagna 
aussi  en  popularité  de  1868  à  1870. 

Le  19  septembre  1870,  Slrakosch  produisit  Chris- 
tine Nilsson  à  un  concert  à  Steinway  Hall  avec  Annie- 
Louise  Cary,  lirignoli  et  Vieuxtenips.  Personne  n'avait 
reçu  semblable  accueil  depuis  l'époque  de  Jenny 
Lind.  L'année  suivante,  Nilsson  parut  à  l'Académie 
dans  Lucie  avec  Brignoli  en  Edgard,  et  lit  encore 
une  plus  profonde  impression  en  Marguerite  de 
F(ius(  deux  soirs  après.  Le  13  avril  ISll,  Lohengrin 
fut  donné  pour  la  première  fois  en  Amérique  sous 
le  bàlon  de  Neuendorf  :  Eisa  jouée  par  Lichtmay, 
Loliengrin  par  Habelmann,  Ortrud  par  Frederici,  et 
Telramund  par  Vierling. 

A  la  soirée  de  gala  du  28  novembre  en  l'honneur 
du  grand-duc  Alexis  de  Russie  et  de  sa  suite,  Fausl 
fut  joué  par  Nilsson,  Cary,  Capoul,  Barre  et  Jamet. 
La  salle  était  pavoisée  de  drapeaux  russes;  l'hymne 
national  russe  fut  joué  à  l'entrée  du  duc  et  de  ses 
officiers,  et  l'étendai-d  russe  fut  arljoré  au  IV  acte. 
La  première  apparition  de  Campanini  en  Gennaro 
de  Lucrèce  Borgia,  le  2  octobre  1873,  fit  connaître  un 
ténor  qui  bientôt  conquit  une  popularité  phénomé- 
nale et  méritée.  Nilsson,  Amiie-Louise  Cary,  Campa- 
nini et  Del  Puente  constituèrent  pendant  bien  des 
représentations  un  remarquable  quatuor  d'artistes. 
Victor  Maurel  chanta  aussi  avec  ce  groupe.  Un  grand 
événement  de  cette  période  fut  une  représentation 
d'Aida  (26  novembre)  avant  que  cette  pièce  fût  don- 
née à  Paris  ou  à  Londres. 

Brillante  année,  du  reste,  car  le  rival  de  Strakoscli, 
Maretzek,  disposait  au  grand  Opéra  d'une  belle  troupe, 
comprenant  Pauline  Lucca,  Mari,  Tamberlik  et  lima 
di  Murska.  Torriani  était  le  chef  d'orchestre. 

Le  ténor  allemand  Waclitel  réunit  une  troupe  en 
1871;  en  1876,  Theresa  Titiens  parut  dans  la  Norma. 
Cette  année -là,  les  opéras  d'OU'enbach  faisaient 
fureur. 

Elle  vit  aussi  un  festival  Wagner  avec  Neuendorff 
comme  chef  d'orchestre  :  le  Vaisseau  fantôme,  Lohen- 
grin,  Tannhiiusev  et  la  Walkijrie  (pour  la  première 
fois  hors  de  l'Allemagne);  il  appartint  à  iM™"  Pap- 
penheim  de  faire  connaître  à  un  auditoire  américain 
la  fille  de  Wotan  sous  son  armure. 

La  période  Mapleson  (1878-188o)  demeura  célèbre. 
Sous  le  bùton  de  son  chef  d'orchestre,  Arditi,  des 
chanteurs  qui  avaient  eu  de  grands  succès  à  Londres 
ajoutèrent  de  nouveaux  lauriers  à  leur  couronne. 
Citons  Esteika  Gerster,  Minnie  Hauk,  Galassi,  Cam- 
panini, Del  Puente,  Parodi,  Lablache,  Foli,  Marie- 


Koze  Uavelli,  Valleria  et  Annie-Louise  Cary.  La  Tra- 
vialii,  Carmen  (23  octobre  1878),  tes  Noces  de  Figaro, 
Don  Juan,  Rigoletlu,  la  Flùle  cnchunlée.  Aida,  Fausl, 
un  liai  masqué,  le  Pardon  de  IHocrmcl,  la  Somnambule', 
Lucie,  Linda  di  Chamounij;  et  M(;j)ltistophclès  comp- 
tèrent parmi  les  œuvres  les  plus  populaires. 

Adelina  Patti,  Sofia  Scalclii,  Uavelli  et  Galassi  for- 
mèrent un  quatuor  d'étoiles  pour  la  troupe  d'opéra 
de  Sa  Majesté  (la  reine),  en  1882-1883.  L'AIIjani,  fai- 
sant ses  débuts  dans  Fausl,  le  12  mars,  devint  bientôt 
l'actrice  préférée  de  son  pays  natal. 

En  1883,1a  mode  abandonna  l'ancienne  Académie 
do  Musique  d'irving  Place  pour  le  nouveau  et  splen- 
dide  Opéra  métropolitain  qui,  à  cette  époque,  était 
considéré  comme  dépendant  «  de  la  Haute  Ville  ». 
La  nouvelle  salle  fut  ouverte  le  22  octobre,  avec  Faust 
chanté  par  Nilsson,  Campanini,  Navarre,  Scalclii,  La- 
blache et  Del  Puente.  Marcella  Sembrich  parut  aussi 
dans  Lucie  avec  Campanini  comme  ténor.  Campanini 
devint  une  idole. 

\  l'ancienne  Académie,  Mapleson  présenta  comme 
rivales  Patti  et  Gerster  contre  Nilsson  et  Sembrich; 
c'étaient  viaimentquati'e  merveilleuses  prime  donne 
pour  chanter  simultanément;  mais,  même  après  une 
brillante  saison  artistique,  l'ancienne  Académie  était 
condamnée.  La  troupe  d'opéra  français  de  Grau 
avec  Aimée  jouait  toute  l'année  :  au  jirintemps  de 
cette  année  1883,  Théodore  Thomas  fit  une  tournée 
dans  le  pays  avec  Materna,  Scaria  et  \Yinkelmann, 
donnant  des  «  festivals  Wagner  »  à  jamais  mémo- 
rables, et  dans  lesquels  des  sélections  des  grands 
drames  furent  chantés  sous  forme  de  concerts  avec 
son  incomparable  orchestre  (voir  p.  3300). 

Période  d'opéra  allciiiaud  (1884-1890). 

Le  nouvel  Opéra  métropolitain  avait  aussi  subi  de 
grosses  pertes,  et,  en  cette  conjoncture,  le  docteur 
Léopold  Damrosch  présenta  l'opéra  allemand  à  l'aide 
d'un  bon  ensemble  plutôt  qu'avec  des  «  étoiles  ».  La 
saison  s'ouvrit  par  Tanniuluser,  le  17  novembre  1884, 
où  Anton  Schott  jouait  le  rôle  du  titre.  Le  répertoire 
comprenait  Fidelio,  les  Huguenots,  Freischiitz,  Lohen- 
grin,  Rigoletto,  Don  Juan  et  la  Walkijric,  où  Materna 
chanta  Brunnhilde;  Brandt,  Fricka;  Strauss,  Sie- 
glinde;  Schott,  Siegmund;  Staudigl,  Wotan;  et 
Koegel,  Hunding.  Après  la  mort  subite  de  Dam- 
rosch, en  février,  les  dernières  représentations  furent 
dirigées  par  son  fils  Walter,  qui  n'avait  alors  que 
vingt-deux  ans. 

Il  faut  nous  arrêter  ici  pour  parler  de  l'influence 
(|u'eut  le  docteur  Damrosch  sur  le  développement 
de  l'idéal  et  du  goût  musicaux.  L'organisation  par 
ses  soins  d'orchestres  d'oratorios  et  de  symphonies 
avait  fait  de  lui  une  figure  de  premier  plan  dans  la 
vie  musicale  de  New-York.  Il  eut  encore  plus  de  mé- 
rite à  établir  soUdement  l'opéra  allemand  qui  luttait 
depuis  longtemps  pour  prendre  pied.  Le  docteur 
Damrosch  comptait  des  partisans  nombreux  ;  on  l'ad- 
mirait comme  violoniste,  comme  chef  d'orchestre  et 
comme  compositeur.  «  Le  secret  de  son  succès  comme 
chef  d'orchestre,  écrivait  un  contemporain,  résidait 
dans  la  précision  et  la  sûreté  avec  lesquelles  il  ma- 
niait le  bâton,  dans  le  beau  sentiment  artistique  qu'il 
faisait  agir  sur  les  œuvres  qu'il  interprétait,  et  dans  la 
faculté  qu'il  avait  de  faire  partager  ce  sentiment  ;\ 
ceux  qui  étaient  sous  sa  direction.  » 

Ses  deux  fils  continuèrent  son  œuvre,  héritant 
aussi  du  talent  musical  de  leur  mère,  Hélène  von 
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Heimhurg,  célèbre  cantatrice  de  Weimar,  qui  fut 
Tune  des  premières  à  chanter  Ortrude  sous  le  bâton 
de  Liszt. 

Le  Métropolitain  ouvrit  le  23  novembre  1880,  sous 
la  direction  d'Edwin-M.  Stanton,  avec  un  nouveau 
chef  d'orchestre,  Anton  Seidl  (voir  plus  haut),  élève  de 
Wagner.  Carmen,  le  2o  novembre,  fit  connaître  Lilli 
Lehmann  et  Alvary,  fils  du  peintre  allemand  Achen- 
Lach . 

Le  4  janvier  1886,  les  Maîtres  chanteurs  furent  re- 
présentés pour  la  première  fois  en  Amérique,  avec 
Emil  Fischer  dans  le  rôle  de  Hans  Sachs,  Stritt  en 
Walther,  Krauss  en  Eve,  Brandi  en  Madeleine,  Stau- 
digl  en  Pogner,  Kemlitz  en  Beckmesser,  et  Kramer 
en  David. 

Ce  fut  en  vérité  l'âge  d'or  de  Wagner.  Les  chan- 
teurs étaient  frais  émoulus  de  Bayreuth,  et,  sous  la 
baguette  magique  de  Seidl,  ils  exécutaient  les  œuvres 
de  Wagner  avec  la  plus  grande  dévotion  dans  l'inten- 
tion et  la  plus  grande  fidélité  dans  l'interprétation. 
La  radieuse  Brfinnhilde  de  la  Lehmann,  le  noble 
Hans  Sachs  de  Fischer  et  le  pittoresque  Siegfried 
d'Alvary  ne  furent  jamais  égalés  par  les  interprètes 
ultérieurs. 

A  cette  époque,  une  entreprise  nouvelle  et  digne 
d'éloges  fut  tentée  par  Mrs.  Jeannette,  et  Mr.  Thurber, 
pour  encourager  une  école  nationale  d'opéra  et  don- 
ner aux  chanteurs  américains  une  chance  de  déployer 
leurs  talents.  Les  décors  et  les  costumes  étaient  splen- 
dides,  et  Théodore  Thomas  fut  engagé  comme  chef 
avec  son  superbe  orchestre.  On  chantait  les  œuvres 
en  anglais  à  l'ancienne  Académie;  mais,  malgré  ces 
belles  représentations  et  beaucoup  de  protecteurs 
mondains,  la  troupe  fit  faillite  en  1887.  Le  répertoire 
comprenait  Lohewjrin,  la  Flûte  enchantée,  les  .loi/euses 
Commères  de  Windsor,  Orphée,  la  Méyère  apprivoisée 
(Goëtz),  le  Vaisseau  fantôme  et  Lakmé  de  Delibes. 

L'opéra  allemand  remporta  en  1888  une  série  de 
triomphes  artistiques.  La  Walkyrie,  Tannliâiiser,  Tris- 
tan et  Yseult  (première  fois  le  l"'  décembre)  avec  la 
Lehmann  et  Niemann  dans  les  rôles  du  titre,  Brandt 
dans  celui  de  Brangaine,  Fischer  en  roi  Marke,  et 
Robinson  dans  le  rôle  de  Kurwenal,  fut  accueilli  avec 
entliousiasme.  Fidelio  passa  aussi.  Le  9  novembre 
1887,  on  jouait  Sicufricd  pour  la  première  fois  avec 
Alvary  en  fils  des  bois;  ce  fut  le  grand  succès  de  la 
saison.  Une  belle  représentation  de  YEuryanthe  de 
Weber,  rarement  donnée,  eut  lieu  le  23  décembre, 
avec  la  Lehmann,  Alvary,  Brandt  et  Fischer  dans  les 
principaux  r(Mes.  Le  Crépuscule  des  dieux  fut  joué 
pour  la  première  fois  le  215  janvier  1888,  et  l'Or  du 
Rhin  le  2  janvier  1889.  Walter  Damrosch  alternait 
avec  Seidl  comme  chef  d'orchestre. 

Période  cosmopolite  (ISSl-lSSl). 

L'opéra  allemand,  toutefois,  commençait  à  lasser 
le  goût,  et  le  monde  élégant  réclamait  plus  de  va- 
riété. Aussi,  de  1891  à  1897,  Abbey  et  Grau  prépa- 
rèrent-ils un  riche  banquet  d'œuvres  italiennes,  fran- 
çaises et  allemandes,  avec  nombi'e  d'étoiles  musi- 
cales :  Jean  et  Edouard  de  Reszké,  l'Albani,  Scalchi, 
Emma  Eames,  la  Lehmann,  Carbone,  la  Melba,  Pol 
Plançon,  Emma  Calvé,  Lasalle,  Lilian  Nordica,  Sybil 
Sanderson  et  Victor  Maurel.  Ce  dernier  captiva  New- 
York  par  son  interprétation  d'Iago  dans  VOtcllo  de 


1 .  Voir  l'analyse  de  KrehbicI  dans  Chapti'i's  of  Opéra  (Nu«  -York, 
190j),p.  313-317. 


Verdi,  et  dans  le  rôle  du  titre  du  Falstaff  de  Verdi 

(4  février  1895). 

Après  la  saison  régulière,  Walter  Damrosch,  qui 
avait  formé  la  troupe  Damrosch  d'opéra  allemand, 
mit  une  fois  de  plus  en  vedette  les  œuvres  de  Wa- 
gner; dans  l'intervalle,  il  avait  gardé  le  feu  brôlant 
de  sa  série  de  confèrences-récitatifs,.de  l'Atlantique  au 
Pacifique,  où,  tout  en  parlant,  il  jouait  d'une  manière 
brillante  et  magistrale  des  passages  de  partitions 
d'orchestre.  La  saison  commença  par  une  remar- 
quable représentation  de  Tristan  et  Yseult  avec  Al- 
vary et  Rosa  Sucher  dans  les  rôles  des  «  amants 
contrariés  par  les  étoiles  ». 

Damrosch  donna  une  seconde  saison  à  l'ancienne 
Académie,  pendant  laquelle  il  représenta  pour  la 
première  fois  son  propre  opéra,  La  Lettre  écurlate, 
tiré  du  roman  de  Hawthorne  et  situé  dans  la  .Nou- 
velle-Angleterre; Gadski  jouait  l'héroïne.  Rester 
Prynne.  Son  succès  lui  permit  de  donner  une  troi- 
sième saison,  cette  fois  au  Métropolitain.  La  Leh- 
mann, Fischer  et  Gadski  étaient  les  principaux  ^ 
chanteurs.  ï 

L'aurore  du  xs=  siècle  trouva  le  Métropolitain 
avec  une  brillante  troupe  d'étoiles  et  un  répertoire 
italien,  allemand  et  français.  Peu  à  peu,  Puccini 
fut  en  faveur;  la  Tnsca,  avec  Ternina  jouant  l'hé- 
roïne, fut  chantée  le  4  février  1901,  Manon  Lescaut 
le  18  janvier  1907  (le  signor  Puccini  étant  présent), 
et  Madame  Butterfly  le  11  février.  La  Salammbô  de 
Reyer  fut  donnée  le  20  mars  1901,  et  h'  Manru^  de 
Paderewski  le  14  février  1902,  sous  le  bâton  de  Wal- 
ter Damrosch. 

Le  24  décembre  1903,  Parsifal  parut  pour  la  pre- 
mière fois  avec  la  distribution  ci-après   :  Parsifal, 
Burgstaller;  Kundry,  Ternina;  Amfortas,  Anton  Von 
Rooy;  Gurnemanz,  Glass;  Klingsor,  Gorlitz,  et  Titurel         & 
Marcel  Journet.  Hertz  était  le  chef  d'orchestre.  La        | 
Salomé  de  Strauss  fut  chantée  le  22  janvier  1906. 

En  1907-1908,  Gustav  Mahler  prit  la  charge  de  l'o- 
péra allemand. 

Le  10  décembre  1910,  La  Fanciulla  del  West,  de 
Puccini,  livret  tiré  de  la  pièce  de  Belasco,  La  Fille  de 
l'Ouest,  2Mys  de  l'or,  qui  traitait  de  la  fièvre  de  l'or 
de  1849  en  Californie,  de  mineurs,  de  cowboys,  d'In- 
diens, vit,  pour  la  première  fois,  le  feu  de  la  rampe; 
c'était  le  dernier  opéra  inspiré  par  la  vie  américaine"-. 

En  190.')-1906,  Hammerstein  ouvrit  une  salle  d'o- 
péra, et  annonça  une  liste  de  nouveautés,  comme 
Thaïs  de  Massenet,  Pelléas  et  Mélisandc  de  Debussy, 
Louise  de  Charpentier,  le  Jongleur  de  Notre-Dame  de 
Massenet,  les  Contes  d'Hoffmann  d'Olfenbach  et  un 
nouvel  opéra  de  Victor  Herbert.  Au  nombre  des 
artistes  on  relevait  les  noms  de  Bonci,  Dalmores, 
Renaud,  Ancona ,  Calvé,  Melba,  Mary  Gardon  et 
Tetrazzini. 

Hammerstein  voulut  rendre  l'opéra  permanent,  et 
fut  soutenu  pendant  un  certain  temps,  mais,  finale- 
ment, il  échoua  comme  ses  prédécesseurs  l'avaient 
fait  avant  lui.  Une  fois  de  plus,  il  fut  démontré  qu'il 
n'y  a  qu'une  saison  régulière  et  qu'une  salle  d'opéra 
où  la  mode  se  plaît  à  étaler  ses  charmes  et  où  les 
amateurs  de  musique  aiment  à  se  réunir. 

C'est  à  la  Nouvelle-Orléans  que  se  créa  le  centre 
de  l'opéra  français  en  Amérique,  vu  que  la  popula- 
tion de  <<  la  Ville  du  Croissant  »  était  surtout  fran- 
çaise. En  1791,   une  troupe  de  comédiens  français 


i.  Voir  Musical   America,  17  décembre    1910,  et   le  Ménestrc 
(1912),  p.  103. 
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s'établit  à  la  Nouvelle-Orléans,  et  doiiiia  penilanl 
vingt  ans  des  représentations,  y  compris  des  opéras. 

Le  Biirbier  lU  Séville  de  Paisiello  l'ut  joué  en  ISId 
et  en  1813. 

John  Davis,  arrivant  de  Saint-Domingue,  bâtit  le 
Théâtre  d'Orléans,  comme  centre  spécial  de  l'opéra 
îl  la  ÎS'ouvelle-Orléans,  lliéàtre  qui  fut  aménagé  avec 
les  plus  récents  perfeclionnements  scéniques  et  mé- 
caniques alors  en  vogue  en  Europe.  Les  opéras  y 
furent  donnés  en  français  trois  soirs  par  semaine 
pendant  quatre  ans.  Jusqu'à  la  destruction  de  la 
salle  par  un  incendie.  Sur  ses  cendres,  une  salle  nou- 
velle et  encore  plus  belle  s'édifia  pour  le  prix  de 
180.000  dollars,  grosse  somme  à  cette  époque.  Ce  l'ut 
le  plus  beau  théàlre  d'.\mérique.  Son  ouverture  eut 
lieu  en  1819. 

Le  rhéàtre  d'Orléans  devint  le  centre  spécial  de 
l'opéra  français,  et,  chaque  année,  une  troupe  spleii- 
dide  venue  de  Paris  donnait  de  belles  représentations 
d'opéias  de  Mozart,  Hossini,  Spontini,  Méliul,  etc., 
tous  interprétés  dans  le  grand  style. 

Le  Théàlre  d'Orléans  fut  remanié  en  1843  pour 
recevoir  1.;J44  personnes;  un  incendie  le  détruisit  en 
1866. 

En  1859,  M.  Boudousquié,  en  formant  rAssociatinii 
de  l'Opéra  de  la  Kouvelle-Orléans,  créa  sur  les  rues 
Bourbon  et  de  Toulouse,  un  nouvel  édifice  qui  s'ou- 
vrit le  1"  décembre  1839,  avec  Guillaume  Tell.  L'Opér.i 
de  la  Nouvelle-Orléans  atteignit  le  comble  de  sa 
renommée  pendant  les  quelques  années  qui  précé- 
dèrent la  guerre  civile,  lîitter  dit  avec  beaucoup  de 
vérité  : 

«  La  Nouvelle-Orléans  fut  la  première  grande  ville 
de  l'Union  à  introduire  et  à  établir  solidement  des 
saisons  régulières  d'opéra,  maïque  à  la  fois  d'une 
haute  civilisation  et  d'un  amour  de  l'art  musical 
qu'on  ne  saurait  simuler;  mais  la  vieille  époque 
-créole  est  finie.  Les  dames  imposantes,  les  vieillards 
courtois,  les  jeunes  étourdis  polis  et  les  demoiselles 
ensorcelantes  dont  les  yeux  noirs  élincelants  sur- 
passait-ut l'éclat  des  diamants,  toujours  parées  d'é- 
légantes toilettes,  tous,  jusqu'au  dcinier,  ont  quitté 
le  théâtre  pour  n'y  jamais  revenir.  Depuis  la  guerre, 
l'opéia  brille  d'une  splendeur  intermittente,  mais 
toujoui-s  avec  des  conséquences  désastreuses  pour 
les  dilférents  directeurs  qui  ont  essayé  honnêtement 
■de  faire  revivre  son  ancien  renom.  « 


COIVIPOSITEURS 

Les  trois  meilleurs  compositeurs  américains  sont 
Francis  llopkinson,  James  Lyon  et  William  Billings. 
11  a  été  question  plus  haut  de  ce  dernier. 

Franxis  Hopkinson  117137-1791),  né  à  Philadelphie, 
était  poète,  «  patriot  »,  compositeur,  satiriste,  musi- 
cien et  inventeur,  ami  de  Washington,  de  JelTerson 
et  de  Franklin,  membre  du  Congrès  continental  et 
signataiie  de  la  Déclaration  d'Indépendance.  C'était 
un  homme  fortuné  et  bien  posé,  et  un  grand  ami  de 
Joseph  Bonaparte,  lorsque  ce  dernier  habitait  Point 
Brerze,  .\ew-Jersey.  Il  conseilla  une  nouvelle  manière 
d'insérer  les  becs  de  plume  dans  les  marteaux  des 
épinettes  de  Broadwood,  à  Londres,  laquelle  aboutit  à 
un  arrangement  de  liège-velours  recouvert  de  cuir. 
Hopkinson  écrivit  The  battle  of  the  kegs  Ile  combat 
des  barillets),  poème  humoristique,  et,  en  1781-,  il 


publia  un  livre  de  sept  chansons  dédiées  au  général 
Washington.  L'une  d'elles,  intitulée  .1///  ila(j<i  havc  been 
so  irniidious  free  (Mes  jours  sont  si  merveilleusement 
libres),  écrite  en  1739,  peut  être  considérée  comme  la 
première  composition  américaine,  si  nous  pouvons 
en  croire  Fr.  Hopkinson,  qui  disait  :  »  Si  petite  que 
soit  la  réputation  que  je  tirerai  de  cet  ouvrage,  on  ne 
pourra  me  refuser  l'honneur  d'avoir  été  le  premier 
.\méricain  de  naissance  à  produire  une  composition 
nnisicale.  » 

James  Lyon  (17.35-1794)  fut  un  psalmodiste  du  même 
type  de  musiciens  que  Billings,  mais  avec  plus  d'ins- 
truction, car  il  était  gradué  de  Princeton.  Il  devint 
ministre  presbytérien  et  chef  de  chœurs,  et  publia 
une  collection  d'airs  de  psaumes  appelée  Vrania 
(1761),  avec  douze  pages  d'instructions  pour  l'école 
de  chant  qu'il  dii'igeait  à  Philadelphie. 

Joseph  Hopkinson  (  1770-18 i-2),  fils  de  Fi'ancis,  gra- 
dué de  l'Université  de  Pensylvanie  et  jurisconsulte 
célèbre,  fut  l'auteur  de  llail,  Columbia  (Salut,  Co- 
lombie) mis  en  musique  par  un  musicien  allemand 
et  longtemps  connu  sous  le  nom  de  la  President's 
mardi  (Marche  du  Pi'ésident). 

Après  Billings,  le  docteur  Lowell  Mason  (1792- 
1872),  né  à  Medfield,  Massachusetts,  où  s'établirent 
ses  ancêtres  anglais,  vient  en  bon  rang.  A  l'âge  de 
seize  ans,  ce  jeune  homme,  lils  de  ses  œuvres,  con- 
duisait le  chœur  d'une  église  de  village  et  ensei- 
gnait le  chant.  Allant  se  lixer  à  Savannah,  Géorgie, 
pour  Iravailler  dans  une  banque,  il  étudia  la  musique 
pendant  ses  heures  de  loisir  avec  F.-L.  Abel,  et, 
quand  il  revint  à  Boston  en  1826,  il  fut  fait  président 
de  la  Société  Haendel  et  Haydn.  En  1832,  il  s'associa 
avec  George  Wells  pour  l'enseignement  du  système 
de  Pestalozzi  et  fonda  avec  lui  l'Académie  de  musique 
de  Boston.  En  1832,  il  fit  un  second  voyage  en  Europe 
pour  étudier  la  musique  et  les  méthodes  d'enseigne- 
ment, publia  Musical  lelters  from  ahroad  (Lettres 
musicales  de  l'étranger,  1833),  et  acheta  à  Darm- 
stadt  la  belle  bibliothèque  musicale  de  Pink,  qu'il 
légua  avec  sa  propre  collection  à  l'Université  d'Vale. 
Les  vingt  dernières  années  de  sa  vie  se  passèrent  à 
New-York.  L'Université  de  New-Yoï'k  lui  octroya  le 
grade  de  Docteur  en  musique,  en  1833.  Son  énergie 
à  développer  l'amour  et  la  connaissance  de  la  mu- 
sique lui  valut  un  grand  nom  dans  les  annales  de  la 
musique  américaine.  Son  fils  William  (voir  plus  loin) 
nous  raconte  qu'il  arrangea  d'abord  un  recueil  com- 
posé de  sélections  des  Sacred  mélodies  (Mélodies 
sacrées)  de  William  Gardiner,  auxquelles  il  ajouta 
quelques-unes  de  ses  propres  compositions,  et  que 
le  docteur  G. -K.Jackson  les  fit  éditer  sous  le  titre  de 
Boston  Hàndel  and  Haydn  Society  collection  of  music 
(Becueil  de  musique  de  la  Société  Haendel  et  Haydn 
de  Boston)  (1822).  Naturellement,  avec  un  tel  titre- 
patronage,  le  livre  se  vit  bien  accueilli  des  chœurs 
d'églises  et  des  écoles  de  chant  de  toute  la  .Nouvelle- 
Angleterre.  «  Quelques-uns  des  airs  d'hymnes  de  mon 
père,  ajoute  son  tils,  sont  devenus  célèbres.  On  a  dit 
que  son  hymne  des  missionnaires,  From  Greenland's 
icy  mountains  (Des  montagnes  glacées  du  Groen- 
land), a  été  chanté  en  plus  de  langues  qu'aucun  autre 
air  sacré.  Au  nombre  des  nombreuses  mélodiespopu- 
laires  qu'il  composa  se  trouvent  :  Boylston,  llebran, 
Olivet  et  Bcthany ;  l'un  de  ses  recueils  de  mélodies 
sacrées  lui  rapporta  plus  de  100.000  dollars  de  droits 
d'auteur.  C'est  grâce  à  ses  efforts,  et  ils  furent  éner- 
giques, que  la  musique  put  s'introduire  dans  les 
écoles   puliliques    de    Boston.    Les   semences   qu'il 
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répaudiL  alors  portent  encore  des  fruits.  Par  ses 
soins,  une  activité  musicale  se  dessina  à  Boston  et 
poursuivit  son  développement.  Tandis  que  le  docteur 
Sarauel-G.  Howe  était  occupé  à  organiser  l'Institut 
Perkins  pour  les  aveugles,  en  183:!,  à  sa  requête  mon 
père  imagina  pour  eux  un  système  d'instruction 
musicale.  La  différence  entre  Boston  et  New-York 
comme  centres  musicaux  est  due  en  grande  partie  à 
mon  père.  Il  fit  de  Boston  une  cité  musicale  qui  se 
développe  d'elle-même,  tandis  que  New-Vork  a  reçu 
sa  culture  musicale  du  dehors.  » 

Un  autre  pionnier  parmi  les  musiciens  fut  William 
Bachfxder  Bradelrg  (1816-1868),  natif  du  Maine  et 
fils  d'un  directeur  de  chœurs  et  maître  de  chant.  En 
1830,  sa  famille  s'établit  à  Boston  et  lui  fil  donner 
des  leçons  d'orgue.  De  1840  à  1847,  il  enseigna  la 
musique  à  New- York,  et,  en  1847-1849,  il  était  à 
Leipzig,  étudiant  sous  Hauptmann,  Moscheles  et 
Bohme.  De  retour  en  Amérique,  il  se  consacra  à 
l'enseignement,  à  la  composition  et  à  la  direction  de 
festivals,  commençant  déjà  à  être  populaire.  En  18b4, 
il  se  mit  à  fabriquer  des  pianos;  sa  maison  existe 
toujours.  Son  nom  est  associé  à  celui  de  Lowell  Mason 
eldeGeorge-F.  Root;  il  étaitle  grand  guide  des  fidèles 
en  matière  de  musique  d'église.  Bradburg  publia  plus 
de  cinquante  recueils  de  musique  de  1841  à  lS07:F;'es/( 
Laurels  (Nouveaux  Lauriers),  The  Jubilee  (Le  Jubilé), 
The  Golden  Séries  (La  Série  d'or),  etc.,  eurent  une 
vente  immense.  Son  Saviour  like  ashepherd  leadiis 
(Sauveur,  conduisez-nous  comme  un  pasteur),  dans 
un  recueil  pour  l'Ecole  du  dimanche  appelé  Oriola 
(1839),  bon  spécimen  de  sa  manière,  témoigne  d'une 
harmonie  à  l'unisson  et  de  l'influence  du  choral 
allemand.  Il  écrivit  aussi  deux  cantates,  Esther  et 
Daniel. 

Geobge-F.  Root  (1820-189o).  (Voir  p.  3263.) 

GEonoE-FREDEnicK  BniSLOW  (182o-189S),  fils  d'un  vio- 
loniste et  chef  d'orchestre  anglais  bien  connu  à  New- 
York,  tint  le  violon  à  la  Société  philharmonique  de 
New-York,  fut  chef  d'orchestre  de  la  Société  harmo- 
nique et  ensuite  de  l'Union  Mendelssohn.  Il  fut  aussi 
organiste  dans  plusieurs  églises  de  New-Yorl;.  Il 
écrivit  un  opéra,  B/p  Van  WinA-Ze,  joué  à  New-York 
en  1833,  deux  oratorios,  une  cantate  :  The  Great  Re- 
}iublic  (La  Grande  République),  avec  orchestre  (1880), 
cinq  symphonies,  doux  ouvertures,  deux  quatuors  à 
cordes,  des  antiennes  et  des  chansons. 

Stephen-Collins  Poster  (1826-1864),  auteur  de  chan. 
sons.  (Voir  p.  3261.) 

■    Sei'Timus  ^VI^'NER  (1827-1902),  auteur  de  chansons, 
Alice  Hawthorne. 

William  Mason  (1829-1908)  naquit  à  Boston  et  y  fut 
instruit  par  son  père,  le  docteur  Lowell  Mason 
(Voir  plus  haut).  Il  étudia  aussi  en  Allemagne  sous 
Moscheles,  Hauptmaini,  Richter  et  Liszt,  et  en  1833 
il  s'établit  à  New-York',  où  il  devint  l'un  des  profes- 
seurs de  piano  les  plus  appréciés.  On  lui  doit  plu- 
sieurs innovations,  lelles  que  l'application  de  formes 
rythmiques  aux  exercices  de  doigts,  et  il  publia  plu- 
sieurs livres  de  pédagogie,  comprenant  Toiich  and 
lechiiic  (Toucher  et  technique),  et  Jl/aso»i's  piano  tech- 
iiî'cs  (Technique  du  piano  par  Mason).  Parmi  de  nom- 
breuses compositions  de  lui  pour  le  piano,  qui  sont 
classiques  par  la  forme  et  le  sentiment,  nous  cite- 
rons :  Amitié  pour  moi,  op.  4,  Silrer  Sprin;)  (Prin- 
temps d'argent),  op.  0,  Ballade  in  B  (Ballade  en  si), 
op.  12,  Spring  dawn  (Aurore  de  printemps),  Mazurka 
caprice,  op.  20,  Toujours,  valse,  Monody  in  B  flat 
iMonodie  en  si  bémol),  op.  13,  Rêverie  poétique,  op.  24, 


et  Berceuse,  op.  34.  II  écrivit  aussi  une  Serenala  (Sé- 
r'énade)  pour  piano  et  violoncelle.  Ses  Memories  of  a 
musical  life  (Mémoires  d'une  vie  musicale)  (New-York, 
1901),  agréablement  écrits,  donnent  des  aperçus  sur 
les  célébrités  des  deux  côtés  de  l'Atlantique.  Avec 
Cari  Bergmann,  il  organisa  un  quatuor  pour  donner 
lies  concerts  de  musique  di>  chambie,  quatuor  qui 
devint  célèbre  sous  le  nom  de  quatuor  Mason  el 
Thomas.  Les  membres  en  élaienl  Théodore  Thomas, 
Joseph  Mosentlial,  George Matka,  Bergmann  (plus  tard 
Bergner).  Cet  organisme  eut  beaucoup  d'inlluence 
sur  le  développement  du  goût  musical  à  New-York. 
Yale  donna  en  1872  le  grade  de  docteur  en  musique  à 
Mason. 

Son  élève  William-H.  Suerwood  (1834-1911),  qui 
étudia  aussi  sous  Deppe  et  Liszt,  devint  pianiste  de 
concert  et  professeur  à  Boston  el  à  Chicago.  Il  fonda 
une  école  de  musique  d'été  à  Chautauqua.  Ses 
œuvres  comprennent  deux  Suites. 

Un  autre  éducateur,  Richard  Hoffmann  (1831-1900), 
Anglais  de  naissance,  s'établit  en  1830  à  New-York, 
où  il  se  montra  professeur  et  pianiste  éniinent  jus- 
qu'à sa  mort.  Outre  de  nombreuses  transcriptions,  il 
écrivit  une  danse  cubaine  intitulée  Cliici  Pipi  Nini, 
et  qui  fut  longtemps  en  faveur  dans  les  salons. 

Louis-MoREAu  Gottscdalr  (1829-1869),  né  de  père 
anglais  et  de  mère  créole,  à  la  Nouvelle-Orléans, 
Louisiane,  fut  envoyé  à  l'âge  de  treize  ans  à  Paris, 
où  il  étudia  le  piano  sous  la  direction  de  Charles  Halle 
et  de  Stamaty  et  la  composition  avec  Maleden.  Son 
jeu  fut  l'objet  de  grands  éloges  de  la  part  de  Chopin. 
Rapportant  en  Amérique  sa  merveilleuse  virtuosité 
juste  après  la  tournée  de  Thalberg,  en  1853-1836, 
Gottschalk  entra  d'un  bond  dans  la  faveur  popu- 
laire; son  jeu,  comme  le  chant  de  Jenny  Lind,  res- 
tait dans  la  mémoire  de  tous  ceux  qui  l'entendaient. 
Il  a  dû  jouer  beaucoup  à  la  manière  de  Chopin.  Il 
possédait  une  technique  extraordinaire,  un  exté- 
rieur, un  tempérament  et  des  sentiments  agréables, 
savait  exécuter  des  roulades  et  des  trilles  pétillants 
et  élincelants,  et  produire  des  giboulées  de  notes  en 
gouttes  de  rosée,  puis  se  détourner  de  ces  effets 
éblouissants  pour  faire  un  tendre  appel  à  l'auditoire 
fasciné  par  une  simple  mélodie,  simplement  jouée, 
qui  allait  droit  au  cœur.  Gottschalk  était  toujours 
en  plein  vol.  Chargé  de  décorations  royales,  il  revint 
en  Amérique  pour  enchanter  ses  compatriotes.  Grand 
favori  en  Espagne,  à  Cuba  et  dans  l'Amérique  du  Sud, 
il  mourut  à  Rio-de-Janeiro. 

<<  La  hardiesse,  le  brillant  et  l'originalité  de  son 
jeu  éblouissent  et  étonnent  à  la  fois,  et  la  naïveté 
enfantine  de  ses  caprices  souriants,  la  charmante 
simplicité  avec  laquelle  il  rend  les  choses  simples, 
semblent  appartenir  à  une  autre  individualité,  dis- 
tincte de  celle  qui  marque  sa  tonnante  énergie.  » 
Voilà  ce  qu'écrivait  Berlioz  sur  Louis  (iottschalk, 
avec  qui  il  était  associé  pour  une  tournée  do  con- 
certs; il  avait  là,  par  conséquent,  une  excellente 
occasion  de  juger  de  ses  capacités.  Le  sang  créole 
de  Gottschalk  lui  permettait  de  saisir  l'atmosphère 
de  la  Louisiane  semi-lropicale  et  la  cadence  des 
curieux  rythmes  créoles.  Des  idées  de  rag-time  se 
trouvent  dans  son  Banjo,  sa  Pasquinade  et  ses  Ojos 
Creollos.  Son  LasI  Jlopc  (Dernier  Espoir),  son  Dying 
Poet  (Poète  mourant),  ses  Murmures  éoliens  sont  si 
faibles  au  point  de  vue  méloditiue  et  brodés  avec  un 
tel  excès  qu'ils  sont  depuis  longtemps  passés  à  l'ou- 
bli, quoique,  du  vivant  de  Gottschalk,  ils  fussent 
joués  par  tous  les  pianistes  américains. 
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CollscluUk  écrivit  90  moiceaiix  pour  son  instru- 
ment; leur  vogue  lint  Ijeaucoup  à  la  manière  cliar- 
nianle  do[it  il  jouait,  car  il  ou  faisait  ressortir  la 
ilélieatesse,  le  brillant  et  la  cluiude  couleur  espa- 
gnole si  caractéristique.  Le  liuiuinicr,  qui  le  rendit 
célèbre  à  l'àpe  de  seize  ans,  hi  Ikiiiiboiila ,  les  Folh'h, 
polka  brillante,  les  Colliers  d'or,  mazurka,  }ola  Ara- 
i/onaise,  Souvenirs  d'Andalousie  et  TIte  Last  Hope  (Le 
dernier  espoir)  furent  au  nombre  de  ses  œuvres  les 
plus  populaires.  (lOtlschalk  écrivit  aussi  deux  opéras, 
Cliarles  l\  et  Isaura  de  Sulerno  (jamais  représentée), 
deux  symphonies  pour  orchestre,  la  Nuit  des  Tro- 
piques et  Montcrideo,  une  Gran  .Marcha,  dédiée  à 
l'empereur  du  Brésil,  et  une  Tarenlclla  pour  piano 
et  orchestre. 

La  meilleure  biographie  de  Goltschalk  est  de  Luis- 
liicardo  Tors  (La  Havane,  1880).  La  Life  and  Lellers 
(Vie  et  Lettres),  due  à  Oclavia  Ilensel  (Boston,  1879), 
et  les  Xoles  of  a  pianist  de  R.-K.  Petersen  (Philadel- 
phie, 1881)  contiennent  des  choses  intéressantes. 
«  Je  crois,  écrit  Mr.  George-P.  L'pslon,  de  Chicago, 
que  notre  pays  n'a  jamais  reçu  du  ciel  un  aussi 
grand  génie  musical  que  Louis  Goltschalk.  Il  était 
foncièrement  original.  Sa  musique  ne  ressemblait 
à  aucune  nuire.  Presque  tous  les  pianistes  sont  des 
plagiaires.  Goltschalk  était  original,  parce  qu'il  écri- 
vait d'après  sa  nature  intime.  Parcourez  ses  compo- 
sitions, le  Printemps  d'Amour,  Murmures  coliens,  la 
Colombe,  la  Banjo  Fantasia  (ranlaisie  sur  le  Banjo), 
son  inimitable  Berceuse,  le  Chant  du  soldat,  le  Last 
Hope  (Dernier  Espoir) ,  la  Marche  de  nuit,  les  Ojos 
Creollos,  les  Souvenirs  d'Andalousie,  sa  ballade  St'»'c'- 
nade,  le  0  mon  charmant  caprice  et  son  splendide 
mécanisme  de  VOuvoture  de  Guillaume  Tell,  ou  les 
petits  bijoux  de  valses  et  de  polkas  qu'il  publia  sous 
le  pseudonyme  familier  de  Sevcn  Octaves  (Les  sept 
octaves),  et  voyez  si  vous  en  pouvez  trouver  les  mo- 
tifs autre  part  dans  tout  le  royaume  de  la  musique. 
Il  était  aussi  personnel  que  Chopin  et  aussi  rêveur 
et  aussi  suggestif  que  Robert  Franz.  Et  quelle  tech- 
nique il  avait!  Ses  roulades  sont  comme  le  bouillon- 
nement de  l'eau,  ses  octaves  aussi  claires  et  aussi 
nettes  que  les  feux  d'un  diamant,  et  son  toucher  la 
pureté  même.  Sous  la  magie  de  ses  longs  doigts  déli- 
cats, le  piano  chantait  comme  un  riche  soprano.  Il 
avait  par  nature  le  sang  foncièrement  chaud,  rêveur, 
absorbé  et  fougueu.x.  Ses  meilleures  compositions 
naquirent  à  la  chaude  haleine  des  climats  méridio- 
naux, et  tout  ce  qu'il  écrivit  dans  les  zones  tempé- 
rées n'était  que  des  réminiscences  et  des  regrets  de 
ces  régions.  » 

Henry-Cla\  AYork  (1832-1884).  (Voir  p.  326.3.) 
H. -P.  D.\.NKS  (1834).  (Voir  p.  3264.) 
Benjamin -JoH.Nso-N-  Lang  (1837-1909),  né  à  Salem, 
Massachusetts,  étudia  avec  son  père  à  Boston,  et 
ensuite  avec  Liszt.  Il  fut  organiste  dans  beaucoup  de 
grandes  églises  de  Boston,  y  compris  King's  Chapel, 
et  à  la  Société  Haendel  et  Haydn,  dont  il  devint 
chef  d'orchestre  comme  successeur  de  Zerrahn,  en 
189o.  Pianiste,  organiste,  professeur,  chef  d'orchestre 
et  organisateur,  Mr.  Lang  eut  une  place  en  vue  à 
Boston  pendant  un  tiers  de  siècle.  Il  écrivit  des  sym- 
phonies, de  la  musique  de  chambre,  de  la  musique 
d'église,  des  morceaux  de  piano  et  des  chansons. 

Dadley  Blxk  (1839-1909),  né  à  Hartford,  Connec- 
ticut,  est  l'un  des  premiers  compositeurs  américains 
qui  se  ûrent  sérieusement  connaître.  11  fut  l'élève 
de  W'.-J.  Babcock,  et,  au  Conservatoire  de  Leipzig, 
de  Plaidy  et  de  Moscheles  (piano),  de  Hauptmann 


icomposilion)  et  de  liict/,  (inslruiuentalion),  puis,  à 
Dresde,  de  Schneider.   H  passa  l'année    I8()l-I802   à 
Paris,  et  devint  orgaidste  à  Boston,  llarllord  et  Chi- 
cago. En  1875,  il  fut  organiste  du  l'estival  de  Mai  à 
Cincinnati,  puis  seconda  Théodore  Thomas  aux  con- 
certs  du  jardin  de  Central    Park.   On    le    rencontre 
encore  comme  organiste  à  Biooklyn  et  comme  direc- 
leur  du  Club  Apollo.  Son  iniluence  pédagogique  fut 
énorme,  et  ses  livres  d'enseignement  pour  l'orgue 
eurent  une  grande  vogue.  H  écrivit  beaucoup  de  mor- 
ceaux d'orgue,  dont  les  deux  sonales,  op.  22  et  op.  77, 
et  sa  Triumphal  March,  op.  2G,  sont  les  meilli'urs.  Il 
publia  18  Pedal  phrasimj  studies  (Etudes  pour  l'em- 
ploi des  pédales)   (deux  livres),  op.  2S,  VOnjanisl's 
Uepcrtoirc  (avec  A. -P.  Warren),  et   plusieurs   livres 
y  compris  The  Iniluence  of  the  Urgan  in  llistori/  (l'In- 
lluence  de  l'Orgue  dans  l'Histoire)  (1882).  .Sa  cantate 
Centennial  Méditation  of  Columbus  (Médilation  pour 
le  centenaire    de    Christophe    Colomb)    fut  jouée  à 
l'Exiiosition  du  Centenaire,  de  1876,  à  Philadelphie, 
sous  le  bâton   de   Théodore   Thomas,  avec   un  or- 
chestre de  deux  cents   musiciens   et   un   chœur  de 
mille  ai'tistes,  en  mai  1876.  Citons  parmi  ses  can- 
tates :  Ilymn  to  music,  The  Light  of  Asia  (La  Lumière 
de  l'Asie),  The  Golden  Legend  (La  Légende  dorée), 
Easter  morning  (Le  matin  de  Pâques),  The  i6  th  Psalm 
(Le  Psaume  46)  et  The  Christian  Ycar  (L'Année  chré- 
tienne) (cinq  cantates).  Sa  musique  vocale  comprend 
encore  :  King  Olaf's  Chrislmas  (La  Noël  du  roi  Olaf), 
The  Nun  of  Nidaroz  (La  Nonne  de  iVidaroz),  Voyage 
of  Columbus  (La  Trij-versée  de  Christophe  Colomb), 
Paul  Revere's  Ride  (La  Chevauchée  de  Paul  Uevere) 
et   Chorus  of  spirils  and  hours  (Choiur   d'esprits   et 
d'heures)   du   Promctiievs   Unbound   (Promélliée  dé- 
chaîné) (Shelley).  Un  opéra-comique,  ûescre/,  sur  un 
sujet  mormon,  parut  en  1880,  et  Buck  éciivit  aussi  un 
opéra,  Serapis,   une  ouverture  symphonique,  Mar- 
mion  (1880),  une  chansonnette  et   un  boléro  pour 
violon  et  orchestre,  un  Rondo  caprice  et  un  Scherzo 
caprice   pour  piano,  Midsummer  Funcies   (Imagina- 
lions  de  la  Saint-Jean)  et  Winter  picturcs  (Tableaux 
d'hiver)  pour  piano,  ainsi  que  de  nombreuses  chan- 
sons. 

John-Knowles  Paine  (1839-1906),  né  à  Boston,  Mas- 
sachusetts, fut  élève  de  Kretschmar  à  Portiand  et 
de  Haupt,  Wieprecht  et  Pischner  à  Berlin.  Après 
une  tournée  heureuse  en  Allemagne,  il  s'établit  à 
Boston  en  1862.  Nommé  professeur  de  musique  à 
l'Université  Harvard,  il  occupa  la  première  chaire 
de  musique  dans  une  faculté  américaine.  De  1862 
à  1882,  il  était  organiste  de  Harvard;  en  1890,  Vale 
lui  donna  le  grade  de  Docteur  en  musique.  Sa  Mass 
in  D  (Messe  en  ré)  fut  jouée  par  l'Académie  de  chant 
de  Berlin,  en  1867;  son  oratorio  de  Saint-Pater  (Saint- 
Pierre)  fut  exécuté  à  Portiand  et  par  la  Haendel  et 
Haydn  de  Boston,  en  1873.  Le  Festival  de  Cincinnati  de 
1888  corn  portait  le  ,Son^o/'Prû?;i('se (Chant  de  Promesse), 
cantate,  et  la  mise  en  musique  de  l'Ode  de  Wliiltier 
parut  à  l'Exposition  du  centenaire  de  Philadelphie, 
en  1876,  tandis  qu'une  Columbus  March  and  llijnm 
(Marche  et  Hymne  de  Christophe  Colomb)  figurait  à 
l'Exposition  universelle  de  Colombie,  en  1893,  et 
qu'un  Hymn  of  the  West  (Hymne  de  l'Ouest),  poème 
d'Edmund-Clarence  Stedman,  était  chanté  à  l'Expo- 
sition de  Saint-Louis  de  1904.  Son  opéra  Azara  ne 
vit  jamais  le  feu  de  la  rampe,  quoique  la  partition  de 
chant  eût  été  publiée  (1901).  Les  autres  compositions 
du  docteur  Paine  comprennent  une  Symphony  in  C 
minor  (Symphonie  en  ut  mineur)  (1876)  et  une  Spring 
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Symphony  in  A  (Symphonie  de  printemps  en  la\  (1880) 
que  Théodore  Thomas  inséra  toutes  deux  dans  son 
répertoire;  An  hland  Faniasy  iL'ne  Fantaisie  insu- 
laire), poème  syraphonique  (1882);  une  ouverture  de 
Comme  il  vous  plaira;  la  Tcmpile,  poème  symphoni- 
que;  trois  cantates  :  Phabm  Aine  (Lever  de  Phébus) 
(Drummond),  The  Realm  of  Fancij  (Le  Royaume  de 
la  Fantaisie)  (Keats),  LaNativité  (Milton),  destinée  au 
Festival  Haendel  et  Haydn  de  1883,  et  de  la  musique 
de  circonstance  pour  une  représentation  à  l'Univer- 
sité d'Harvard  d"OErfy;e  roi  (1881)  et  pour  les  Oiseaux 
d'Aristophane  (1901). 

Stei'Hen- Albert  Emery  (1841-1891),  né  dans  le 
Maine,  étudia  à  Portland,  Maine,  sous  H. -S.  Ed- 
wards, à  Leipzig  sous  Plaidy,  Richter  et  Hauptmann, 
et  à  Dresde  sous  Fritz  Spindler.  A  son  retour  à  Bos- 
ton, il  enseigna  au  Conservatoire  de  la  Nouvelle- 
Angleterre  depuis  1867,  et  lors  de  la  fondation  de 
la  Faculté  de  musique  de  l'Université  de  Boston,  il 
devint  professeur  de  contrepoint  et  d'harmonie.  Il 
publia  des  sonatines  et  autres  morceaux  de  piano, 
des  quatuors  à  cordes,  des  mélodies  vocales,  des 
chansons  à  plusieurs  voix  et  des  traités. 

George-Elbridge  Whiting  (1842),  né  à  HoUiston, 
Massachusetts,  se  rendit  de  bonne  heure  célèbre 
comme  virtuose  sur  l'orgue.  Organiste  à  Hartford  et 
à  Boston,  il  étudia  avec  G.-W.  Morgan  à  New-York 
et  avec  Best  à  Londres.  A  son  retour  en  Amérique, 
il  devint  organiste  de  Saint-Joseph,  Albany,  et  fut 
ensuite  directeur  de  musique  à  King's  Chapel,  Bos- 
ton, pendant  cinq  ans.  Puis,  de  nouveau,  à  l'étran- 
ger, il  étudia  l'harmonie  avec  Haupt  et  l'orchestra- 
tion avec  Radecke.  De  retour  à  Boston,  il  devint 
principal  professeur  d'orgue  au  Conservatoire  de 
musique  de  la  Nouvelle-Angleterre,  où  nous  le 
retrouvons  en  1882,  après  trois  années  passées  comme 
professeur  d'orgue  au  collège  de  Musique  de  Cincin- 
nati dont  Théodore  Thomas  était  directeur.  La  longue 
liste  de  ses  compositions  comprend  :  Symphony  in  C 
(Symphonie  en  ut),  Suite  in  E  (Suite  en  mi)  pour  or- 
chestre, Henry  of  Navarre,  chœur  de  chanteurs  et 
orchestre,  Mass  in  C  miuor  (Messe  en  ut  mineur) 
poursoli,  chœur,  orgue  et  orchestre,  Mais  in  E  minor 
(Messe  en  mi  mineur)  pour  soli,  chœur,  orgue  et 
orchestre,  Dream  piclurcs  (Peintures  de  rêve),  can- 
tate, exécutée  en  1876,  Te  Deum  in  C  (Te  Deum  en 
ut),  Services  de  Vêpres,  Midnight  (Minuit),  cantate 
pour  quatre  voix  de  solistes  avec  solo  de  piano,  The 
Golden  Lei/end  (La  Légende  dorée),  cantate,  The  Taie 
of  the  Viking  (Le  Conte  du  Viking),  cantate.  Piano 
concerto  in  D  minor  (Concerto  piano  en  ré  mineur)  ; 
Allegro  brilliant  pour  orchestre.  Suite  pour  violon- 
celle et  piano,  op.  58,  Overture  (Ouverture)  pour 
orchestre  de  la  Princesse  de  Tennyson,  March  of  the 
Monks  of  Bangor  (Marche  des  Moines  de  Bangor), 
chœur  de  chanteurs  et  orchestre,  op.  40,  Free  Lances 
(Lances  libres)  pour  chœur  de  chanteurs  et  musique 
militaii'e,  et  beaucoup  de  morceaux  d'orgue.  Il  écri- 
vit un  opéra  en  un  acte,  Lcnora  (1893). 

William-Wallace  GiLCHRisT  (  18 46-19 1 6),  né  à  Jer- 
sey City,  New-Jersey,  élève  de  H. -A.  Clarke  à  l'Uni- 
versité de  Pensylvanie,  organiste,  maître  de  chœurs, 
puis  professeur  à  Philadelphie  et  chef  d'orchestre  de 
diverses  sociétés,  remporta  un  prix  au  Festival  de 
Cincinnati,  en  1882,  avec  son  Psalm  \LVl  (Psaume  46) 
pour  soli,  cha;ur  et  orchestre,  et  un  autre  avec  sa 
Aulumn  Dreaming  (Rêverie  d'automne)  au  Glee  Club 
Meudelssohn,  en  1880.  Ses  œuvres  comprennent  The 
Rose,  cantate  (18871,  et  beaucoup  de  chansons. 


Frederick-Grant  Gleason  (1848-1903)  naquit  à 
Middletown,  Conneclicut.  D'abord  élève  de  Dudley 
Ruck,  il  travailla  au  Conservatoire  de  Leipzig,  avec 
Moscheles,  Plaidy,  Lobe  et  Richter;  à  Berlin,  avec 
La'schorn,  Weitzmann  et  Haupt,  et,  à  Londres,  avec 
Beringer.  Après  avoir  joué  de  l'orgue  dans  dilfé- 
renles  grandes  villes  d'Amérique,  il  s'établit  à  Chi- 
cago en  1877,  où  il  mourut.  Ses  œuvres  comprennent 
les  opéras  Otto  Visconti  et  Montezuma;  les  cantates 
Cidprit  Fay  (La  Fée  coupable)  et  Gud  our  Deliverer 
(Dieu  notre  libérateur),  Auditorium  Festival  Ode 
(L'Ode  pour  le  Festival  de  l'Auditorium),  cantate 
symphonique  pour  chœur  et  orchestre,  Edris,  poème 
symphonique,  des  chansons  à  plusieurs  voix  et  de  la 
musique  d'église. 

Arthur-William  Foote  (1853),  né  à  Salem,  élève 
de  B.-J.  Lang,  S. -A.  Emery  et  J.-K.  Paine,  a  été,  de- 
puis 1878,  organiste  de  la  première  Eglise  L'nita- 
rienne,  à  Boston.  Ses  nombreuses  œuvres  compren- 
nent :  On  the  mountains  (Sur  les  montagnes),  ouver- 
ture; Francesca  de  Rimini,  prologue  symphonique; 
un  concerto  de  violoncelle;  Farcivell  of  Hiawatha 
(Adieux  de  Hiawatha),  chœur  de  chanteurs  et  or- 
chestre; Wreck  of  the  Hesperus  (Le  Naufrage  de 
l'Hespérus),  chœur  mixte  et  orchestre;  Skeleton  in 
armor  (Squelette  sous  l'armure),  chœur  mixte  et 
orchesire;  Suite  pour  instruments  à  cordes,  en  mi 
mineur;  deux  Quatuors  à  cordes;  Sonate  pour  violon 
et  piano  en  sol  mineur;  des  quatuors  pour  chan- 
teurs; des  quatuors  pour  chanteuses;  des  duos  pour 
chant;  environ  30  morceaux  de  piano,  y  compris 
deux  suites,  et  environ  40  chansons. 

Arthur  Bird  (1836),  né  à  Cambridge,  Massachu- 
setts, étudia  à  Berlin  sous  Haupt,  Lœschorn  et 
Rohde  en  1873-1877,  puis,  de  retour  en  Amérique, 
enseigna  à  Halifax,  Nova,  Scotia,  où  il  fut  orga- 
niste. En  1881,  il  étudia  de  nouveau  à  Berlin,  et,  en 
1885-1886,  s'en  fut  à  Weimar  avec  Liszt.  Un  concert 
donné  à  Berlin  en  1886  ayant  remporté  un  grand 
succès,  Bird  se  fixa  à  Grùnewald,  faubourg  de  cette 
ville.  Sa  Sérénade  pour  instruments  à  vent  gagna 
le  prix  Paderewski  à  New-York,  en  1902.  Mr.  Bird  a 
composé  aussi  une  Symphonie  en  la,  trois  .S»(/cs  pour 
orchestre,  un  opéra-comique,  Daphné  (1897),  un  bal- 
let, Riibczahl,  et  beaucoup  de  morceaux  de  piano. 

George-\Vhitfield  Ghadwick  (1834),  l'un  des  grands 
compositeurs  américains,  naquit  à  Lowell,  Massa- 
chusetts, étudia  l'orgue  sous  Eugène  Thayer  à  Bos- 
ton, à  Leipzig  sous  Reinecke  et  Jadassohn,  et  à  Mu- 
nich sous  Rheinberger.  Son  morceau  de  concours, 
une  ouverture,  Rip  Van  Winkle,  fut  repris  à  un  con- 
cert de  la  Haendel  et  Hajdn  à  Boston  en  1880.  Il 
devint  organiste  de  l'Eglise  indépendante  du  Sud  à 
Boston,  et  professeur  d'harmonie,  de  composition  et 
d'instrumentation  au  Conservatoire  de  Musique  de 
la  Nouvelle-Angleterre,  dont  il  fut  nommé  diiccteur 
en  1897.  Pendant  bien  des  années  il  dirigi'a  les  fes- 
tivals de  Worcester,  et  aussi  ceux  de  Springfield, 
Massachusetts. 

«  Il  a  composé,  écrit  Henry-E.  Krclibiol,  dans  tous 
les  genres,  grands  et  petits;  les  petits  comprennent 
trois  symphonies,  six  ouvertures,  huit  œuvres  cho- 
rales avec  orchestre,  sept  morceaux  de  chambre, 
environ  30  chansons,  quelques  morceaux  de  piano  et 
d'orgue  pour  voix  d'Iiommes  et  de  femmes,  et  un 
trailé  d'harmonie.  » 

Quoiqu'il  ait  donné  des  titres  à'  ses  ouvertures  de 
concert,  Mr.  Chadwick  n'a  pas  une  foi  aveuj^le  dans 
la  musique  à  programme.  Il  a  l'esprit  critique  ut 
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conservaleui',  et  ses  compositions  se  coulent  surtout 
dans  la  forme  classique.  Son  drame  lyrique  Judith 
utilise  grandement  le  procédé  moderne  des  phrases 
types  ou  H  leilmotifs  ».  Dans  sa  Si/mphonic  en  fa  et 
son  Quatuor  en  mi  mineur,  on  trouve  des  traces 
d'une  expression  idiomatique  qui,  depuis  le  séjour 
du  docteur  Dvorâlc  aux  Etats-Unis,  a  l'ait  l'objet  de 
discussions  plus  ou  moins  approfondies  comme  carac- 
tère distinctil'  possible  d'une  Ecole  de  composition 
américaine.  Ses  œuvres  comprennent  :  Symphonie  en 
ut  majeur,  Symphonie  en  si  bémol  majeur.  Symphonie 
en  fa  majeur,  Rip  Vnn  M'inhie,  ouverture  (1879), 
Thatia,  ouverture  (1882),  The  Miller's  daughter  (La 
Fille  du  meunier),  ouverture  (1884),  Melpoinène,  ou- 
verture (1880),  Adonais,  ouverture  élésiaque  (1899), 
et  Euterpe,  ouverture  de  concert,  Sérénade  en  fa 
pour  orchestre  \1890),  Prélude  pastoral  pour  orchestre 
(18911,  Suit'-  en  la  pour  orchestre  (18911)  et  Sinfo- 
nietta  en  ré  pour  orchestre.  Ses  œuvres  chorales  sont  : 
The  Viking's  last  voyage  (La  dernière  traversée  du 
Viking)  (1880),  Dcdication  Ode  (Ode  dédicaloire) 
(1883),  The  Pilgrims  (Les  Pèlerins)  (1888),  Lovehj 
Rosabella  (La  charmante  Rosabelle)  (1889),  Phœnix 
expirons  (1891),  Columbian  Ode  pour  l'inauguration 
de  bâtiments  à  la  Foire  universelle  de  Chicago  (1893), 
Lily  Symph  (1893)  et  Ecce  jam  noctis  pour  la  Colla- 
lion  des  grades  à  la  Yale  (1897).  Il  a  écrit  aussi  : 
The  quiet  Lodging  (Le  Logis  paisible),  opérette 
(1892),  Tobasco,  opéra-comique  (1893),  et  Judith, 
drame  Ivrique  chanté  au  festival  de  Worcester  en 
1900. 

Joiin'-Philip  Sodsa  (18.S6),  né  à  Washington,  exprime 
le  véritable  esprit  américain.  On  l'appelle  «  le  roi  de 
la  Marche  »,  et  Washiwjton  Post,  Liberty  Bell  (Cloche 
de  la  liberté),  High  school  Cadets  (Cadets  de  l'Ecole 
supérieurei,  Stripes  for  eier  (Vive  la  Bannière  étoilée), 
King  Cotton  (Le  Roi  Coton),  Manhattan  Beach  (La 
Grève  de  Manhattan),  Stars  and  the  sea  et  Impérial 
Edward  lui  valurent  gloire  et  fortune.  Qu'il  soit  vrai 
ou  non  qu'il  écrive,  comme  on  l'a  prétendu,  le  mé- 
tronome battant  à  cent  vingt  à  la  minute,  ses  com- 
positions possèdent  une  vitalité  et  une  individualité 
qui  les  mettent  tout  à  fait  à  part  des  autres  du  même 
genre,  et  tout  le  monde  reconnaît  une  <c  Marche  de 
Sousa  »,  sans  que  le  nom  de  l'auteur  soit  annoncé. 
Les  critiques  américains  s'accordent  à  dire  que  ces 
marches  «  sont  sans  aucun  doute  les  morceaux  les 
plus  typiques  qu'ait  produits  ce  pays,  car  elles  sont 
en  vérité  profondément  imbues  de  l'esprit  américain  ». 
Sousa,  plus  que  tous  les  autres,  a  donné  la  vraie 
cadence  martiale;  sa  musique  porte  aussi  la  marque 
de  son  individualité  distincte,  et,  pratiquement,  il  a 
révolutionné  la  musique  de  marche.  Aucun  autre  com- 
positeur, pas  même  Johann  Strauss,  n'a  atteint  une 
popularité  aussi  mondiale  que  Sousa.  Ses  œuvres  se 
sont  vendues  à  des  milliers  de  corps  de  musique,  rien 
qu'aux  Etals-Unis,  et  ont  été  entendues  dans  toutes 
les  parties  du  monde  civilisé.  On  a  dit  avec  à-propos 
que  les  marches  de  Sousa  renferment  toutes  les 
nuances  de  la  psychologie  militaire,  le  pas  allongé  à 
l'unisson,  la  prise  du  mousquet,  l'orgueil  du  régi- 
ment et  Vesprit  de  corps.  Elles  ont  aussi  servi  de 
musique  de  danse,  et  le  two-step  a  été  aussitôt  mis 
en  vogue  par  elles. 

Sousa  est  natif  de  Washington,  district  de  Colom- 
bie, où  son  père  était  exilé  politique  espagnol.  Sa 
mère  était  Allemande.  De  bonne  heure,  il  dirigea  une 
troupe  de  théâtre,  joua  lui-même  des  rôles  de  ménes- 
trels nègres,  et  faisait  partie  de  l'orchestre  d'OlTeir 


bach,  avec  lequel  il  parcourut  les  Etats-Unis.  Il 
apprit  donc,  par  une  expérience  étendue,  à  con- 
naître le  caractère  et  le  goût  du  public  américain 
d'un  océan  à  l'autre.  De  1880  à  t89i,  il  fut  chef  d'or- 
chestre de  la  Marine  Bnnd  des  litats-Unis,  qu'il  amena 
à  un  haut  degré  d'excellence.  En  1892,  il  forma  une 
musique  à  lui,  avec  laquelle  il  lit  le  tour  du  monde. 
Kn  outre  de  ses  marches,  Sousa  a  écrit  trois  suites 
pour  orchestre,  un  poème  symphonique,  C/ktî'io/  fiace 
(La  Course  des  Chai's)  (suggéré  par  le  Ben-Hur  de 
Wallace),  et  plusieurs  opéras  :  El  Capitan,  The  Smiig- 
glers  (Les  Contrebandiers),  Queen  of  Hearts  (La  Reine 
de  Cœur),  le  Charlatan,  Désirée,  etc.  11  arrangea  aussi 
en  «  pot-pourri  »  des  Airs  nationaux,  patriotiques  et 
typiques  de  tous  les  pays. 

Edi'.ard-Stillman  Kelley  (t8.ï7),  né  à  Sparte,  Wis- 
consin,  étudia  à  Cliicago  sous  Clarence  Eddy  et  Le- 
(lochowski,  et  à  Stuttgart  sous  Seifrig,  Kriiger,  Spei- 
del  et  Finck.  De  retour  en  Amérique,  il  s'établit  à 
San-Francisco  et  se  livra  à  l'étude  de  la  musique 
chinoise,  qu'il  utilisa  avec  avantage  dans  sa  Suite 
Aladdin,  op.  10,  où  il  introduisit  des  motifs  chinois. 
Chef  d'orchestre  en  1890  d'une  troupe  d'opéra- 
comiquo,  il  remporta  un  succès  à  Boston  en  1892, 
avec  son  opéra  Puritania. 

Mr.  Kelley  a  aussi  écrit  de  la  musique  de  circons- 
tance sur  Macbeth,  pour  orchestre  et  chœur,  op.  7, 
(le  la  musique  de  circonstance  sur  la  pièce  de  Ben- 
llur,  op.  17,  pour  orchestre,  chœur  et  soli,  un  quin- 
tette avec  piano,  un  thème  original  avec  variations 
pour  quatuor  à  cordes,  une  Wedding  Ode  (Ode  nup- 
tiale), op.  4,  pour  ténor  solo,  chœur  de  chanteurs  et 
orchestre:  des  chansons  et  des  morceaux  de  piano. 

lÎRUNO-OsCAR  Klein  (18:18-1911),  né  à  Osnabruck, 
Hanovre,  était  fils  et  élève  de  Cari  Klein,  de  cette 
ville.  11  étudia  à  Munich,  donna  des  concerts  en 
Amérique,  en  1878,  et  s'établit  à  New-York,  en  1883, 
où  il  fut  professeur  principal  au  couvent  du  Sacré- 
Cœur,  de  New- York,  organiste  à  Saint-François- 
Xavier  et  professeur  de  contrepoint  et  de  compo- 
sition au  Conservatoire  national  de  musique,  de 
New-York.  11  fit  une  tournée  de  concerts  en  Alle- 
magne en  1894-189;;.  Ses  compositions  compren- 
nent :  Kcnilworth,  grand  opéra,  représenté  à  Ham- 
bourg en  189o,  une  sonate  pour  piano  et  violon, 
des  morceaux  de  piano  et  des  chansons. 

Fl^A^'K  Van  der  Stucken  (1858),  né  à  Fredericks- 
burg,  Texas,  de  parents  belges  et  allemands,  avec 
lesquels  il  retourna  à  Anvers  à  l'âge  de  huit  ans; 
ilans  cette  ville,  il  travailla  avec  Benoît.  Il  fut  aussi 
élève  de  Reinecke  et  se  concilia  l'intérêt  de  Liszt  et 
de  Grieg.  Après  avoir  dirigé  un  orchestre  de  théâtre 
à  Breslau,  il  fut  appelé  en  1S84  à  la  direclion  de  la 
Société  Arion,  à  New-York,  où  il  resta  jusqu'en  1893. 
Ensuite,  il  devint  directeur  du  Collège  de  musique 
de  Cincinnati  et  chef  de  l'orchestre  de  cette  ville. 
En  1906,  il  succéda  à  Théodore  Thomas  comme  direc- 
leur  des  Festivals  de  Mai  à  Cincinnati.  Outre  des 
chansons,  Mr.  Van  der  Stucken  a  composé  de  la 
musique  sur  la  Tempête  de  Shakespeare,  Vlasda, 
opéra,  et  deux  poèmes  symplioniques,  Pax  Irium- 
phans  et  William  lialcliffe. 

Harry-Rowe  Shelley  (1858),  né  à  New-Haven,  Con- 
necticut,  est  un  élève  de  Stœckel  de  l'Univei'sité  Vale, 
de  Dudiey  Buck,  de  Vogrich  et  de  Dvôrâk  à  New- 
York.  Après  une  longue  carrière  d'oi'ganiste  à  New- 
York,  il  est  devenu  professeur  au  Collège  Métropo- 
litain de  cette  ville.  Ses  œuvres  pour  orgue  sont 
nombreuses  et  comprennent  cent  intermèdes.  Il  a 
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composé  aussi  Inlicritancc  divine  ([/Héritage  divin), 
cantate  pour  soli,  cliœiir  et  orchestre;  Ve.rilla  Régis, 
canlate  exécutée  à  New-Vork  en  1891;  un  Te  Dewn . 
deux  symphonies,  Souvenir  de  Baden-Baden,  suite 
pour  orchestre;  Da)ise  of  the  Egyptian  inaideiis 
(Danses  des  jeunes  Egyptiennes),  piano;  Roméo  cl 
Juliette^  drame  lyrique  musical;  Santa  Clans  (Saint- 
Nicolas),  intermède  lyrique,  et  une  symphonie  en 
mi  majeur. 

Paul  Dresser  (18o9-I905).  (Voir  p.  3263.) 
GiRRiT  Smith  (18b9-1912),  né  à  Haperstown,  Mary- 
land,  prit  ses  grades  au  Collège  Hohart,  étudia  au 
Conservatoire  de  Stuttgart,  avec  Haupt  et  Rohde  à 
Berlin,  et  travailla  aussi  l'orgue  avec  S. -P.  Warren 
à  New-York.  Organiste  à  Saint-Paul,  de  Butïalo,  à 
Saint-Pierre,  d'Alhany,  il  devenait,  en  1885,  organiste 
et  maître  des  chœurs  de  South  Church,  de  New-York. 
Il  fut  aussi  professeur  au  séminaire  de  l'Union  théo- 
logique et  président  de  la  Société  des  Manuscrits 
de  New-York.  Il  donna  de  nombreux  récitals  d'orgue, 
composa  beaucoup  de  musique  d'église,  King  David, 
cnntale,  des  morceaux  de  piano  et  plus  de  cinquante 
chansons.  New-York  fut  sa  demeure  pendant  de 
longues  années. 

Victor  Herbert  (18o9)  se  fit  d'abord  une  réputa- 
tion en  Amérique  comme  virtuose  violoncelliste, 
puis  comme  chef  d'orchestre,  et  finalement  comme 
compositeur.  Il  naquit  à  Dublin.  Sa  mère,  fille  de 
Samuel  Lover,  le  romancier  et  chansonnier  irlan- 
dais, demeurée  veuve,  alla  s'établir  à  Stuttgart.  Her- 
bert y  étudia  le  violoncelle  au  Conservatoire,  joua 
à  l'orchestre  de  la  cour,  et,  en  1886,  vint  à  New-York, 
où  il  se  fit  d'abord  entendre  comme  violoncelliste 
dans  l'orchestre  de  l'Opéra  métropolilain  que  diri- 
geait Seidl.  Son  jeu  brillant  et  expressif,  sa  tech- 
nique pleine  de  maîtrise  firent  bientôt  de  lui  un 
favori  du  public,  en  vedette  dans  la  vie  musicale  de 
New-York.  Il  devint  aussi  second  chef  d'orchestre 
d'Anton  Seidl  (Voir  p.  3302).  Chef  de  musique  du 
22'  régiment  de  la  Garde  nationale  de  New-York 
en  I89't-1898,  il  alla  ensuite  à  Pittsbourg  pour  y 
devenir  chef  de  l'orchestre  symphonique.  En  1904, 
il  résolut  de  se  consacrer  exclusivement  à  la  compo- 
sition. Ses  œuvres  comprennent  un  concerto  et  suite 
pour  le  violoncelle,  et  un  concerto  en  mi  mineur  pour 
le  même  instrument,  op.  30. 

La  Captive,  cantate  dramatique  pour  le  festival 
de  Worcester,  Massachusetts,  de  1891;  une  sérénade 
pour  cordes;  une  suite  romantique,  op.  31;  Ilevo 
uud  Leandcr,  poème  symphonique;  Woodland  fa)i- 
ctss  (l'anlaisies  des  lîois),  suite,  op.  31;  Cobwibus 
(Christophe  Colomb),  suite,  op.  3";. 

"  Dans  le  champ  de  l'opérette,  dit  Henry-E.  Kreh- 
biel,  il  montra  une  fécondité  vraiment  remarquable, 
grâce  à  un  courant  facile  de  mélodie  rythmique,  et 
à  une  possession  extraordinaire  de  la  technique  de 
la  composition.  »  Ses  œuvres  les  plus  connues  eu 
ce  genre  sont  :  Prince  Ananias;  Wizard  of  the  Nilc 
(Le  Magicien  du  Nil);  The  Sérénade;  The  Idol's  ej/e 
(L'œil  de  l'idole);  The  Fortune-lcller  (La  diseuse  de 
bonne  aventure);  The  Ameer  (l'Emir);  Cyrano  de  Ber- 
gerac; The  Sinijing  giri  (La  Petite  chanteuse);  Baljc^ 
in  Toijland  (Bébés  aux  pays  des  jouets);  ît  liappened 
in  No)-dlan(l  (C'est  arrivé  aux  pays  du  Nord)  ;  Algeria 
(L'Algérie)  et  The  Only  llirl  (La  pedte  fille  unique). 
liEciNALD  DE  KovEN  (ISoO),  né  à  Middletowu,  Con- 
necticut,  prit  un  grade  à  Oxford,  Angleterre,  en  1879, 
puis  étudia  à  Stuttgart  et  à  Vienne.  Il  est  élève  de 
W.  Speiilel,  Pruckner  et  HaulT,  travailla  le  chant  avec 


Vanuccini  et  la  composition  d'opéra  avec  Richard 
Gênée  et  Von  Suppé.  Après  avoir  habité  Chicago  et 
Washington,  il  s'établit  à  New^-York,  et  s'acquit  une 
grande  célébrité  par  son  Robin  //oo(/ (Chicago,  [990'^, 
qui  devint  un  opéra  léger  classique,  fui  chaulé  dans 
tous  les  Etats-Unis,   courut  Londres   pendant  trois 
ans  sous  le  titre  de  Maid  Marian,  et  fut  porté  jusque 
dans  l'Afrique  du  Sud  et  en  .Australie.  11  y  inséra  la 
chanson  0,  promise  me  (Oh,  promets-moi^  Sa  pre- 
mière  œuvre   avait  été    The   Begum   (La  Princesse 
indienne)    (1S87I,   qui   fut  aussi   un   grand    succès. 
Voici  les  titres  de  ses  autres  opéras  :  Uon  Quixole 
(Don  Quichotte);  The  Fencing-Mastcr  (Le  Maître  d'es- 
crime); The  Highwayman  (Le  Brigand);   The  liappy 
land   (Elysia)   (Le  Pays  bienheureux);    The  Uudenl 
King  (Le  Roi  étudiant);  The  Snoir  nian  (L'Homme  de 
neige);  Rob  Roy,  The  Mandarin,  The  Ihrec  Dragoona 
(Les  trois  Dragons);  Papa's  wife  (La  Femme  de  papal  ; 
The  Paris  Doll  (La  Poupée  de  Paris);  Fo.vy  Quiller; 
The  liltle  Dnchcss  (La  petite  Duchesse)  et  Red  f'eather 
(Plume  rouge).  Mr.  de  Koven  a  écrit  aussi  environ 
cent  cinquante    chansons,    comprenant   Litlle  Boy 
Blue  (Petit  Garçon  Bleu)  d'Eugène  Field;  My  love  is 
like  a  red,  red,  rose  (Mon  amour  est  comme  une  rose 
rouge,  rouge)  de  Rurns;  Marjorie  Dan^  The  Indian 
love  song  (La  Chanson  d'amour  indienne);  une  suite 
pour  orchestre  et  beaucoup  de  morceaux  de  piano. 
Edward-Alexander-Mac  Dowell  (1861-1908)  naquit 
à  New-York.  Il  fut  élève  de  Buitrago,  Desvernine  et 
Teresa  Carreiio  à  New-York,  d'Haymann  (piano)  et 
de   Rair  (composition)  à  Francfort.    Il  enseigna  le 
piano  au   Conservaloire   de    Darmstadt,    et    donna 
ensuite  des  leçons  particulières  à  Francfort.  En  1S82, 
il  vit  Liszt  à  Weimar  et  joua  son  premier  concerto 
avec   D'Albert    au    second   piano.    Invité   ensuite    à 
prendre  part  à   l'assemblée  prochaine    de   l'Union 
générale  des   musiciens   allemands   à    Zurich,    il   y 
joua  sa  première  suite  pour  piano.  Puis  il  consacra 
quatre  années  à   la  composition   à   Wiesbaden.   De 
retour  aux  Etats-Unis,  il  s'établit  à   Boston,  ensei- 
gnant le  piano  et  donnant  des  concerts.  H  fit  entendre 
deux  concertos  avec  l'Orchestre  symphonique  à  Bos- 
ton et  avec  l'Orchestre  Théodore  Thomas   à   New- 
York.  Appelé  en  1896  à  l'Université  de  Colombie,  à 
New-Y'ork,  pour  occuper  la  chaire  de  musique  nou- 
vellement créée,  il  y  resta  jusqu'en  lOOi-.  Puis,  pen- 
dant deux  ans,  il  dirigea  le  Glee  Club  de  Mendels- 
sohn  à  New-York.  En  1903,  il  joua  son  second  con- 
certo à  un  concert  philharmonique  de  Londres,  et 
au  printemps  de  190a,  le  surmenage  lui  valut  une 
anémie  cérébrale  incurable.    L'Université  de  Prin- 
ceton et  l'Univei'sité  de  Pensylvanie  lui  conférèrent 
le  grade  de  Docteur  en  musique. 

<'  Comme  compositeur,  Mac  Dowell  est  un  roman- 
tique. Il  croit  à  la  suggestion  poétique  et  aux  tilres 
dans  les  pi'ogrammes.  Mais  il  ne  fait  pas  de  cartons 
en  musique.  11  vise  à  dépeindre  le  mode  des  choses 
et  le  mode  éveillé  par  les  choses,  plutôt  que  les 
choses  elles-mêmes.  Il  aime  surtout  les  sujets  et  les 
titres,  qui,  comme  ceux  de  son  maître  RafT,  évo- 
quent l'idée  des  bois,  non  des  bois  verdoyants  des 
ballades  anglaises,  mais  des  forêts  hantées  d'Alle- 
magne, où  les  nymphes  et  les  dryades  se  livrent  à 
leurs  fêles  et  les  lutins  à  leurs  ébats.  Le  surnaturel, 
qui  est  un  élément  constitutif  du  romantisme  alle- 
mand, vit  dans  toute  sa  première  suite  pour  or- 
chestre. Dans  sa  seconde  suite,  appelée  inilienne,  il 
fait  usage  de  particularités  américaines  primitives, 
tirant  ses  principaux  thèmes  de  variantes  de  mélo- 
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dies  indiennes  :  chant  de  la  moisson,  chant  de  guerre 
et  danses  des  femmes  des  Iroquois,  chant  d'amoui' 
des  lowas.  Il  a  recours  à  un  procédé  semblable  dans 
la  première  de  ses  \\  oodland  skctchfs  (esquisses  des 
bois)  pour  piano,  op.  ol,  qui  a  pour  thènn^  une  mé- 
lodie des  Indiens  de  Brollierton.  Mr.  iMac  Dowell  se 
rencontra  avec  Dvùrdk  pour  appeler  ainsi  l'atten- 
tion sur  l'existence  d'éléments  de  follilorc  américain 
propres  à  être  employés  dans  le  corps  caractéris- 
tique de  la  musique  artistique,  quoique,  à  la  dilVé- 
rence  du  compositeur  de  la  symplionie  Front  the  New- 
World  (Venu  du  .Nouveau  iMonde),  il  ne  se  laissât 
jamais  intluencer  par  les  idiotismes  mélodiques  de 
l'esclave  nègre.  Son  ludidii  Suite  (Suite  indienne), 
op.  48,  -jouée  pour  la  première  fois  par  l'Orchestre 
symphonique  île  Boston  à  .New-YorU,  en  janvier  189ij, 
était  esquissée  en  entier  avant  que  partit  la  sym- 
phonie de  Dvorak,  bien  qu'elle  ne  fût  jouée  que  trois 
ans  après,  le  compositeur  ayant  voulu  se  familia- 
riser davantage  avec  ce  qui,  pour  lui  comme  pour 
le  monde  entier,  élait  une  nouvelle  espèce  de  mu- 
sique. Au  surplus,  une  grande  concentration,  une 
harmonisation  raffinée  et  pleine  d'émotion,  un  sen- 
timent exalté  et  poétique  et  une  fraîcheur  zéphy- 
rienne  sont  les  caractéristiques  des  compositions  de 
Mac  Dowell.  «  (Henry-E.  Krehbiel.) 

Les  u'.uvres  de  Mac  Dowell  sont  :  First  modem 
Suite  (Première  Suite  moderne),  op.  10;  Prélude  and 
Fugue,  op.  13;  Second  modem  Suite,  op.  11-;  Premier 
Concerto  en  la  mineur  avec  orchestre,  op.  liJ;  Sere- 
)iala,  op.  16;  Two  fanfastic  pièces  for  concert  use 
(Deux  morceaux  de  concert  fantastiques),  op.  17; 
liarcarolle  en  fa  et  Ilumoresque  (Caprice)  en  la,  op.  18; 
Wald  Idijllen,  op.  19;  Trois  Poèmes  (à  quatre  mains), 
op.  20;  Moon  Piclurr-s  (Tableaux  de  la  lune),  d'après 
H.-C.  Anderson  (à  quatre  mains),  op.  2;  Second  Con- 
certo en  ré  mineur,  avec  orchestre,  op.  23;  Quotrc 
Compositions,  op.  2i  ;  Six  Idylles  d'après  Gœthe,  op.  28  ; 
Six  Poèmes  d'après  Heine,  op.  31;  Quatre  Petits  Poè- 
mes, op.  32;  Etude  de  concert,  op.  36;  Les  Orientales, 
trois  morceaux,  op.  37;  Marionnettes,  six  petits  mor- 
ceaux, op.  30;  Douze  Etudes,  op.  39;  Sonata  tràgica, 
n°  1,  op.  4a;  Tivelve  Virtuose  studies  (Douze  études 
pour  virtuoses),  op.  46;  Second  sonata  (Ervica), 
op.  bO;  Woodland  sketches  (Esquisses  des  bois), 
op.  ol;  .Six  Morceaux,  op.  S.ï;  Troisième  Sonate 
(Norse),  op.  o7  ;  Quatrième  Sonate  (Keltic),  op.  o9; 
Fireside  Taies  (Contes  du  coin  du  feu),  op.  61  ;  A'eir 
England  Idyls  (Idylles  de  la  Nouvelle- Angleterre) , 
op.  62;  Six  Petits  Morceaux  d'après  les  Esquisses  de 
J.-S.  Bach;  Technical  exercises  (deux  livres)  et  de 
nombreuses  transcriptions  de  vieille  musique  de  cla- 
vecin. 11  écrivit  encore  une  Romance  pour  violoncelle 
avec  orchestre,  op.  33;  Hamlet  and  Ophciia,  deux 
poèmes  pour  orchestre,  op.  22;  Lancelot  and  Elaine, 
poème  symphonique,  op.  2;  The  Saracens  (Les  Sar- 
rasinsl  et  Lovely  Aida  (La  charmante  Aida),  deux 
fragments  tirés  de  la  Clianson  de  Roland,  op.  30; 
Suite  (n°  V,  op.  42  et  seconde  Suite  [Indienne] , 
op.  48.  Ses  chansons  furent  :  Deux  Vieilles  Chansons, 
op.  9;  Album  de  cinq  chansons,  op.  11  et  12;  From 
an  old  garden  (Dans  un  vieux  jardin).  Six  Chansons, 
op.  26;  Trois  Chansons  pour  chœur  de  chanteurs, 
op.  27  ;  Trois  Chansons,  op.  33 ;  Deux  Chansons,  op.  34  ; 
Six  love  songs  (Six  Chansons  d'amoun,  op.  40;  Bar- 
carolle,  chanson  pour  chœur  mixte,  op.  44;  Huit  Chan- 
sons, op.  47;  Trois  Chœurs  pour  chanteurs,  op.  52; 
Deux  Chœurs  pour  chanteurs,  op.  o3;  Deux  chœurs 
pour  chanteurs,  op.  34;   Two  yorthern  songs  (Deu.x 


Chansons  du  Nord),  pour  chœur  mixte,  op.  43>* 
Quatre  Chaïisoiis,  op.  50;  Ti ois  Chansons,  op.  58; 
Trois  Chansons,  op.  60;  Deux  Chansons  du  treizième 
siècle,  pour  chœur  de  chanteurs,  et  Cohimbian  Col- 
lège songs  (Chansons  du  Collège  de  Colombie)  '. 

Walter  DAMROsr.H  (1861),  fils  du  docteur  Loopokl 
Damrosch  (voir  p.  .■)294),  né  à  Breslau,  vint  à  New- 
York  en  1871.  H  étudia  avec  son  père  et  avec  Drœ- 
seke  à  Dresde,  et  travailla  le  piano  avec  Von  Sutter 
et  Max  Pinner  à  New-York.  Hans  von  Biilow  lo 
façonna  aussi  à  la  diiection  de  l'orchestre.  .V  la 
mort  de  son  père,  il  devint  second  chef  d'orchestre 
d'opéra  allemand  à  l'Opéra  Métropolitain  et  chef 
d'orchestre  des  Sociétés  d'Oratorio  et  symphonique, 
onlin  il  joua  Parsifal  sous  forme  d'oratorio,  pour 
la  première  fois,  en  dehors  de  Bayreuth.  En  1893, 
il  organisa  une  troupe  d'opéra  allemand,  donna 
des  représenlations  à  New-York,  puis  (Il  des  tour- 
nées dans  le  pays.  Il  est  maintenant  chef  d'orchestre 
de  la  Société  symphonique  de  New-York.  Mr.  Dam- 
rosch s'acquit  un  grand  renom  par  ses  conférences- 
récitals  de  drames  musicaux  de  Wagner,  au  cours 
desquelles  il  joue  le  répertoire  orchestral  dans  un 
style  brillant,  tout  en  faisant  des  commentaires  ana- 
lytiques. 11  a  écrit  trois  opéras  :  The  ScarJet  Lcilcr 
(La  Lettre  écarlate)  (1896);  The  Dore  of  Peace  (La 
Colombe  de  paix)  (1913)  et  Cijrano  de  Bergerac 
(1913),  représentés  tous  trois  à  New-Y'ork;  The  Ma- 
nila  Te  Denm  (Le  Te  Deum  de  Manille),  en  l'honneur 
de  la  victoire  de  Dewey;  une  sonate  pour  violon  et 
plusieurs  chansons.  Sa  composition  la  plus  populaire 
est  la  mise  en  musique  de  la  ballade  de  Kipling, 
Danng  Décrier. 

Arthur-Battelle  Whitln'g  (1861),  né  à  Cambridge, 
Massachusetts.  Il  est  le  neveu  de  G.-E.  Whiting  et 
l'élève  de  W.-H.  Sherwood  et  de  Chadwick  à  Boston, 
de  Rheinberger  à  Munich.  Mr.  Whiting  est  aujour- 
d'hui professeur  de  piano  et  de  composition  à  New- 
York.  Ses  œuvres  comprennent  :  Bagatelle,  fantaisie 
avec  orchestre;  Elude  de  concert  et  Caprice-valse 
pour  piano;  un  service  choral  en  la;  des  hymnes; 
des  chansons;  de  la  musique  d'orgue  et  des  sonates 
pour  piano  et  violon. 

Charles-Martin  Lœffler  (1861),  né  à  Mulhouse 
(Alsace),  habile  aujourd'hui  Medfield,  .Massachusetts. 
Ses  œuvres  comprennent  :  les  Veillées  de  l'Ukraine, 
suite  pour  orchestre  et  violon  (1891);  Fantastic  Con- 
certo pour  violoncelle  et  orchestre;  Divertissements 
en  la  mineur  pour  violon  et  orchestre  (1895);  Diver- 
tissement espagnol  pour  orchestre  et  saxophone;  la 
Bonne  chanson,  poème  symphonique;  la  Mort  de  Tin- 
tagiles,  suggérée  par  le  drame  de  .Ma;terlinck,  poème 
symphonique  pour  orchestre  et  trois  violes  d'amour, 
écrit  en  1897  et  joué  par  l'Orchestre  symplionique 
de  Boston  en  1898;  les  violes  d'amour  y  furent  tenues 
par  Kneisel  et  LœfUer,  partition  remaniée  par  Loef- 
fler,  la  seconde  viole  d'amour  supprimée  et  l'instru- 
mentation changée;  la  Vilianelle  du  Diable,  poème 
symphonique;  Quatuor  en  la  mineur;  des  rhapsodies 
pour  hautbois,  viole  et  piano;  Près  des  Eaux  de  Ba- 
bijlone,  chœur  pour  femmes;  Pour  un  qui  est  tombé 
dans  la  bataille,  chœur  en  huit  parties  (1906);  des 
chansons  et  de  nombreuses  transcriptions. 

Ethelbert-Woodbridge  Nevin  (1862-1901),  né  à  Yi- 
neacre,  près  de  Pittsburg,  Pensylvanie,  étudia  sous 
la  direction  de  B.-J.  Lang  et  Stephen-A.  Emery  à 
Boston,  et  à  Berlin  sous  celle  de  Klindworth  et  Yon 


1.  Voir  sa  biographie  [lar  Liwreuce  Gilnrin  (l.ontires  et  New-Voili, 
19001. 
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Biilow.  Ses  chansons  et  ses  morceaux  de  piano  sont 
très  mélodieux,  très  poétiques  et  lyriques;  ils  se  dis- 
tinguent par  le  fini  du  travail  et  ont  acquis  une  popu- 
laiité  méritée.  Fleurs  de  pommier,  Libellules  et  Ombres 
au  clair  de  lune  sont  les  thèmes  qui  attirent  sa  fan- 
taisie délicate;  il  était  donc  naturel  qu'il  mît  en  mu- 
sique des  'poésies  d'Alfred  de  Musset  et  de  Verlaine. 
Sa  popularité  s'accrut  avec  sa  chanson  The  Rosary 
(Le  Rosaire)  (18ri8),  et  son  morceau  de  piano  IVa»'- 
cissits,  partie  d'un  groupe  de  Water  scènes  (Scènes 
aquatiques),  op.  13.  Il  mit  délicieusement  en  mu- 
sique certaines  des  chansons  de  Uobert-Louis  Ste- 
venson dans  The  Child's  Garden  of  Verses  (Le  Jardin 
poétique  de  l'enfance),  qu'on  chante  souvent  dans 
les  concerts  aux  Etats-Unis.  La  liste  de  ses  compo- 
sitions s'établit  de  la  façon  suivante  :  Lilian  polka 
(1874);  Apple blossoms  (Fleurs  de  pommiers),  chanson 
et  danse  (1880);  Sketch  book  (Livre  d'esquisses),  op.  2; 
chansons  et  morceaux  de  piano  ;  trois  chansons,  op.  3  ; 
cinq  chansons,  op.  4  (1889);  trois  duos  pour  le  piano, 
op.  6;  quatre  morceaux  pour  le  piano,  op.  7;  Melodij 
et  Hiibanera,  violon  et  piano  ;  une  vieille  chanson  ;  Bar- 
carolle  pour  voix  d'hommes;  cinq  chansons,  op.  5; 
Watcr  scènes  (Scènes  aquatiques)  pour  le  piano,  Dra- 
gon Fly  (Libellule),  Ophélie,  Water  Nymph  (Naïade), 
Narcissus,  baroarolle,  op.  13;  The  Rhine  and  the  Mo- 
selle, chœur  pour  voix  d'homnies(1892);  In  Arcady  (En 
Arcadie),  piano,  op.  16;  trois  chansons;  deux  études, 
piano,  op.  18;  livre  de  chansons,  op.  20;  May  in  Tos- 
cany  (Mai  en  Toscane),  morceaux  de  piano,  op.  21! 
deux  chansons,  op.  22;  A  Day  in  Venice  (Un  Jour  à 
Venise),  piano,  op.  23);  Chansonsde  Vineacre,  op.  28; 
Captive  memories,  op.  29;  En  passant,  piano,  op.  30; 
Mémorial  day  (Journée  du  souvenir),  voix  mixtes,  et 
diverses  chansons,  telles  que  Sweetest  eyes  were  ever 
seen  (Les  yeux  les  plus  doux  qu'on  ait  jamais  vus); 
Wedding  morn  (Matinée  de  noces);  Rain  song  (Chan- 
son de  la  pluie)  ;  Marguerites;  I  fear  thy  kisses  gentle 
maiden  (Je  crains  bien  les  baisers,  ma  mie). 

Vance  Thompson,  dans  son  aimable  Vie  d'Elhel- 
berl  Nevin  (Boston,  1913),  décrit  ce  compositeur 
comme  «  un  homme  mince,  raide,  puéril,  sujet  à 
des  accès  de  gaieté  et  à  des  crises  qui  semblaient 
l'envelopper  dans  un  gai  silence;  mais  les  uns  et  les 
autres  laissaient  éclater  sa  douceur  d'âme,  la  sin- 
gulière pureté  de  pensée  et  d'amour  qui  est  le  par- 
tage de  l'enfant.  Et  il  était  toujours  enfant,  enfant 
de  génie,  mais  enfant;  son  monde  était  le  monde 
magique  de  l'éternelle  jeunesse,  où  il  y  a  des  tleurs, 
des  oiseaux  et  des  rêves. 

«  Narcisse  fit  son  chemin  dans  le  monde  ;  il  se 
vendit  non  par  milliers,  mais  par  centaines  de  mille; 
aucune  œuvre  de  compositeur  américain  n'a  eu  tant 
de  fatigues  à  subir.  Pourtant,  aujourd'hui  sa  vitalité 
est  encore  entière.  Nevin,  quant  à  lui,  considéra  tou- 
jours Narcisse  comme  une  composition  insignifiante, 
et  c'était  invariablement  avec  une  sorte  d'amusement 
bizarre  qu'il  se  voyait  désigner  comme  Vllommc 
qui  a  écrit  Na7xissc.  Narcisse  est  pai'fait  dans  son 
genre,  parfait  d'unité  et  de  proportions  eurylhmi- 
ques,  et,  en  dépit  du  fait  que,  pendant  un  quart  de 
siècle,  on  l'a  tapoté  dans  les  restaurants,  sifllé  sur 
les  chemins  du  monde,  sa  sincérité  charme  encore 
et  sa  fraîcheur  n'est  pas  épuisée.  » 

llEiNiiv-HoLDEN  Huss  (1862),  né  à  Newaric,  New-Jer- 
sey, fils  d'un  musicien  de  Nuremberg,  éli''ve  d'O.-B. 
Boise  et  du  Conservatoire  de  Munich.  Depuis  bien 
des  années,  il  habite  .New- York,  où  il  enseigne  le 
piano,  la  composition  et  l'instrumentation.  Ses  œu- 


vres sont  jouées  avec  succès  et  figurent  constam- 
ment dans  les  programmes.  Elles  comprennent  :  Cleo- 
patra's  death  (Morl  de  Cléopàtre),  scène  pour  soprano 
et  orchestre;  un  concerto  en  ré  mineur  pour  violon; 
Romanze  and  Polonaise  pour  violon  avec  orchestre; 
un  trio  pour  piano;  Festival  Sanctus  pour  chœur, 
orgue  et  orchestre;  Concerto  en  si  majeur  pour 
piano;  Haiden  Roslcin,  ballade  pour  piano;  trois 
bagatelles  pour  piano;  trois  intermèdes  pour  piano 
et  beaucoup  de  musique  d'orgue. 

HoRATio-WiLLiAM  Parker  (1863),  né  à  Auburndale, 
Massachusetts,  étudia  le  piano  et  l'orgue  avec  sa 
mère,  et,  à  l'âge  de  quinze  ans,  mit  en  musique  cin- 
quante poèmes  de  Kate  Greenaway,  Vnder  the  window 
(Sous la  fenêtre)  en  deuxjours.  Il  étudia  sous  la  direc- 
tion de  Stephen-A.  Emery  et  de  George-\V.  Chadwick 
à  Boston,  et  à  Munich  avec  Rheinberger-.  A  son  retour 
aux  Etats-Unis,  il  professa  aux  écoles  de  Saint-Paul 
et  de  Sainte-Marie  à  Garden  City,  Long  Islaud,  et 
enseigna  le  contrepoint,  où  il  est  passé  maître,  au 
Conservatoire  national  de  musique,  de  New-York. 
En  1893,  il  gagna  l'un  des  nombreux  prix  offerts 
par  le  Conservatoire  pour  encourager  la  composi- 
tion musicale  en  Amérique,  avec  une  cantate  inti- 
tulée Tke  Dream  king  and  his  love  (Le  roi  Rêve  et  sa 
bien-airaée).  Boston  l'invita  à  devenir  organiste  et 
directeur  de  la  musique  à  Trinity  Churcli,  ce  qu'il 
accepta.  En  1S94,  il  fut  nommé  professeur  de  mu- 
sique à  l'Université  d'Yale.  Son  nom  avait  gagné  les 
pays  étrangers,  grâce  à  un  oratorio  intitulé  Hora 
novissima,  paroles  choisies  dans  le  Rhytlm  of  the 
celeslial  coimtry  (Rythme  de  la  patrie  céleste)  de  Ber- 
nard Morlaix.  Il  fut  exécuté,  d'abord  par  la  Société 
chorale  d'église  de  New-York  sous  le  bâton  du  com- 
positeur, puis  répété  à  Boston,  aux  festivals  de  Cin- 
cinnati et  de  Worcester,  et  au  festival  des  trois  chœurs 
à  Worcester,  Angleterre,  en  1899;  c'était  la  première 
fois  qu'un  compositeur  américain  recevait  un  tel 
honneur.  Le  compositeur  conduisit  ensuite  celte 
œuvre  au  festival  de  Chester,  Angleterre,  en  1900  ;  au 
festival  d'Ilereford,  il  dirigea  une  œuvre  nouvelle,  A 
Wandercr's  Psalm  (Psaume  d'un  vagabond).  En  1902, 
il  fit  entendre  une  partie  de  sa  Legend  of  lloly- 
Chrislophcr  au  festival  de  Worcester,  et  l'œuvre  tout 
entière  au  festival  de  Bristol.  Cette  année-là,  Cam- 
liridge,  Angleterre,  lui  donna  le  grade  de  Docteur 
en  musique.  En  1901,  A  Star  song  (Une  Chanson 
étoile),  pour  laquelle  il  avait  reçu  le  prix  Paderewski, 
se  vit  exécutée  au  festival  de  .Nornich.  En  outre  de 
ces  œuvres,  le  docteur  Parker  a  composé  Tlie 
Sliepherd  boy  (Le  jeune  Berger),  chœur  pour  voix 
d'hommes  (1882);  cinq  chansons  à  plusieurs  parties 
pour  voix  mixtes,  orgue  et  harpe  (18831;  Concert 
Overture  (Ouverture  de  concert)  en  mi  bémol  (1883)  ; 
Ouverture  en  /a  majeur  (188  i);  The  Ballad  of  a  knight 
and  his  daughter  (La  Ballade  du  chevalier  et  sa  fille) 
(1884);  Symphonie  en  ut  mineur  (188 1);  Kinij  Trojan 
(Le  Roi  de  l'ioie),  chœur,  soli,  orchestre  et  harpe 
(1883);  cinq  morceaux  pour  piano  (1887);  Threi'  Love 
songs  (Trois  chansons  d'amour)  pour  ténor  (1887); 
(Juatuor  pour  cordes  en  fa  majeur  (1883);  Venetian 
Oocrture  (Ouverture  vénitienne)  en  mi  bémol  (1884); 
Scherzo  en  sol  pour  orchestre  iT884);  Rlow ,  bloto, 
tliou  xoinler  ivind  (Souffle,  souffle,  vent  d'hiver), 
i-iiieur  do  chanteurs  (1890);  Idylle  (Gœlliei,  exécutée 
à  Providence  en  iB'.)[;  Normcnnriiziig  pour  clin'ur; 
quatre  moi'ceaux  pour  orgue  (1890i;  Service  eu  mi 
majeur  pour  le  matin,  le  soir  et  la  communion 
(1892);    quatre   morceaux   pour    le  piano    (1890); 
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quatre  nioireaux  pour  l'orijue  (isyi);  The  Kobohls 
(Les  Lutins),  chœur  et  oreheslre  (1801);  trois  Sa- 
cvcd  sonijs  (Cantiques)  (IS'.il);  six  cliansous  (1891); 
deux  chansons  d'amour  (1801);  llarold  llarj'nijar, 
chu'ur  et  orchestre  (joué  à  iN'ew-YorU  en  1801);  deux 
chu'urs  pour  voix  de  femmes;  six  chansons  (1802); 
cinq  morceaux  pour  l'orpue  (189.!);  six  chœurs  pour 
voix  d'iiomines  (1803l;  trois  cliansons  (1803);  suite 
pour  violon,  piano  et  violoncelle;  The  llolij  Cliild 
(Le  Divin  Enfant),  cantate  de  .Noël  (1803);  Quintette 
en  et'  mineur  pour  cordes;  quatre  chœurs  pour  voix 
d'hommes  (1893);  Cdiud  Mlh-  à  la  main  roaije  de  vin, 
barvton  et  orchestre;  suite  pour  violon  et  piano; 
Ode  for  Commencement  (Ode  pour  la  Collation  des 
grades)  (1803);  Adsiant  Anijelonmi  ekori,  motet  pour 
voix  mixtes  à  capella,  composition  couronnée  par  la 
Société  d'Art  musical  de  New-York  (1890);  A  Nor- 
thern Ballad  (Une  lîallade  du  Nord)  poui'  orchestre, 
jouée  à  Boston,  Chicago  et  iSew-York;  six  vieilles 
chansons  anglaises  (1890);  cliu'uis  pour  voix  d'hom- 
mes (ISOOi;  trois  morceaux  pour  le  piano  (1800); 
trois  chansons  llOOO);  llymnoa  (nidron,  ode  grecque 
pour  la  célébration  du  second  centenaire  de  l'Uni- 
versité d'Yale  (1901);  Concerto  pour  orgue  et  orches- 
tre (1902)  ;  Poème  symphonique  pour  orchestie;  Ser- 
vice de  communion  en  si  bémol  (1004);  trois  mises 
en  musique  d'hymnes  du  moyen  âge  pour  voix  seule 
(1903);  quatre  chansons;  Union  and  Liberty,  chant 
patriotique  avec  oi'chestre,  chanté  à  l'installation  du 
président  Hoosevelt  (1903);  Ode  pour  V inauguration 
de  la  ijalerie  d'Art  Aliright,  Buffalo  (lOOo). 

Henry-Franklin  Gilbert  (1868),  né  à  Somerville, 
Massachusetts,  et  élève  de  Mac  Dowell,  a  consacré 
une  grande  attention  à  l'emploi  thématique  d'airs 
nègres.  Son  Ourerture  de  Coniédii'  sur  les  thèmes 
nègres,  écrite  en  1906,  fut  représentée  pour  la  pre- 
mière fois  en  1910,  dans  un  concert  en  plein  air  à 
Central,  ParU,  par  la  Symphonie  de  Boston  en  1911, 
et  par  la  Philharmonique  de  New-York  en  1913.  De 
cette  œuvre,  le  compositeur  dit  :  «  Celle  ouverture 
était  primitivement  destinée  au  prélude  d'un  opéra 
dont  l'intrigue  est  basée  sur  les  histoires  de  l'Oncle 
Rémus  de  Jœl-Chandler  Harris.  Le  livret  de  cet  opéra 
est  de  Charles  Johnston,  et  la  musique  de  moi.  Les 
circonstances  nous  ont  malheureusement  forcés  à 
abandonner  l'œuvre  avant  son  achèvement.  Toute- 
fois, j'ai  sauvé  l'Ouverture  du  naufrage.  Mon  pro- 
jet était  de  baser  la  musique  sur  des  motifs  de 
chansons  et  de  danses  nègres  traditionnelles,  tout 
comme  les  histoires  de  l'oncle  liémus  sont  basées 
sur  les  légendes  populaires.  J'ai  donc  employé 
comme  matière  thématique  pour  l'Ouverture  cer- 
tains bouts  de  mélodie  piquants  et  expressifs  que 
j'ai  recueillis  dans  divers  recueils  de  musique  popu- 
laire nègre. 

«  Il  y  a  trois  motifs  de  quatre  mesures  chacun,  et 
pour  l'un,  de  huit  mesures  de  longueur.  Le  morceau 
tout  entier  est  construit  sur  le  matériel  contenu  dans 
ces  vingt  mesures.  L'Ouverture  a  cinq  parties  bien 
définies.  Le  premier  mouvement  est  léger  et  humo- 
ristique, avec  un  thème  formé  de  deux  phrases  de 
quatre  mesures  prises  dans  le  livre  de  Charles-L. 
Edward,  Bahama  Sonijs  and  Stories  (Chansons  et  His- 
toires des  Lucayes)  (l'une  des  publications  les  plus 
intéressantes  de  la  Société  américaine  des  légendes 
populaires).  Puis  vient  une  phrase  plus  étendue  et 
quelque  peu  plus  lente.  J'y  ai  employé  le  seul  air 
nègre  complet  qui  se  rencontre  dans  le  morceau. 
Cet  air  est  exlraordinairement  sauvage  et  roman- 


tique, et,  en  outre,  il  respire  une  gi'ande  noblesse. 
Il  servait  autrefois,  avec  beaucoup  d'autres  sem- 
lilables,  de  chant  de  travail  aux  ouvriers  de  pont  et 
aux  arrimeurs  des  bateaux  à  vapeur  du  Mississipi. 
Les  paroles  originales  étaient  :  Tse  i/wine  to  Ala- 
hammy,  Oh...  For  lo  sec  mij  mammi/.  Ah!  (Je  vais  à 
.Uabama,  Oh!...  Pour  voir  ma  maman  Ah!).  La 
chanson  sous  sa  forme  originale  se  trouve  dans  les 
Slave  Mi»!/.s  II/'  the  Uniled-Slales  (Chansons  d'esclaves 
aux  Etats-Unis)  de  W.-F.  Allen  et  autres. 

«  Vient  ensuite  une  fugue.  Le  thème  de  cette 
fugue  se  compose  des  quatre  premières  mesures  du 
chant  spirituel  nègre,  Old  Ship  of  '/Aon  (Vieux  navire 
de  Sion),  tel  qu'il  est  noté  par  Jeannette-Robinson 
Murphy  dans  Southern  thou(iht  for  Northern  tkinkers 
;  Pensées  du  Sud  pour  penseurs  du  Nord).  Ce  thème 
est  introduit  au  début  de  l'Ouverture  et  confié  aux 
bassons,  au  trombone  basse,  aux  violoncelles  et  aux 
contrebasses.  La  péroraison  de  la  fugue  est  bâtie  sur 
le  thème  en  augmentation.  Elle  est  exprimée  par  les 
cuivres  et  entremêlée  de  phrases  tirées  du  chant  des 
I  ravailleurs  de  pont,  phrases  quelque  peu  développées 
et  traili'BS  harmoniquemenl  de  manière  nouvelle. 
Puis,  une  courte  phrase  de  seize  mesures  sert  à 
I  amener  l'élément  comique.  Il  y  a  une  répétition  du 
premier  thème  et  une  vaste  récapitulai  ion  qui  con- 
duit en  dernier  lieu  au  développement  d'une  nouvelle 
lin  ou  coda;  le  morceau  se  termine  en  un  déborde- 
ment de  gaieté  et  de  rag-time.  » 

La  dernière  œuvre  de  Mr.  Gilbert  est  An  amcrican 
humoresque  on  netjro  minsirels  tunes  (Badinage  amé- 
ricain sur  des  airs  de  ménestrels  nègres);  elle  lui 
inspire  les  lignes  suivantes  :  "  Comme  la  musique 
des  ménestrels  nègres  dépeignait  à  l'origine  le  côté 
léger  de  la  vie  de  l'esclave  nègre,  sa  disparition 
finale  suivit  tout  naturellement  la  disparition  de 
l'esclavage  lui-même.  En  dépit  du  fait  que  la  plu- 
part des  chansons  composées  pour  les  parades  de 
ménestrels  étaient  pauvres  de  qualité  et  sont  tom- 
bées dans  un  oubli  mérité,  il  reste  encore  dans  l'es- 
[)jit  des  gens  beaucoup  de  mélodies  de  cette  période, 
dont  on  ne  saurait  nier  la  vigueur  et  les  qualités 
louchantes.  Telles  sont  Old  foWs  at  home  (Vieilles 
gens  chez  eux),  Dixie,  Zip  Coon,  etc.  Quant  à  Old 
folks  at  home,  c'est  peut-être  la  chanson  la  plus  ré- 
pandue et  la  plus  aimée  en  ce  pays  ;  Dixie  est  devenu 
un  véritable  chant  national,  et  nulle  réunion  patrio- 
tique n'est  complète  sans  lui,  tandis  qu'on  entend 
chanter  Zip  Coon  dans  les  rues  de  New-York,  tandis 
rpi'on  le  racle  dans  les  villes  d'arrière-province. 
C'est  sur  ce  chant  populaire,  sentant  les  mémoires 
(le  ménestrels,  que  mon  Humoresque  a  poussé,  et 
j'ai  essayé  d'y  reproduire  l'espi'it  comique,  le  pathé- 
tique et  la  joie  débordante  qui  trouvaient  à  s'expri- 
mer dans  les  parades  des  ménestrels  du  temps  jadis.  » 

Les  autres  œuvres  de  Mr.  Gilbert  comprennent  : 
AmericaiL  Dances  pour  orchestre  (1911);  poème  sym- 
phonique sur  The  Dance  in  Place  Congo  d'après 
(.eorge-\V.  Cable;  Celtic  Slvdies  (Etudes  celtiques) 
I quatre  chansons);  Two  South  American  Gipsy  sonr/s 
Deux  chansons  bohémiennes  de  l'Amérique  du  Sud)  ; 
lieux  Episodes  pour  orchestre;  Two  Verlaine  Moods 
iDeux  Rêveries  de  Verlaine);  Scherzo  pour  piano;  The 
hland  of  the  Fuy  (L'Ile  de  la  Fée)  poui'  piano,  et  de 
nombreuses  chansons,  h  savoir  :  liain  song  (Chan- 
."-on  de  la  pluie);  Two  Wind  Songs  (Deux  chansons 
liu  vent);  Croon  of  the  Dciv  ((jémissenients  de  la 
rosée);  Sleep  and  Poelry  (Sommeil  et  Poésie)  et  une 
Fairy  Smig  (Chanson  de  fées). 
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Victor  Harris  (1869),  né  à  New- York,  élève  de 
Charles  lîlum  (piano),  de  William  Courlney  (chant), 
de  Schilling  (harmo'nie  et  composition)  el  d'Anton 
Seidl  (direction  d'orchestre),  fut  second  clief  d'or- 
chestre d'Anton  Seidl  à  Brighlon  Beach  en  189:;-1890- 
Il  a  une  grande  réputation  d'organiste,  de  maître  de 
chant  et  d'accompagnateur.  Ses  œuvres  compren- 
nent :  une  suite  pour  piano,  une  cantate,  ili"°  Mai  et 
M.  de  Sombre,  opérette,  quatre  quatuors  pour  voix  de 
femmes,  deux  pour  voix  d'hommes  et  beaucoup  de 
chansons,  qui  sont  populaires. 

William-Henry  Huuiston  (1869),  né  à  Marietta, 
Ohio,  élève  de  W.-S.-B.  Matthews  et  de  Clarence 
Eddy  de  Chicago  pour  le  piano  et  l'orgue,  et  de  Mac 
Dowell  à  l'Université  de  Colombie,  New- York,  en 
1897-1898,  habite  aujourd'hui  New-York.  Son  Iphi- 
génie  avant  le  sacrifice  à  Aulis,  scène  dramatique 
pour  soprano,  chœur  et  orchestre,  fut  jouée  par  l'U- 
nion chorale  du  Peuple,  de  Boston,  en  1913;  sa  SuHj- 
pour  violon  et  orchestre  a  été  exécutée  par  Maud 
PoweI,et  sa  Southern  Fantnsij  (Fantaisie  du  Sud)  par 
la  Société  philharmonique  de  New- York  en  1913.  De 
celle-ci,  Mr.  Humiston  dit  :  «  Ce  n'est  pas,  comme 
on  pourrait  le  supposer  d'après  son  nom,  un  pol- 
pourri  d'airs  sudistes.  La  matière  thématique  em- 
ployée se  compose  de  deux  courts  motifs,  d'une  seule 
mesure  chacun;  le  premier  comporte  cinq  notes 
commençant  par  une  syncope  ;  il  est  d'origine  nègre. 
Le  compositeur  l'a  trouvé  cité  dans  un  article  de 
Mr.  Krehbiel  dans  Music  of  Ihe  modem  World  (Mu- 
sique du  monde  moderne);  le  second  est  la  première 
mesure  de  l'introduction  de  VAngelina  Baker  de  Ste- 
phen  Foster,  mais  avec  la  note  initiale  changée  de 
mi  en  sol.  La  composition  commence  par  un  mi  à 
l'unisson  de  l'orchestre  tout  entier  que  les  instru- 
ments à  vent,  se  taisant  peu  à  peu,  laissent  aux 
cordes.  Là-dessus,  s'appuient  adaijio  des  fragments 
des  thèmes  principaux.  Quand  ils  s'éteignent,  les 
cymbales  seules  donnent  le  rythme  du  chant  nègre; 
celui-ci  s'accélère  jusqu'à  un  allegro  vivace,  et  alors 
une  mélodie  staccato  est  introduite  par  les  clari- 
nettes et  les  bassons,  avec  le  thème  nègre  comme 
partie  d'elle-même  (à  la  troisième  mesure).  Celui-ci 
s'élève  à  son  point  culminant,  et  alors  se  produisent 
un  decrescendo  et  un  rilardando;  puis  une  lente  mé- 
lodie, quelque  peu  syncopée,  se  fait  entendre,  d'abord 
sur  le  cor  anglais,  et  ensuite  par  l'ensemble  des 
cordes  k  l'unisson.  Puis,  vient  le  thème  Foster,  alle- 
gretto, joué  d'abord  par  le  hautbois,  et  que  suit  un 
passage  pour  l'orchestre  tout  entier,  où  le  Ihème 
nègre  sonne  aux  cuivres,  avec  un  autre  motif  à  la 
partie  haute;  par-dessus  cette  mêlée,  les  violons  et 
le  piccolo  jouent  le  thème  de  Foster.  Après  un  point 
culminant,  le  mouvement  passe  de  mi  mineur  à  mi 
majeur  par  un  trille  des  instruments  à  venl.  Main- 
tenant, la  mélodie  lente  se  fait  entendre  sur  toutes 
les  coides  moyennes  à  l'unisson,  pendant  que  les 
premiers  violons  jouent  le  thème  Foster  en  contre- 
point. Les  parties  s'échangent  à  mi-chemin  pendant 
ce  passage,  et  tous  les  violons  exécutent  la  mélodie 
lente  pendant  que  les  instruments  à  vent  prennent 
le  contrepoint.  A  la  coda,  le  thème  nègre,  le  thème 
Foster  et  la  mélodie  staccato  paraissent  siinultané- 
ineiit.  Un  crescendo  et  deux  accords  rapides  amènent 
l'œuvre  à  sa  conclusion.  » 

Mr.  Humiston  a  écrit  aussi  une  ouverture  pour  le 
Soir  des  Rois  de  Shakespeare. 

Arthur  Nevin  (1870),  frère  d'Ethelbert  ISevin  (voir 
plus  haut),  naquit  à  Edgeworth,  Pensylvanie,  et  tra- 


vailla sous  la  direction  de  Klindworlh  et  d'Humper- 
dinck  à  Bei'lin,  et  sous  celle  de  tioetschius  à  Boston. 
Il  passa  l'été  de  1903  et  celui  de  1904  chez  les  Indiens 
au  Montana,  réunissant  des  matériaux  pour  son  opéra 
indien  Poia,  qui  fut  représenté  à  l'Opéra  royal  de 
Berlin  en  1910.  Mr.  .N'evin  a  écrit  aussi  un  opéra  en 
un  acte  appelé  Tœiliuhl  (Crépuscule);  Lorna  Doon, 
suite  pour  orchestre;  Love's  dream  (Rêve  d'amour), 
suite  pour  orchestre,  et  de  nombreuses  chansons 
comprenant  May  Sketches  (Esquisses  de  mai),  où  se 
trouvent  Picrrot's  Guitar  (La  Guitare  de  Pierrot), 
Werc  d  a  Tone  (Si  j'étais  une  note)  et  In  Dreams  (Dans 
les  Hèves).  Mr.  Nevin  vit  à  la  campagne  près  de 
Charlotlesville,  Virginie. 

Louis-Adolphe  Cœrne  (1870),  né  à  Newark,  New- 
Jersey,  fut  élève  de  Paine  et  de  Kneisel  à  Boston,  de 
Uheinberger  et  de  Hieber  à  .Munich.  Directeur  de 
la  Liedertafel  à  Buffalo  en  1893-1896,  il  a  publié  : 
Hiaioatha,  poème  symphonique  pour  orchestre; 
Evadne,  ballot  pour  orchestre;  Tlie  Maid  of  Mar- 
blchead  (La  jeune  lille  de  Marblehead),  opéra;  des 
quatuors  à  cordes;  des  morceaux  d'orgue. 

HowARD-A.  Brocrway  (1870)  naquit  à  Brooklyn, 
New-York.  Il  travailla  avec  Barth  et  Boise  à  Berlin, 
et  depuis  1895  il  habite  à  New-York,  où  il  se  livre  à 
l'enseignement  et  à  la  composition,  avec  un  court 
passage  au  Conservatoire  de  musique  Peobody,  à 
Baltimore,  (ouvres  :  Si/mphonie  en  rà,  op.  12;  8;//- 
ran  Suite  (Suite  des  Boisi,  op.  19;  Hullude,  op.  9; 
Romanza  pour  violon  et  orchestre;  sonate  pour  vio- 
lon et  piano;  morceaux  de  piano. 

Henry-K.  Hadlev  (1871),  né  à  Somerville,  Massa- 
chusetts, étudia  avec  son  père  et  avec  George-W. 
Chadwick  à  Boston,  et  avec  Eusebius  Mandyezewski 
à  Vienne.  De  retour  en  Amérique,  en  1896,  il  dirigea 
la  musique  à  l'Ecole  Saint-Paul,  Garden  City,  Long 
Island.  En  1901,  sa  symphonie  des  Quatre  Saisons 
remporta  le  prix  Paderewski  et  un  autre  prix  du 
Conservatoire  de  musique  de  la  Nouvelle- Angle - 
terre.  11  voyagea  en  Europe  en  1905,  comme  chef 
d'orchestre,  et,  en  1909,  le  Stadt  'l'heater  de  Mayence 
joua  son  opéra  en  un  acte  de  Snjie.  Mr.  Iladley  est 
aujourd'hui  chef  d'orchestre  de  l'Orchestre  sympho- 
nique de  San-Francisco.  Ses  nombreuses  œuvres  com- 
prennent: Hector  and  Andromache,  ouyerlure;  Youth 
and  Life  (Jeunesse  et  Vie),  symphonie  jouée  sous  la 
direction  d'Anton  Seidl  à  un  concert  de  la  Société 
de  .Manuscrits,  à  New-York,  en  1897;  Sumphonie  en 
si  mineur,  op.  60;  Nord,  Est,  Sud  et  Ouest,  sympho- 
nie; ouverture  de  la  tragédie  de  Stephcn  Philip,  llé- 
rode ,  En  Bohême,  ouverture;  trois  suites  de  ballets; 
symphonie  Fantasia,  poème  musical  sur  la  Satomé 
d'Oscar  Wilde,  joué  par  l'orchestre  symphonique  de 
Boston;  trois  opéras-comiques;  six  Ballades  pour 
chœur  et  orchestre;  The  Eairies  (Les  Fées),  in  Ar- 
cadie  (En  Arcadie),  Lewlawala,  .labbcrwocky.  Prin- 
cesse Ys,  Legend  of  Grenada;  un  drame  lyrique,  Mer- 
lin et  Viviane;  le  Destin  de  la  princesse  Kiijo,  cantate 
pour  voix  de  femmes  et  orchestre;  \n  music's  pruisc 
(Pour  l'éloge  de  la  musique),  cantate  récompensée 
d'un  prix,  et  jouée  par  l'Union  chorale  du  Peuple, 
New- York  (1911);  quatuor  à  cordes  en  ta  majeur; 
quintette  pour  piano  en  la  mineur;  trio  à  cordes 
en  (((  majeur;  sonate  en  fa  majeur;  Lucifer,  poème 
symphonique  (19141;  chansons  à  plusieurs  voix; 
morceaux  de  piano  et  plus  de  cent  cimiuante  chan- 
sons. 

AiiTiiuR  Farwell  (1872),  né  à  Saint-l'anl,  Minne- 
sota, et  élève  d'Ilomer  Norris  à  Boston,  de  Guilmant 
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à  Paris  et  d'iliimperdiiick.  En  i'.tOl,  il  fonda  à  New- 
ton Cenler,  près  de  Hoston,  Massachusetts,  la  Presse 
Wa-Wan  pour  la  publication  artistique  de  composi- 
tions américaines,  qui  «  vise  à  résumer  toutes  les 
nouvelles  tendances  musicales  se  faisant  Jour  en 
Amérique,  que  ce  soient  les  expressions  raflinées 
d'un  compositeur  conscient  de  ce  qu'il  fait,  ou  les 
expressions  j,'rossières,  crues,  viriles  des  races  abo- 
ligènes,  pourvu  qu'elles  aient  quelque  rapport  avec 
la  vie  américaine.  "  11  a  publié  une  ballade  pour 
violon  et  piano;  un  licciieil  de  nicloiUes  indit-niics 
d'Amcriqw,  amn^ies  pour  le  piano;  trois  morceaux 
de  piano  sur  des  thèmes  indiens  ;  llawn  (Aurore), 
Ichibuzzi  et  le  Domain  of  Hiiralian ;  et  une  chanson 
Love's  scoet  (Secret  d'amour);  Chansons  populairef' 
du  ftiid  et  de  l'Ouest:  Danse  ijucrrière  des  A'avajo> 
Ilymiif  à  la  Libcrti ;  musique  pour  plusieurs  fêtes  et 
pièces. 

CiuRLES-WAKEriF.LD  Cadman  (1881),  lié  à  Jolins- 
town,  Pensylvanie,  et  habitant  Pitlsburg,  est  l'ar- 
rière-petit-lils  d'un  facteur  d'orgues  et  compositeui- 
de  musique  sacrée  de  Pensylvanie.  Mr.  Cadman  s'est 
pratiquement  inslinit  seul,  et  il  est  depuis  longtemps 
organiste  à  Pittsburg.  Intéressé  par  la  musique  des 
Indiens  de  l'Amérique  du  Nord,  par  les  ellmologisles 
Alice-C.  Flelcher  et  Trancis  la  Flèche  (lils  de  Joseph, 
chef  des  Omahas),  de  Washington,  il  passa  plusieurs 
étés  sur  les  terres  réservées  aux  Omahas  et  aux 
Winnebagos.  Les  clubs  musicaux  et  littéraires  des 
Etats-Unis  ont  entendu  ses  causeries  sur  la  musique 
indienne  d'Amérique,  et  il  se  produisit  avec  succès 
à  Paris  et  à  Londres  en  i910.  11  a  composé  environ 
soixante-dix  morceaux  de  piano,  quarante  chansons 
ou  ballades;  des  chansons  à  plusieurs  voix;  des 
compositions  d'orgue;  une  cantale,  la  Vmon  de  Sir 
Launfal  (poème  de  Lowelll,  qui  remporta  un  prix 
à  Pitlsburg;  un  cycle  de  chansons  japonaises,  Sayo- 
nava,  et  de  la  musique  de  chambre,  dont  un  trio  en 
ré  majeur  pour  violon,  violoncelle  et  piano,  op.  S6- 
Ses  chansons  les  plus  populaires  sont  :  From  tlie  land 
of  the  sky  htuc  noter  (Du  pays  des  eaux  azurées); 
Memories  (Souvenirs);  The  monn  drops  low  (La  lune 
descend);  Call  me  no  more  (Ne  m'appelez  plus);  Al 
dauning  (A  l'aube);  The  sea  halh  a  Ihousand  moods 
(La  mer  a  mille  caprices)  ;  Far  off  I  hear  a  lover's  flûte 
(J'entends  dans  le  lointain  la  flûte  d'un  amant); 
Wctcome,  sweet  icind  (Bienvenu,  vent  aimable)  et  The 
Rainbow  irater's  ahispcr. 

Arthur  Shepherd  (1880),  né  à  Paris,  Idaho,  élève 
de  Dennée,  Fa-lten,  Cutter,  Goetschius  et  G.-\V. 
Chadwick  à  Boston,  s'établit  en  1887  à  Sait  Lake 
City,  Itah,  comme  professeur  et  devint  chef  de  l'or- 
chestre de  Sait  Lake  City.  Son  (luverliire  joijeut^e  lui 
valut  le  prix  Paderewski  en  1002. 11  a  écrit  aussi  une 
sonate  pour  piano,  et  The  lost  Child  (L'Enfant  perdu) 
pour  baryton  solo,  chœur  et  orchestre;  des  chansons 
et  des  morceaux  de  piano. 

ToM  DonsoN,  compositeur,  chanteur  et  pianiste, 
né  à  Portland,  Oregon,  en  1889,  mort  à  New-York 
le  23  novembre  1918,  occupa  un  rang  unique  dans  le 
monde  musical  d'Amérique.  Il  vint  à  New- York  en 
1016,  et  donna  des  récitals  où  il  introduisit  ses  pro- 
pres chansons,  d'un  genre  léger,  mais  charmant,  en 
s'acconipagnant  lui-même  au  piano.  Ses  études  de 
chant  furent  dirigées  par  Byford  Ryan,  et  il  étudia 
le  piano  avec  Howard  Brockway.  Ce  fut  un  brillant 
pianiste,  au  loucher  tout  à  fait  exquis.  11  écrivit  des 
chansons  sentimentales  et  humoristiques,  entre  au- 
tres Quand  j'eus  vingt  et  un  ans,  qui  obtint  une  grande 


popularité;  Le  berceau  de  la  lune  se  balance,  se  ba- 
lance; Cargos;  Yasmin  :  Crépuscule,  etc.  Dobson  fut 
l'un  des  premiers  à  chauler  les  Chansons  d'enfants  de 
Carpeiiter,  avec  lesquelles  il  «  lit  sensation  ».  L'é- 
loge suivant,  dil  à  la  plume  de  Uate-Douglas  \Vig- 
gin,  donne  une  légère  idée  de  ce  charmant  jeune 
homme  de  vinijt-neuf  ans,  au  talent  remarquable  et 
qui,  comme  elle  le  dit,  se  Ht  une  place  au  soleil  par 
sa  seule  personnalité  : 

«  L'humeur  la  plus  délicieuse  régnait  sur  son 
visage,  dans  sa  voix,  dans  ses  doigts;  en  fait,  son 
corps  même  était  éloquent  de  malice  quand  il  chan- 
tait certaines  chansons  de  son  cru.  On  riait  de  lui 
et  avec  lui,  mais  à  un  autre  moment  on  voyait  que 
toutes  ces  sottises  n'étaient  que  le  courant  superlî- 
ciel  d'une  mer  profonde.  Quelques  accords,  un  chan- 
gement de  thème,  et  il  donnait  à  la  joie  une  appa- 
rence de  prodigalité  et  de  facilité  tout  en  touchant 
le  cœur  de  ses  auditeurs,  et  en  leur  faisant  venir  les 
larmes  aux  yeux.  Qui  oubliera  jamais  sa  façon  de 
chanter  les  «  Chansons  pour  l'avancement  des  En- 
fants qui  le  désirent  »  de  John  Carpenter,  pièces  les 
plus  spirituelles  en  leur  genre  de  toute  la  littérature 
musicale.  Il  savait  produire  des  vagues  de  gaieté 
dans  un  auditoire,  sans  jamais  perdre  sa  dignité 
enfantine,  et  il  avait  toujours  en  réserve  de  splen- 
dides  accompagnements,  entre  autres  les  siens 
propres,  pour  les  vers  de  John  MaseTield,  où  il  révé- 
lait son  cœur  et  son  imagination,  sources  d'où  il 
tirait  et  le  rire  et  les  larmes.  C'était  un  homme 
Protée  —  que  Tom  Dobson  —  un  être  changeant, 
malicieux,  spirituel,  tendre,  viril,  aimable,  débor- 
dant de  talent  créateur,  et  toutes  ces  qualités  se 
retlétaient  dans  son  œuvre.  » 

Parmi  les  femmes  compositeurs  d'Amérique,  la 
place  d'honneur  revient  à  Mrs.  H.-H.-A.  Beacu  (1867) 
(Amy-Marcy  Cheney),  née  à  llenniker,  New-Hamp- 
shire,et  élève  d'Ernest  Perabo,  de  Cari  Baermann  et 
de  James-\V.  Ilill.  Elle  fit  ses  débuts  de  pianiste  à 
Boston  en  1883,  et  épousa  H. -11. -A.  lieach  en  1885. 
Sa  Gnelic  symphony  (Symphonie  gaélique)  fut  jouée 
par  l'Orchestre  symphonique  de  Boston  en  1896,  et 
elle  exécuta  son  concerto  pour  piano  avec  le  même 
orchestre  en  1900.  Ces  anivres  établirent  sa  réputa- 
tion. Elle  écrivit  aussi  une  messe  en  mi  mineur  pour 
voix  mixtes,  soli  et  orchestre,  exécutée  par  la  Haen- 
del  et  Haydn  en  1892;  The  Minstrel  and  the  King 
(Le  Ménestrel  et  le  Roi),  pour  chœur  d'hommes  et 
orchestre,  1902;  Festival  jubilatc,  pour  voix  mixtes 
et  orchestre,  exécuté  par  l'Orchestre  Thomas  à  l'Ex- 
position de  Chicago,  1903;  Mary  Sluart,  scène  et 
aria;  une  sonate  pour  piano  et  violon;  un  grand 
nombre  de  compositions  pour  piano  et  beaucoup 
de  chansons.  Au  nombre  de  ses  morceaux  de  piano, 
une  Vahe  caprice,  Chiidren's  Carniral  (Carnaval 
d'enfants)  et  quatre  esquisses,  Firefîics  (Lucioles), 
InAutumn  (En  Automne),  Dreaming  and  Phantoms 
(Rêverie  et  Fantômes)  sont  les  plus  connus;  parmi 
ses  chansons  les  plus  répandues,  nous  citerons 
Across  Ihe  World  (A  travers  le  monde),  M  y  Star 
(Mon  Etoilel,  Dark  is  the  Night  (Sombre  est  la  nuit) 
et  The  Blackbird  (Le  Merle).  L'une  de  ses  dernières 
compositions  est  Variations  on  Balkan  thèmes,  op.  60; 
The  Chambered  Naulilus  (Le  Nautile  chambré). 

Mabgaret-Rl'thve.\  Lanu  (I8()7|  est  une  autre 
femme  compositeur  de  Boston,  fille  et  élève  de 
B.-J.  Lang  (voir  plus  haut).  Elle  étudia  le  violon 
avec  Louis  Sclimidt,  Drechsler  et  Abel,  de  Boston, 
et  la  composition  avec  Victor  Glutb,  de  Munich,  et 
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G.-W.  Chadwick,  de  Boston.  Ses  œuvres  compren- 
nent :  trois  ouvertures  de  concert;  une  cantate;  deux 
arias  avec  accompagnement  d'orchestre;  une  rhap- 
sodie pour  piano;  The  Jumblv's,  «  nonscnse  song  » 
d'Edward  Lear,  pour  cliœur  d'iiommes  et  deux  pia- 
nos. Voici  quelques-unes  de  ses  chansons  :  Oriental 
Sérénade;  A  Spring  Song  (Chanson  de  Printemps)  ; 
Mij  native  Land  (Mon  Pays);  Christmns  Lullaby  (Ber- 
ceuse de  Noël);  Lament  (Lamentation);  Maiden  and 
the  Bullerfly  (Jeune  fille  et  papillon);  Spinning  Song 
(Chanson  de  fileuses)  et  Ghost  (Fantômes). 

Helpn  Hood  (1863),  née  à  Chelsea,  Massachusetts, 
élève  de  B.-J.  Lang  et  de  G.-W.  Chadwick  à  Boston, 
et  de  Moszkowslvi  à  Berlin,  appartient  au  groupe  de 
Boston.  Ses  œuvres  comprennent  un  Te  Deiim  en  mi 
mineur;  un  quatuor  à  cordes  en  ré,  op.  d6;  des 
chants  sacrés,  op.  18;  Song'  Etchings  (eaux-fortes  en 
chansons)  (six  chansons),  op.  7;  The  Robin  {Le  Rouge - 
gorge),  des  chansons  à  plusieurs  voix,  op.  3,  et  beau- 
coup de  musique  de  violon  et  de  piano. 

Mrs.  Philip  Hale  (Irène  Baumgras),  née  à  Syra- 
cuse, New-York,  élève  (médaille  d'or)  du  Collège  de 
musique  de  Cincinnati,  et  aussi  de  Moszkowski  et  de 
Reif  à  Berlin.  En  1884-,  elle  épousa  Mr.  Philip  Halei 
le  distingué  critique  musical  de  Boston.  Ses  com- 
positions (beaucoup  ont  paru  sous  le  pseudonyme 
de  Victor  Bené)  sont  des  chansons  et  des  morceaux 
pour  le  piano  :  Pensées  poétiques,  op.  16;  Morceaux 
de  genre,  etc. 

.Mary-Kxight  Wood  (18b7) ,  née  à  Easthampton, 
Massachusetts,  élève  de  B.-J.  Lang,  d'A.-R.  Parsons 
et  de  Henry-Holden  Huss  ,  est  une  chansonnière 
très  populaire  à  New-York.  Elle  est  surtout  appréciée 
pour  ses  Ashes  of  Roses  (Cendres  de  Roses).  On  con- 
naît aussi  d'elle  des  trios  pour  violon,  violoncelle  et 
piano. 

Aucune  histoire  de  la  musique  américaine  ne 
serait  complète  si  on  ne  mentionnait,  en  passant, 
l'influence  des  principaux  critiques  de  New-York, 
Henry-E.  Krehbiel,  James-Gibbons  Huneker,  Henry- 
T.  FiNCK  et  W.-J.  Hexderson,  qui,  par  leurs  ivres, 
leurs  revues  et  leurs  conférences,  ont  grandement 
conirihué  à  faire  l'éducation  des  auditoires  et  à  dé- 
velopper le  goût  de  la  bonne  musique,  pendant  que 
leurs  critiques  savantes  et  artistiques  maintenaient 
les  exécutions  d'opéras  et  de  concerts  à  un  niveau 
élevé.  Mr.  Krehbiel  (1854),  né  à  Ann  Arbor,  Michi- 
gan,  fait,  depuis  des  années,,  de  la  Tribune,  une  auto- 
rité en  matière  musicale,  et  ses  conférences  ont 
dans  tout  le  pays  une  grande  valeur  éducative.  Nous 
signalerons  de  lui  les  livres  suivants  :  Etudes  sur  le 
Drame  wagnérien  (New-York,  1891);  la  Société  phil- 
harmonique de  New-York  (1802);  Comment  écouter  la 
musique  (1896);  Musique  et  méthodes  dans  la  période 
classique  {189S)  ;  Mélodies  indiennes  (1002);  Chapitres 
d'opéra  (1908);  un  Livre  d'opéras  (19U);  le  Piano- 
forte  et  sa  musique  (1911)  et  Chansons  populaires  afri- 
cano-américaines  (1014). 

Mr.  llL'.NEKER  (1860-1921),.  Philadelphien  de  nais- 
sance, et  critique  du  New-York  Sun  et  autres  jour- 
naux, se  distingua  par  son  goût  universel,  sonstylc 
brillant  et  son  vaste  savoii'.  11  a  écrit  :  Mezzo-tinto 
dans  la  musique  moderne  (New-York,  1899);  Chopin, 
l'homme  et  sa  musique  (1900);  Mélomanes,  livre  d'his- 
toires suggérées  par  le  tempérament  musical  (1901); 
Surnotes  (1904);  Franz  Liszt  (1011). 

Mr.  Fi.\ch  (1851),  né  à  Bcîtiiel,  Missouri,  fut  de 
bonne  heure  un  fanatique  de  Wagner,  et,  depuis  bien 
des  années,  ses  revues  de   musique  et  de  concerts 


constituent  une  caractéristique  de  la  Ncu-York  Ere- 
ning  Post,  car  son  goût  et  son  jugement  sont  remar- 
quables. Il  a  écrit  :  Chopin  et  autres  essais  musicaux 
(New- York,  1892);  Wagner  et  ses  œuvres  (2  vol., 
1893);  Paderewski  et  son  art  (1896);  Edward  Gricg 
(1906);  Le  Succès  en  musique  (1909);  Massenet  et  ses 
opéras  (1910). 

Mr.  Hexderson  (18oo)  naquit  à  Newark,  New-Jer- 
sey. Il  a  été  le  critique  du  New-York  Times  et  du 
Sun.  Ses  livres  comprennent  :  Histoire  de  la  musique 
(New-York,  1891);  Comment  s'est  développée  la  mu- 
sique (1898);  L'Orchestre  et  la  mus'ique  orchestrale 
(1899);  Ce  que  c'est  que  la  bonne  musique  (1898);  Ri- 
chard Wagner  (1901);  L'Art  du  chanteur  (10061; 
Quelques  avant-coureurs  de  l'opéra  italien  (1911)  et 
l'Ame  d'un  ténor  (19121. 

Le  nombre  d'exécutions  d'opéras  et  de  concerts 
données  chaque  année  aux  Etats-Unis  est  presque 
incroyable. 

L'Amérique  musicale  de  1913  a  montré  qu'on  dé- 
pense chaque  année  pour  la  musique  aux  Elats- 
Unis  la  somme  énorme  de  6UO.000.000  dollars. 

«  Tandis  que  la  musicale  Allemagne,  continue  le 
compte  rendu,  dépense  dix  fois  autant  pour  l'armée 
et  la  marine  que  pour  la  musique,  la  peu  musirule 
Amérique  dépense  trois  fois  autant  pour  la  musique 
que  pour  l'armée  et  la  marine.  »  _ 

L'auteur  donne  lastupéliante  statistique  que  voici  :  ■ 
opéra,  8.000.000  dollars;  concerts,  30.000.000  dol-  ■ 
lars;  musique  d'église,  50.000.000  dollars,  et  mu- 
siques militaires  et  cuivres,  33.000.000  dollars.  Il 
recense  230.000  professeurs;  environ  173.000.000  in- 
dustries musicales;  environ  230.000.000  pianos; 
133.000.000  orgues;  10.000.000  morceaux  et  recueils 
de  musique;  10.500.000  périodiques  musicaux  et 
65.000.000  phonographes,  etc. 


VI 


CHANTS  DE  GUERRE  DE  I9I4-I9I8;  LA  DANSE  ET  SON 
INFLUENCE;  RAG-TIME  MUSIC;  JAZZ  MUSIC;  MUSI- 
QUE  POPULAIRE  AMÉRICAINE. 

1.  —  Les  cbants  «le  {;uerrc. 

Une  histoire  de  la  musique  en  Amérique  ne  serait 
pas  complète  sans  quelques  mots  sur  les  chants  de 
guerre  du  grand  conilit  européen.  Longtemps  avant 
que  les  Etals-Unis  fussent  entrés  activement  dans  la 
guerre,  on  pr'it  l'habitude  déjouer  la  Star-Spangted 
Banner  (Bannière  étoilée)  au  début  de  toutes  les 
représentations  théâtrales  et  à  la  fin  de  toutes  les 
réunions  publiques,  l'auditoire  se  levant  aussitôt 
et  restant  respectueusement  debout  jusqu'à  la  Cm  de 
l'hymne.  Les  paroles  de  noire  hymne  national  sont 
ti'i  difficiles  à  apprendre  qu'il  y  a  peu  de  personnes 
qui  sachent  autre  chose  que  la  première  strophe,  et 
qu'un  grand  nomlire  de  gens  ne  peuvent  la  chanter 
correctement.  Un  journal  de  Buffalo  a  fait  connaître 
récemment  une  adroite  parodie  commençant  par  : 

Oli,  dites,  savcz-vous  du  commencirnent  à  la  fin  les  parnlos  do 
l'air  que  vous  écoutez  si  lihroment  debout  (juanil  les  orchestres 
le  jouenl? 

Il  est  intéressant  de  noter  ici  que  les  musiques 
allemandes  dos  rues  disparurent,  et  qu'au  lieu  de  la 
darde  sur  le  Rhin,  souflléo  sauvagement  par  les 
trombones  et  les  cornets,  le  piano  mécanique  joua 
sur  le  bord  des  trottoirs  la  Marseillaise  et  l'air  nutio- 
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liai  iUilieii,  dans  tous  les  quartiers  des  i;randes  villes. 
La  première  chanson  qui  fut  universellement  clianlée 
est  Lonii,  long  est  !•:  chemin  de  Tippeiary,  importa- 
tion anglaise  que  l'on  joua  aussi  pour  l'aire  danser 
le  One-Step.  (Voir  plus  loin.)  liientùt  la  guerre  ins- 
pira les  compositeurs,  et  nombre  de  chansons  de 
guerre  commencèrent  à  se  chanter,  à  se  sil'ller  et  a 
se  jouer  par  les  rues.  Sans  aucun  doute,  Occr  tlurc 
(Par  là-bas),  paroles  et  musique  de  George-M.  Coan, 
a  été  la  plus  importante  de  ces  chansons.  Orer  llicre 
lit  vibrer  la  corde  nalionale.  Cela  représentait  un 
élat  d'esprit,  et  c'était  tout  aussi  approprié  et  tout 
aussi  populaire  le  jour  de  la  signature  de  l'armistice 
que  le  premier  jour  de  la  guerre.  Ûver  thcrc  joua 
dans  la  giferre  mondiale  le  rôle  que  John  Drown'x 
Bodji  (Le  Corps  de  John  Browii)  tint  pendant  la 
guerre  civile  de  1860-1S65.  (ieorge-M.  Coan  écrivit 
d'autres  chansons,  qui  furent  pour  celte  guerre  ce 
qu'étaient  les  chansons  de  George-F.  Root  pour  la 
guerre  civile.  Une  autre  chanson  d'une  popularité 
énorme  l'ut  Keep  the  home  fir<s  buinimj  (Kntretene/. 
les  feux  du  foyer),  d'Iwor  Novello  (paroles  de  L.-G. 
Fordi.  When  Ihc  boys  corne  home  (Quand  les  nôtres 
rentreront),  paroles  de  John  Hay  et  musique  d'Oley 
Skeets,  mélodie  écrite  en  1917,  devint  peut-être  l'ex- 
pression la  plus  noble  qu'ait  jamais  trouvée  l'A.- 
E.-F.  .'^Hu'/'S  I Sourires',  par  Lee-S.  Robert  (paroles 
de  J.-NVill  Callahan)  connut  également  une  grandi- 
vogue  et  servit  aussi  à  danser  le  One-Step.  Citons 
encore  1  hâte  to  gct  iip  (Je  déteste  me  lever),  d'Irving 
Berlin;  There'sa  long,  long  trail  (Il  y  a  une  longue, 
longue  voie),  deZo  Elliott;  Good  bijc  Bivadmiy  (Adieu 
Broadway i;  Hello  France  (Salut  France),  de  Billy  Bas- 
ketle;  .hutn  of  Arc  (Jeanne  d'Arc)  et  I  did  not  mise  my 
boy  to  be  a  soldier  iJe  n'ai  point  élevé  mon  enfant  pour 
faire  un  soldat),  d'Alfred  Bryan;  Jv.-lv'.-Ji.  Kaly,  de 
Geolfrey-O'  Hara,  chanson  humoristique  pour  bègues; 
Eicrything  is  pcaches  doicn  in  Gcovgia  (Tout  est  pêches 
là-bas  en  Géorgie\  d'.\ger  et  Meyer;  It's  a  long  way 
to  Berlin  (Elle  est  longue  la  route  de  Berlin),  de 
Léon  Flalow;  ilother  Machrec  (Mère  Machree),  d'Ol- 
cott  et  Bell  ;  Every  toun  your  home  toxcn  (Chaque 
ville  est  la  ville  de  chez  vous),  de  G.  Branscombe; 
Pack  up  your  troubles  in  your  old  kit  bag  (Empa- 
quetez vos  soucis  dans  votre  vieux  sac  à  atfaires), 
de  Powell;  enfin,  It's  a  long  way  to  dear  old  Broa- 
dway (Il  est  long  le  chemin  du  bon  vieux  Broadway), 
de  Brewer. 

Quand  la  guerre  fut  finie  et  que  »  les  nôtres  »  pri- 
rent la  route  du  retour,  on  n'eut  plus  besoin  des 
chansons  de  guerre.  Celles  qui  se  vendaient  sur  le 
pied  de  cinquante  mille  exemplaires  par  jour  res- 
taient pour  compte.  Les  gens  qui  chantaient  des 
chansons  pleines  de  tendresse  et  de  doux  souvenirs 
pour  les  soldats  Ûvcr  there,  voulaient  quelque  chose 
de  différent,  de  bien  différent,  en  vérité,  quelque 
chose  qui  traitât  du  retour  et  de  ce  qui  se  passerait 
quand  les  soldats  arriveraient  chez  eux.  La  guerre 
était  finie.  On  voulait  l'oublier  et  on  voulait  des 
chansons  qui  aideraientà  chasser  le  souvenir  de  toutes 
ses  horreurs.  Les  théâtres  de  vaudeville  affichaient 
des  notes  exigeant  de  tous  les  acteurs  la  suppression 
des  vieilles  chansons  de  guerre  et  l'apparition  de 
numéros  dans  le  mouvement.  Des  chansons  nou- 
velles, il  en  fallait,  et  ce  fut  une  grande  poussée 
vers  les  éditeurs  de  musique.  Aussi,  les  chansons 
commencèrent-elles  à  affluer  vers  les  presses  à  mu- 
sique, et,  dans  bien  des  cas,  des  acteurs,  invités  le 
matin  à  raccommoder  leurs  actes,  «  y  allaient  »  le 


soir  de  chansons   nouvelles  qui  empoignaient  l'au- 
ditoire. 

Le  compte  rendu  suivant  d'un  journaliste  de  New- 
York  donne  une  description  vivante  de  ces  heures-là 
et  de  la  psycliologie  des  habitants  de  New-York  : 
i<  J'entrai  en  passant  dans  l'élablissenieiit  de  \Yafcr- 
son,  Brown  et  Suyder  pendant  cette  journée  histo- 
I  ique.  On  avait  envoyé  un  »  appel  de  détresse  »  à  tous 
les  écrivains  du  grand  état-major,  et  fous  s'y  étaient 
mis.  Dans  toutes  les  pièces  disponibles,  aux  deux 
étages,  enfermés  à  clef,  des  écrivains  comme  Joe 
Yonng,  Sam  Lewis,  \Yalfer  Uonaldson,  Edgar  Leslie, 
M.-K.  Jérôme,  Bert  Grant,  iicrt  Kalniar,  Hany  Uuby 
et  vingt  autres  travaillaient  par  tous  les  moyens  à 
provoquer  l'inspiration.  Quelque  chose  de  nouveau! 
Quelque  chose  de  différent!  Iluby's  prayer  al  twilight 
(La  prière  du  soir  de  Bébé)  n'allait  plus.  Le  père  de 
Bébé  était  hors  du  champ  de  bataille,  hors  du  danger 
des  canons  boches  et  n'avait  plus  besoin  des  prières 
de  Bébé  ni  de  quiconque.  Hfllo,  Central  :  Give  us  No- 
man's  land  (AUo,  Central  :  Donnez-nous  la  terre  qui 
n'est  à  personne),  cette  merveilleuse  chanson  lancée 
par  Al.  Jonson,  et  qui  se  répandit  sur  le  confinent 
comme  un  feu  de  prairie,  doit  céder  la  place.  La 
petite  chanteuse  pouirait  aussi  bien  raccrocher  le 
récepteur  et  grimper  se  coucher,  parce  que  papa 
n'est  plus  dans  la  terre  qui  n'est  à  personne.  Il  est 
en  route  pour  rentrer.  Voilà  qui  semblait  le  véri- 
table sujet  à  présent  :  hors  des  tranchées,  hors  de 
France,  foyer  et  bonheur;  et  ainsi  naquirent  les 
chansons  :  Good  bye  France  (Adieu  France);  Don't 
cry  Frenchy  (IVe  pleure  pas,  petite  Française);  How'a 
ya  gonne  keep  down  un  the  farm?  (Comment  allez- 
vous  rester  à  la  ferme?)  En  moins  d'une  semaine, 
après  que  la  paix  fut  annoncée,  des  millions  d'exem- 
plaires de  chansons  nouvelles,  y  compris  Ringing 
down  the  curtain  on  the  old  war  songs  (Faites  baisser 
le  rideau  sur  les  vieilles  chansons  de  guerre),  cou- 
rurent dans  tous  les  coins  du  continent.  » 

2.  —  La  danse. 

L'influence  de  la  danse  est  si  évidente  dans  les 
chansons  de  guerre  dont  on  vient  de  parler  qu'il  est 
nécessaire  de  dire  quelques  mots  des  danses  mo- 
dernes américaines.  Peu  d'années  avant  la  guerre,  il 
y  eut  un  déchaînement  de  danse  qui  n'était  rien 
moins  qu'une  folie  dansante.  On  dansait  le  matin,  à 
midi,  l'après-midi  et  le  soir.  Tous,  jeunes  et  vieux, 
prenaient  des  leçons  pour  apprendre  les  pas  nou- 
veaux, si  prodigieusement  dilférenls  des  pas  de 
Valse,  Polka,  Galop,  etc.,  d'autrefois.  La  folie  devint 
de  plus  en  plus  furieuse.  Finalement,  une  améliora- 
tion se  produisit.  Mr.  el  Mrs.  Vernon  Caslle  ouvrirent 
la  Maison  Castle  dans  un  quartier  élégant  de  New- 
York,  sous  un  patronage  de  choix;  ils  enseignèrent 
les  danses  nouvelles,  qu'ils  modifièrent,  et  la  Marche 
Castle,  qu'ils  créèrent.  Des  professeurs  de  tous  les 
coins  du  pays  prirent  des  leçons  et  répandirent  le 
culte  Castle.  Les  Caslle  rendirent  gracieuses  et  belles 
les  danses  nouvelles  et  furent  en  leur  genre  des 
artistes  du  plus  grand  mérite.  Leur  influence  se  fit 
sentir  dans  la  salle  de  bal  (car  tout  le  monde  élégant 
de  New-York  prit  des  leçons  à  la  Maison  Castle  ou 
avec  des  professeurs  instruits  par  les  Castle)  et  aussi 
sur  la  scène.  Le  One-Step,  la  Valse  «  hésitation  »  et  le 
Fox-trot  furent  l'œuvre  des  Castle,  et  ce  sont  aujour- 
d'hui les  danses  favorites  du  salon  et  de  la  salle  de 
danse,  quoique  la  Maison  Castle  n'existe  plus.  Pen- 
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daut  la  guerre,  Vernon  Castle,  en  s'entraînant  au 
Texas,  sur  le  champ  d'aviation,  tomba  de  son  aéro- 
plane et  se  tua.  Ln  emprunt  à  son  petit  livre  sur  La 
Danse  moderne  (New-York,  1014)  instruira  mieux  le 
lecteur  sur  l'évolution  de  la  danse  moderne  en  Amé- 
rique que  nous  ne  sauiions  le  l'aire  nous-nième. 
Yernon  Castle  dit  :  u  II  y  a  des  années,  les  danses 
modernes  se  divisaient  en  deux  groupes  :  les  Mondes 
et  les  Carrées.  Ces  dernières  étaient  généralement 
dansées  par  un  certain  nombre  de  couples  rangés  en 
forme  de  carré,  et  les  différentes  figures  se  voyaient 
«  provoquées  par  le  directeur  de  l'orchestre  ».  Le 
Quadrille,  les  Lanciers  et  l'Ecossaise  en  donnaient 
les  exemples  les  plus  familiers,  tandis  que  l'Alle- 
mande ou  Cotillon  constituait  une  danse  par  elle- 
même. 

«  Les  danses  Rondes  comprenaient  la  Valse,  la 
PolUa,  la  Yorke,  la  Scottisb,  la  Varsovienne  et  le 
Galop.  Ces  danses  ne  sont  plus  pratiquées  aujour- 
d'hui; ceci,  nous  le  constatons,  bien  que  Gavottes, 
Mazurkas  et  Menuets  puissent  être  transformés  et 
rendus  tout  à  fait  charmants.  La  véritable  danse  ne 
s'exécute  que  sur  des  mesures  paisibles,  marquées  du 
pied,  au  rythme  cadencé  d'une  belle  musique.  C'est 
à  une  danse  de  cette  sorte  que  nous  conduit  notre 
passion  actuelle  de  Tango  qui  a  commencé  dans  la 
fête  à  laquelle  s'est  livré  le  monde  pendant  la  vogue 
du  Turkey-Trot,  du  Grizzly-Bear  et  du  Bunny-Hug. 
Ils  marquèrent  la  ligne  de  partage  à  partir  de  laquelle 
la  marée  de  la  danse  se  détourna  des  jeux  bruyants 
vers  le  Menuet. 

«  Je  ne  crois  pas  un  seul  instant  que  nous  dan- 
sions de  nouveau  le  Menuet;  mais  je  sens  et  je  sais 
que  la  tendance  du  moment  se  dessine  vivement 
dans  le  sens  des  danses  lentes  et  gracieuses  dont  le 
Menuet  fut  la  première.  La  Valse,  la  Polka,  le  Two- 
Step,  et  finalement  le  Turkey-Trot  parcoururent  la 
gamme  des  danses  d'un  rapide  crescendo  depuis  les 
mesures  solennelles  du  Quadrille  ou  du  Menuet  jus- 
qu'au staccato  aigu  du  Rag.  Nous  retournons  à  pré- 
sent aux  mesures  gracieuses  qui  tendent,  non  pas  tant 
à  susciter  des  prouesses  athlétiques  qu'à  déployer 
la  grâce  souple  d'un  corps  bien  équilibré  et  le  sens 
du  rythme.  Le  Tango,  tel  que  nous  le  dansons  au- 
jourd'hui, est  bien  difl'érent  de  la  première  danse 
argentine.  Lu  Valse  «  hésitation  »  a  évolué  pour  deve- 
nir une  danse  gracieuse  rarement  égalée,  tandis  que 
l'Innovation  est  en  réalité  presque  un  Menuet  depuis 
que  les  partenaires  font  leurs  pas  tout  à  fait  isolé- 
ment. Cela  marque  aussi  les  idées  et  les  idéals  chan- 
geants de  nos  danseurs  d'aujourd'hui.  Etre  vraiment 
gracieux  en  dansant  présuppose  une  certaine  ma- 
jesté, une  dignité  de  mouvements  qui  implique  des 
qualités  de  charme  plutôt  que  l'adresse  du  gym- 
naste. Les  saluts  et  tours  charmants,  les  pas  lents 
et  allongés  et  les  diverses  mesures  artistiques  de 
nos  danses  actuelles  ont  tous  une  dignité  certaine. 
Les  jeux  grossiers  du  Two-Step,  l'élan  rapide  de  la 
Polka,  et  les  contorsions  du  Turkey-Trot  sont  morts 
de  leur  mort  naturelle,  parce  que  quelque  chose  de 
plus  beau  en  a  pris  la  place. 

"  U  y  a  beaucoup  de  raisons  à  la  popularité  du 
One-Step.  L'une,  c'est  que  la  musique  est  un  Rag- 
Time.  On  peut  dire  ce  qu'on  voudra  du  Rag-Time. 
La  Valse  est  magnifique,  le  Tango  est  paisible,  la 
Matchiche  brésilienne  est  unique.  On  peut  rester 
tranquillement  assis  à  les  écouter  tous  avec  plaisir; 
mais  quand  un  bon  orchestre  joue  un  Rag,  il  ne 
reste  plus  qu'à  remuer.  Le  One-Step  est  la  danse  du 


Rag-Time  (voir  plus  loin).  Pour  commencer  la  danse, 
le  cavalier  part  en  avant  du  pied  gauche  et  la  dame 
recule  du  pied  droit,  et  ils  marchent  eu  mesure  avec  la 
musique.  Retenez  bien  ce  fait  unique  et  important. 
Quand  je  dis  qu'ils  marchent,  c'est  tout  ce  qu'il  en 
est.  Ne  traînez  pas  les  pieds,  ne  sautillez  pas  et  ne 
trottez  pas.  Marchez  simplement,  aussi  doucement 
et  aussi  mollement  que  possible,  en  faisant  un  pas 
chaque  fois  que  les  musiciens  comptent.  C'est  là  le 
One-Step  et  tout  ce  qu'il  contient.  » 

3.  —  Rag-Time  JHnsic 

La  i<  Rag-Time  Music»  est  populaire  aux  Etals-Unis 
depuis  environ  vingt-cinq  ans.  Elle  commença  pro- 
bablement par  une  imitation  grossière  des  véritables 
chansons  de  nègres,  mais  de  celles-ci,  les  imitateurs 
prirent  le  rythme  caractéristique,  qu'ils  appliquèrent 
aux  plates  ébauches  mélodiques  du  café-chantant. 
Il  faut  bien  avouer  que  le  Rag-Time  moderne  n'est 
intéressant  qu'au  point  de  vue  du  njthme  :  au  point 
de  vue  de  la  mélodie,  il  ne  vaut  pas  mieux  que  la 
moyenne  des  airs  de  café-concert  dépourvus  de  sens, 
quoique  certains  airs  tels  que  Going  bael;  to  Di.vie 
(Allant  retrouver  Dixie)  ou  How  are  you  Miss  Haij- 
Time?  (Comment  allez-vous?),  aient  perdu  quelque 
chose  de  leur  élément  populaire.  D'autre  part,  s'il 
a  perdu  quelque  chose  au  cours  de  ses  transforma- 
tions, il  a  aussi  réalisé  des  gains.  Il  représente 
aujourd'hui,  non  pas  l'élément  nègre  paresseux,  sen- 
suel, amoureux  du  plaisir,  mais  l'Américain  moderne 
dans  tout  son  plein  d'énergie  la  plus  caractéristique, 
énergie  peut-être  sans  but  et  sans  résultat,  mais 
énergie  qui  ne  se  fatigue  jamais  et  reste  toujours 
en  éveil. 

Qu'est-ce  donc  que  le  Rag-Time?  Mr.  Louis  Hirsch, 
compositeur  bien  connu  de  ce  genre  de  musique, 
a  récemment  déclaré  que  «  l'essence  du  Rag-Time, 
c'est  le  mélange  de  deux  rythmes.  »  Mr.  Kiank  Kid- 
son,  dans  le  Dictionnaire  de  jnusiqtie  de  Grove,  dé- 
finit le  Rag-Time  «  un  rythme  brisé  »;  et  l'on  peut 
ajouter  qu'en  argot  américain,  »  ragguer  »  une 
mélodie,  c'est  syncopcr  un  air  normalement  régulier. 
Le  Rag-Time  est  donc  une  mélodie  fortement  syn- 
copée, surimposée  à  icn  accompagnement  strictement 
régulier;  et  c'est  la  combinaison  de  ces  deux  rythmes 
qui  donne  au  Rag-Time  son  caractère.  Les  principales 
formules  rythmiques  que  nous  trouvons  dans  cette 
musique  sont  : 

w-v  {SJ  J  )  ;  et 

et  toute  mesure  dans  un  mouvement  de  marche 
rapide  (et  à  l'occasion  dans  un  temps  plus  lent),  qui 
contient  une  grande  proportion  de  ces  rythmes,  peut 
être  qualifiée  de  Rag-Time.  Il  n'y  a  évidemment  rien 
de  neuf  dans  cette  formule.  Beethoven,  dans  son 
Ouverture  de  Léonore,  et  Berlioz,  dans  sa  Marche 
hongroise,  ont  montré  ce  qu'il  est  possible  de  tirer 
de  la  syncope.  Mais  le  Rag-Time  a  une  pai'ticularité 
qui  lui  est  propre,  comme  l'indique  un  auteur  bien 
connu  :  «  Les  mots  aussi  bien  que  la  7nusiquc  sont 
syncopés.  »  Prenez  par  exemple  les  premiers  vers  du 
\Vail.ing  for  the  Robcrt-E.  Lee  (Attendant  le  Robert- 
E.  Lee)  (titre  bien  américain,  car  le  Robcrt-E.  Lee 
est  un  bateau  à  vapeur). 
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En  descendant  le  long;  de  la  digue,  Sui'  le  vieil  Ahiliama 
11  y  a  Papa  et  Maman,  Il  v  a 
Ephraïm  et  Samuel,  Par  une  nuil  de 
lune  vous  les  verrez  tous. 

Bien  que,  pour  la  commodité,  ceci  soit  écrit  en 
lin  lyllime  à  huit  temps,  il  n'y  a  là,  en  réalité,  qu'un 
rythme  à  trois  temps  suivi  d'un  rythme  à  cinq  temps, 
revenant  parfois,  sans  avertissement,  au  rythme  nor- 
mal de  liuit  temps.  Par  exemple  : 
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De  pareilles  subtilités  rythmiques  ne  peuvent  être 
comparées  qu'aux  motets  des  premiers  contrepoin- 
tistes.  Et  cette  si/ncopution  n'a  pas  qu'un  mérite 
académique  :  elle  dénote  une  disposition  d'esprit 
spéciale,  une  impatience,  une  envie  de  marcher  de 
l'avant  qui  caractérise  éminemment  la  natioiiahté 
de  ses  exécutants.  Avec  un  bon  chanteur  de  Rag- 
'l'ime,  l'auditeur  ne  s'aperçoit  pas  du  croisement 
mécanique  des  rythmes;  l'elTel  d'ensemble  est 
celui  d'une  déclamation  parfaitement  libre  qui,  par 
quelque  miracle,  coïncide  exactement  avec  la  mesure 
absolument  stricte  de  l'accompagnement.  Le  Rag- 
Time  dépend,  pour  son  effet,  non  pas  du  rythme 
libre  de  la  mélodie,  mais  du  contraste  entre  ce 
rythme  libre  et  les  temps  forts  strictement  frappés 
par  l'accompagnement. 

Voici  d'autres  caractéristiques  de  la  «  Hag-Time 
music  )i,  qui,  tout  en  ne  lui  étant  pas  spéciales,  ac- 
compagnent presque  toujours  l'élément  du  Rag-Time. 
Tel  est  par  exemple  le  mètre  presque  invariable  des 
chœurs,  deux  temps  courts  suivis  de  deux  temps 
longs,  les  temps  courts  ayant  la  désinence  masculine 
et  les  temps  longs  la  désinence  féminine,  comme 
dans  le  chœur  Oh,  yoti  bcautifiil  doit  (Oh,  vous,  belle 
poupée);  ou  bien  l'allongement  du  quatrième  temps 
fort  du  chœur  pour  amener  à  l'improviste  un  cin- 
quième vers,  comme  dans  Going  back  to  Dixie.  Ces 
points-là  et  d'autres  donnent  une  cadence  particu- 
lière à  ces  mélodies  qui  aident  à  en  marquer  le 
caractère. 

«  Et  il  ne  faut  non  plus  oublier  les  paroles  du 
Rag-Time  :  il  ne  faut  pas  les  bannir  dédaigneuse- 
ment comme  fatras  sans  signification.  Elles  peuvent 
ne  pas  être  de  la  bonne  littérature;  souvent  on  peut 
dire  qu'elle  sont  dépourvues  à  la  fois  de  sens  et  de 
syntaxe,  mais  malgré  tout,  elles  réalisent  une  étude 
intéressante  pour  l'adaptation  d'un  modèle  verbal  à 
un  modèle  musical.  Nul  n'essaye,  s'il  est  dans  son  bon 
sens,  d'entendre  les  paroles  d'un  Rag-Time  dans  le 
but  d'en  saisir  la  signification;  mais  tout  le  monde 
peut  en  entendre  assez  pour  voir  comment  les  mètres 
et  les  combinaisons  de  rimes  accentuent  et  rehaussent 
le  rythme  de  la  musique. 

«  Il  n'y  a  sûrement  rien  de  malsain  ni  de  lascif 
dans  la  musique  même;  en  vérité,  sa  vigueur  et  son 


rythme  même  doivent  avoir  un  elfet  stimulant  sur 
l'esprit  musical  du  peuple.  I, 'amateur  naïf  et  sans 
rylhiue,  le  soprano  incapal)le  qui  ne  saurait  renon- 
cer à  ses  notes  hautes,  auront  bien  du  mal  à  tirer 
ipielque  chose  du  Hag-Time;  il  leur  faudra  mettre 
de  l'ordre  chez  eux  avant  que  le  Rag-Time  puisse 
leur  dire  quelque  chose.  Pour  exécuter  ces  chansons 
convenablement,  chanteuse  et  pianiste  doivent  avoir 
un  solide  sentiment  du  rythme  et  un  sens  de  la  me- 
sure absolument  précis.  Le  public  américain  a  appris 
à  apprécier  le  rythme,  aux  pieds  de  ce  compositeur 
vraiment  remarquable,  Sousa  :  c'est  lui  qui  a  pré- 
paré les  voies  à  celte  spécialisation  particulière  du 
rythme  qui  semble  s'accorder  si  bien  au  caractère 
américain.  » 

Le  Rag-Time  est  un  «  produit  de  l'Amérique  ».  Il 
est  vital,  il  est  «  contagieux  »,  et  il  s'adresse  au 
grand  nombi'e.  C'est  avec  beaucoup  de  vérité  que 
le  violoniste  Mischa  Elman  dit  :  i<  Il  y  a  place  pour 
toutes  sortes  de  musique  dans  le  monde,  les  lionnes 
sonates  et  le  bon  Kag-Time.  Vous  pouvez  danser  sur 
un  air  de  Rag-Time  entraînant,  et  aller  au  concert 
classique  le  même  jour.  L'un  et  l'autre  sont  de  la 
bonne  musique,  l'un  et  l'autre  sont  de  l'art  sous  sa 
forme  la  plus  haute.  » 

Il  n'y  a  pas  longtemps  qu'un  journal  musical  pu- 
bliait ce  qui  suit  : 

Deux  pères  satisfaits  causaient  de  leurs  filles.  L'un 
finit  par  demander  à  l'autre  :  «  Comment  va  l'édu- 
cation musicale  d'Elhel?  —  Oh,  elle  s'en  tire  bril- 
lamment, répondit  le  tendre  père;  d'abord,  elle  ne 
pouvait  jouer  que  de  la  musique  classique,  mais 
maintenant  elle  peut  jouer  des  (c  Rag-Times.  » 

4.  —  Jaxz-Mnsic. 

Coïncidant  presque  avec  le  commencement  de  la 
guerre,  le  Jazz  empoigna  l'Amérique,  et  en  1920,  le 
Jazz  est  aussi  populaire  que  jamais. 

Peu  de  gens  savent  comment  il  prit  naissance,  et 
rares  sont  ceux  qui  s'expliquent  son  nom  spécial  et 
barbare,  mais  d'une  si  juste  expression 

Roger  Graham,  éditeur  de  musique  de  Chicago, 
raconte  comme  il  suit  l'origine  du  Jazz  :  «  Il  y  a 
cinq  ans  (1914),  au  café  Schiller  de  Sam  Rare,  dans 
la  Trente  et  Unième  Rue,  Jasbo  Brown  et  cinquante 
musiciens  constituant  ce  qu'avec  l'aide  de  l'imagi- 
nation on  aurait  pu  appeler  un  orchestre,  répan- 
daient abondamment  la  mélodie  au  profit  des  clients 
de  Sam  Rare.  Jasbo  tenait  à  la  fois  le  piccolo  et  le 
cornet.  Quand  il  n'avait  pas  bu,  Jasbo  jouait  de 
la  musique  orthodoxe;  mais  après  l'absorption  de 
trois  ou  quatre  verres  de  genièvre,  Jasbo  avait  une 
manière  de  faire  rendre  à  son  piccolo  des  sons  du 
laisser  aller  le  plus  violent  et  le  plus  barbare.  Chose 
éirange  à  dire,  les  clients  de  Mr.  Rare  excitaient 
Jasbo  à  boire  quand  il  était  en  service.  Ils  aimaient 
la  sensation  vibrante  des  accords  désordonnés  du 
piccolo,  et  quand  Jasbo  mettait  une  boite  à  tomates 
à  l'embouchure  de  son  cornet,  il  semblait  que  la 
musique  avec  ses  étranges  pulsations  tremblées 
vint  d'un  autre  monde.  Les  clients  offraient  de  plus 
en  plus  de  genièvre  à  Jasbo.  D'abord,  c'était  cette 
question  :  Encore,  Jasbo?  faite  à  la  soif  du  nègre,  et 
puis  tout  simplement  :  Encore,  Jasbo?  à  la  musique 
du  noir,  et  puis  tout  simplement  :  Encore  du  Jazz. 
«  Le  Jazz  était  né.  Il  voyagea  jusqu'à  la  Nouvelle- 
Orléans,  et  en  IQla,  la  «  Troupe  des  Jazz  des  petits 
chiens  "  était  organisée  à  la  Nouvelle-Orléans;  plus 
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tard,  elle  allait  jouer  à  Chicago,  cûté  Sud.  Cette 
école  de  musique  se  répandit  comme  le  feu  gré- 
geois. Sa  belle-sœur  fut  la  Jazz-Dance.  L'n  composi- 
teur de  Chicago,  Shelloii  Biooks,  combina  les  deux 
musiques  dans  un  morceau  appelé  Wulkintlie  dog  (En 
promenant  le  chien),  qui  était  une  Jazz-Dance  adaptée 
à  une  .lazz-Music.  Quelques  étoiles  de  la  scène  virent 
aussitôt  le  parti  à  tirer  de  cette  musique  nouvelle  et 
ils  firent  entrer  celle-ci  dans  le  vaudeville.  En  peu 
de  temps,  un  grand  nombre  de  chanleurs  de  vaude- 
villes adoptèrent  le  Jazz,  et  leurs  numéros  devinrent 
très  populaires.  De  cette  première  composition  de 
Shelton  Brooks  surgirent  d'innombrables  variations 
comprenant  :  Tackin'  the  carpet  (En  clouant  le  tapis), 
Texas  Tommy  Darktown  stiuUers  bail  (  Bal  Texas 
Tommy  des  faiseurs  d'embarras  de  Sombreville), 
Coffee  coolers'  tea  (Thé  des  refroidisseurs  de  café) 
et  Light  broivn  babies'  bail  (Bal  des  bébés  brun-clair). 
c(  A  la  suite  de  la  Jazz-Music,  on  rencontre  un 
autre  type  analogue  qui  s'est  fait  amplement  con- 
naître sous  le  nom  des  Blues  (bleus).  Les  Blues  soni, 
eux  aussi,  originaires  de  Chicago.  Le  premier  mor- 
ceau, Hesitatvin  Bhie,  fut  écrit  par  Shelton  Brooks. 
Livery  stable  blue  (L'Ecurie  des  chevaux  de  louage), 
Alcoholic  Blue  et  mille  autres  Blues  suivirent  celte 
première  tentative. 

«  Puis  vint  la  guerre,  et  le  Jazz  y  entra.  Le  lieute- 
nant Jim  Europe  émergea  de  l'A.-E.-F.  avec  l'une 
des  plus  grandes  musiques  du  monde.  Paris  en  fut 
fou.  Cette  musique  mit  littéralement  toute  la  France 
en  Jazz.  Aujourd'hui,  musique  et  danse  du  Jazz  ne 
sont  plus  des  nouveautés.  Elles  sont  acceptées  par  le 
grand  public.  Leurs  apôtres  se  comptent  par  milliers 
et  leurs  disciples  par  millions.  La  psychologie  du 
Jazz  a  coloré  ou  corrompu  tous  les  plans  d'amuse- 
ment professionnel  en  Amérique,  et  les  enthousiastes 
d'entre  ses  adhérents  piédisent  que  le  Jazz  atteindra 
jusqu'à  l'art  et  à  la  littérature.  » 

Il  n'y  a  pas  longtemps,  Francesco  Berger  décrivait 
le  concert  d'une  troupe  de  Jazz  qu'il  avait  entendue 
à  Londres.  Sa  description  est  si   exacte  et  si  pré- 
cise  qu'elle   mérile  de   demeurer.   «  Il  y   a   peu  de 
semaines,  commence-t-il,  je  fis  la  première  expé- 
rience d'une  troupe  de  Jazz,  tout  en  prenant  mon 
thé  de  l'après-midi  dans  un  salon  de  thé  bien  connu 
du  quartier  de  l'Ouest.  Je  n'étais  pas  entré  dans  cesalon 
à  la  recherche  de  cette  troupe,  de  sorte  que  quand 
son  bruit  strident  éclata  à  mes  oreilles  étonnées,  il 
tomba  sur  un  terrain  vierge  et  fut  pour  moi  une  sur- 
prise complète.  C'est  une  des  plus  étranges  et  des 
plus  violentes  expériences  que  j'aie  subies  dans  une 
vie   déjà  longue.    L'impression   produite  n'était  pas 
tout  à  fait  agréable,  mais  elle  n'était  pas  non  plus 
tout  à  fait  désagréable;  c'était  une  sorte  de  mélange 
comique  des  deux.  La  troupe  de  Jazz  jouait  remar- 
quablement bien,  avec  un   coloris  exagéré,   il  faut 
bien  l'avouer,  mais  avec  une  ardeur  et  un  »  allant  » 
fous,     accompagnés     d'un     chahut      parfaitement 
incongru   produit  par  un   certain   nombre    d'objets 
bruyants  qu'on  ne  saurait  appeler  des  instruments 
de   musique.    Ses   membres  comprenaient   un   pia- 
niste très  habile,  un  adroit  violoniste,  un  excellent 
banjoiste,  un  joueur  d'accordéon,  un  joueur  de  cor- 
net et  une  «  utilité  »  qui  actionnait  un  tambour,  un 
gros  tambour,  des  cymbales,  un  triangle,  une  son- 
nette qui  tintait,  une  grosse  sonnette  aux  sons  graves, 
un  gong  pour  le  dîner,  une  crécelle,   un  sifllet  de 
chemin  de  fer,  une  ti'ompe  d'automobile  et  quelques 
autres  objets  assourdissants. 


«  Ils  jouent  un  air  qui  peut  être  ou  ne  pas  être 
transatlantique,  mais  qui  est  toujours  d'un  type  po- 
pulaire, et  ils  le  jouent  deux  ou  trois  fois  de  suite, 
en  le  variant  quelquefois  par  d'ingénieuses  fiori- 
tures réalisées  sur  le  piano  ou  le  violon.  Et  un 
caractère  remarquable  de  leur  jeu,  c'est  le  brusque 
passage  du  foi'tissimo  le  plus  bruyant  au  jiiniiisshno 
le  plus  doux,  ou  vice  versa,  avec  très  peu,  quand  il 
y  en  a,  de  crescendo  ou  de  dimiuucndo.  Pendant 
les  passages  doux,  1'  «  utilité  »  se  tait,  et  on  se  met 
à  espérer  qu'elle  est  rentrée  chez  elle;  mais  avec  le 
premier  retour  d'un  tutti,  voilà  ce  musicien  revenu, 
et  tel  un  géant  reposé,  il  reprend  sa  besogne  avec  une 
énergie  redoublée.  Il  semble  avoir  peu  de  respect  pour 
le  rythme,  et  il  frappe,  louche,  souffle,  cogne,  sonne 
et  tape  toutes  les  fois  qu'il  lui  chaut;  et  pourlaiit, 
quels  qu'aient  été  ses  écarts  pendant  le  morceau  et  le 
nombre  de  fois  où  il  a  semblé  afficher  son  indépen- 
dance, il  n'est  jamais  en  retard  ni  en  avance  au  point 
final.  Et  j'ai  remarqué  dans  l'auditoire,  que  les  bu- 
veurs de  thé  applaudissaient  d'autant  plus  que  la 
finale  s'affirmait  la  plus  folle  de  toutes  les  folles 
débauches  de  chahut.  Ils  ne  se  sentiraient  jias  assez 
«  enjazzés  »  si  un  morceau  se  terminait  sans  une 
bourrasque  ou  un  coup  de  tonnerre. 

«  L'unanimité  de  mouvement  que  cette  troupe 
peut  garder,  en  dépit  du  bruit  à  fendre  les  oreilles, 
est  une  de  toutes  ses  merveilles.  Aucun  des  ai'tistes 
ne  perd  la  tète,  aucun  d'entre  eux  ne  néglige  son 
rôle,  chacun  se  montre  un  exécutant  aussi  conscien- 
cieux que  s'il  jouait  un  concerto  à  Queen's  Hall.  Et 
quand,  après  le  fracas  final  d'un  morceau,  vous 
cherchez  autour  de  vous  les  débris,  et  que  vous  vous 
préparez  à  compter  sur  le  terrain  les  morts  et  les 
blessés,  vous  voyez  les  artistes,  mentalement,  sinon 
physiquement,  frais  comme  des  concombres,  accor- 
der leurs  instruments  pour  la  prochaine  rencontre, 
ou  échanger  entre  eux  des  remarques  critiques  sur 
Puccini  ou  Debussy. 

i<  Ce  travail  de  Jazz  est  complètement  étranger  à 
toute  autre  chose;  il  est  absolument  unique.  La  mu- 
sique de  piano  et  de  violon  est  pleine  d'accenls  mar- 
qués et  de  syncopes  plaintives;  les  banjos  lui  font 
un  accompagnement  bourdonnant  qui  vous  pénètre, 
et  les  éruptions  de  1'  «  utilité  »  sont  tellement  inat- 
tendues que  l'ensemble  devient  un  péle-mèle  de 
rythmes  à  reconnaître  ou  à  ne  pas  reconnaître,  un 
mélange  d'éléments  disparates  qui  vous  exaspèrent 
en  vous  désorientant,  et  qui,  pourtant,  vous  inlércs- 
sent.  Vos  sensations  sont  «  balayées  niécaiii(|i]o- 
ment  »,  vos  lois  et  vos  codes  familiers  sont  mis  au 
défi  et  bouleversés,  votre  terra  fi rm a  se  dérobe.  Vous 
allez  à  la  dérive  sur  un  océan  inconnu.  L'ancre  de 
vos  traditions,  qui  vous  retenait  si  sûrement,  vous  a 
fait  faux  bond. 

«  Ayant  l'occasion  de  parler  d'une  troupe  de  Jazz  à 
un  Américain  de  mes  amis,  je  crus  le  Uatter  en  la  lui 
décrivant  comme  se  livrant  à  «  une  exécution  admi- 
rable d'art  profané  ».  Il  me  répondit  vivement  :  —  Je 
n'ai  pas  la  prétention  d'affirmer  (|ue  cetle  exécution 
soitce  qui  a  passé  jusqu'ici  pour  du  grand  Art.  Mais  il 
vous  faut  admettre  qu'elle  a  une  qualité  qui  manque 
cruellement  à  la  musique  du  mondt;  entier,  c'est  le 
caractère.  Elle  représente  complètement  l'.imérica- 
nisme,  elle  est  aussi  libre  de  convention  ou  d'  «  Ecole  » 
que  l'est  mon  pays  de  la  vieille  histoire  et  de  l'escla- 
vage. Quelque  chose  de  meilleur  serait  probablement 
plus  plat.  C'est  de  matériaux  semblables  à  ceux  de 
ce  temple  de  la  manière  nationale  spuulanéc  que  vos 
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méthodes  raffinées  et  vos  alTeclalions  arliricielles  sont 
sorties.  Si  vous  lui  enlevez  ce  qui  lui  est  si  évitleniment 
propre,  y  compris  sa  j;rossièrelé,  vous  la  dépouillez 
de  sa  qualité  distinctive;  elle  devient  ordinaire,  rebat- 
tue, indésirable... 

M  Et  il  n'avait  pas  tout  à  fait  tort.  » 

'i.  —  Musique  iiO|inIaire  aincricaine. 

Le  Hafî-rinie,  avec  ses  syncopes  particulières,  et  le 
Jazz,  avec  ses  sons  barbares,  ont  leur  origine  dans 
la  musique  des  néjjres,  et  exercent  sur  les  composi- 
teurs américains  d'aujourd'hui  la  même  influence 
que  les  chansons  des  ménestrels  exercèrent  sur  Ste- 
plien  Foster  et  sur  les  compositeurs  du  milieu  du 
xix=  siècle.  La  fameuse  chanson  patriotique  Dixie 
fut,  comme  nous  l'avons  remar((ué  (voir  plus  haut), 
<i  une  promenade  de  ménestrel  autour  de  la  chan- 
son ».  Quand  on  voit  l'inlluence  que  les  mélodies  et 
les  rytlimes  africano -américains  ont  eue  sur  la 
danse  et  la  chanson,  on  peut  risquer  la  prédiction 
qu'on  y  trouvei'a  les  germes  de  la  musique  natio- 
nale du  prochain  avenir.  Sous  ce  rapport,  nous  ne 
pouvons  mieux  conclure  qu'en  citant  les  paroles 
d'un  critique  et  rédacteur  américain  bien  connu, 
William-D.  Moffat,  paroles  relatives  à  la  musique  na- 
tionale américaine  : 

«  Quand  jetais  petit  garçon,  j'adorais  écouter 
chanter  les  nègres  tout  autour  de  la  ville  que  j'ha- 
bitais. J'étais  toujours  ravi  de  m'en  aller  dans  la  cour 
de  la  cuisine  et  d'entendre  le  vieil  Addison  et  Eliza 
chanter  Rotl,  Jordan,  roll  (Roule,  Jourdain,  roule), 
Swhuj  low,  sweet  chariot  (Oscille  bien  bas,  aimable 
char),  Suwance  (Le  Fleuve  Sunanée),  Otd  Kcntucky 
/lomc  (Le  Foyer  du  vieux  Kentucky)  et  When  Gabriel 
blows  liis  horn  (Quand  (labiiel  souftle  de  sa  trompe). 
Je  ne  pouvais  pas  résister  au  petit  brisement  plaintif 
de  la  voix  au  vers  Quand  Gabriel  soii-ou-ouffle-en  (là 
venait  le  brisement)  sa-en  (autre  brisement)  trompe.  Je 
restais  assis,  les  yeux  ouverts  et  la  bouche  ouverte, 
écoutant  le  vieil  Addison  psalmodier  ce  bizarre 
refrain;  et  quand  venait  le  petit  brisement  chevro- 
tant dans  la  mélodie,  je  vibrais  à  son  eHét  magique, 
car,  instinctivement,  j'y  surprenais  un  écho  de 
l'esprit  de  la  race.  "  Faites-le  tout  seul,  lui  dis-je  un 
jour.  C'est  si  étrange  et  si  frissonnant!  —  Dieu  non, 
enfant,  dit  Addison,  cela  ne  se  peut  pas.  C'est  de 
l'émotion.  Ce  brisement  doit  venir  quand  le  cœur 
est  plein  et  prêt  à  se  briser.  »  Ainsi,  j'appris  des 
lèvres  d'Addison  que  la  musique  était  beaucoup  chez 
lui  alTaire  d'émotion,  une  expression  intuitive,  un 
art  qui  s'ignorait,  le  cri  instinctif  de  l'esprit  de  son 
peuple. 

«  Quand  je  grandis  et  que  j'appris  plus  de  musi- 
que, je  vis  que  ce  que  j'entendais  dans  les  milieux 
musicaux  élait  pour  une  grande  part  cette  sorte 
de  musique  qu'on  m'avait  appris  à  chercher  de 
mes  jeunes  doigts  sur  le  piano,  produit  musical  char- 
mant en  lui-même,  mais  qui  ne  provenait  pas  de 
notre  sol.  C'était  cette  sorte  de  musique  pour  laquelle 
nous  faisions  toilette  et  que  nous  allions  écouter 
sous  les  auspices  mondains,  dans  des  récitals  élé- 
gants, dans  les  salles  de  concert  ou  d'audition,  ou 
bien  dans  le  brillant  fer  à  cheval  de  l'Opéra  Métro- 
politain. Nous  étions  les  hôtesses  et  les  hôtes  amé- 
ricains qu'entretenaient,  quelquefois  à  grands  frais, 
les  compositeurs  de  musique  et  les  e.xécutants  d'Eu- 
rope; nous  développions  notre  goût  musical  et  nos 
talents  sous  les  maîtres  européens,  et  nous  laissions 
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parler  noire  nature  musicale  en  termes  européens. 
En  certains  cas,  nos  propres  chauleurs  américains 
indigènes  adoptaient  même  des  noms  européens. 

"  Mais  la  musique  qui  m'avait  attiré  vers  notre 
cour,  la  musique  du  vieil  Addison  et  d'Eliza,  était 
une  Heur  sauvage,  et  sans  culture.  Il  est  vrai  qu'eJle 
a  trouvé  à  s'exprimer  au  concert  avec  les  chan- 
teurs du  Jubilé  venus  du  Sud,  mais  elle  est  essen- 
liellemenl  populaire  et  chantée  surtout  par  le  peuple. 
Et,  à  quelques  exceptions  près,  telle  que  la  Suite 
indienne  de  Mac  Uowell,  aucune  tentative  intéres- 
sante n'a  été  faite  pour  développer  la  matière  indi- 
gène en  quelque  forme  plus  haute  de  composition 
musicale.  Quand  Dvùràk,  le  fameux  compositeur 
tchèque  était  en  Amérique,  il  a  reconnu  la  simple 
beauté  de  ces  chants  populaires.  iMais  quand  il  lit 
paraître  sa  soi-disant  Symphonie  américaine,  nous 
vîmes  que  si  quelques-uns  de  ses  thèmes  étaient 
d'esprit  américain,  sa  manière  de  les  traiter  restait 
européenne. 

Il  Nous  avons  la  richesse  des  matériaux  :  les  (leurs 
sauvages  de  la  musique,  la  musique  de  l'Indien,  du 
Nègre,  du  peuple.  C'est  de  matériaux  analogues  que 
les  compositeurs  d'Europe  tirèrent  leur  inspiration, 
les  chansons  el  les  danses  populaires  de  leur  patrie. 
Quand  donc  nos  compositeurs  s'affirmeront-ils  natio- 
naux en  musique?  Quand  aurons-nous  des  musiciens 
indigènes  qui  renonceront  à  la  préparation  étran- 
gère et  aux  influences  étrangères,  et  qui  bâtiront 
leur  art  sur  notre  propre  sol,  en  puisant  leur  inspi- 
ration dans  la  musique  uniquement  américaine  et 
en  la  développant  en  formes  originales  d'expression 
seulement  américaine?  La  lUissie  le  fait  depuis 
moins  de  cinquante  ans,  et  l'Europe  et  l'Amérique 
en  sont  venues  à  connaître  la  musique  nationale 
russe.  Quand  l'Europe  en  viendra-t-elle  à  connaître 
la  musique  nationale  américaine?  Sousa  a  fait  con- 
naître au  monde  entier  les  marches  militaires  amé- 
ricaines, nos  chansons  et  danses  syncopées,  et  s'est 
fait  accepter  du  peuple  en  Europe  et  dans  l'Amérique 
du  Sud.  Mais  l'heure  viendra  où  la  plus  douce  et  la 
plus  belle  floraison  de  la  musique  indigène  améri- 
caine produira  des  œuvres  qui  seront  l'expression 
durable  de  notre  esprit  national.  » 


EPILOGUE 


Dans  ce  compte  rendu  de  la  musique  américaine, 
on  a  dit  peu  de  chose  de  la  musique  de  la  race  qui 
peupla  jadis  le  continent  tout  enli<'r,  celle  de  l'In- 
dien d'.\mérique. 

Les  tribus  indiennes  sont  si  nombreuses  et  sont 
tellement  différentes  les  unes  des  autres,  qu'il  est 
difficile  de  généraliser;  mais  on  peut  dire  que  ces 
liibus  ont  des  chants  pour  toutes  les  circonstances 
et  toutes  les  saisons,  pour  toutes  les  cérémonies 
religieuses  et  pour  chaque  événement  de  la  vie. 
L'Indien  a  ses  chansons  d'amour,  ses  chansons  de 
noces,  ses  chansons  de  naissance,  ses  chants  de 
mort,  ses  chansons  de  danse,  ses  chansons  récréa- 
tives, ses  chansons  de  jeu  et  ses  chansons  guerrièi'es. 
Il  a  aussi  des  chants  pour  le  protéger  du  mal,  des 
chants  pour  lui  donner  de  la  bravoure,  des  chants 
qui  lui  apportent  la  force  dans  les  combats  et  des 
chants  qui  fortifient  son  cœur  pour  affronter  le  dan- 
ger, la  douleur  et  la  mort. 

Les  Indiens  du  Dakolah  disent  :  «  Il  y  a  deux 
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sortes  de  chansons,  les  chansons  faites  par  l'homme, 
et  les  chansons  qui  viennent  dans  les  rêves  ou  les 
visions  par  l'intermédiaire  du  Wanlmn  Tonka ,  "  le 
Grand  Mystère  ».  Quiconque  a  traversé  les  déserts 
du  Sud-Ouest  et  entendu  le  refrain  JodUng  de  l'In- 
dien de  Pueblo  revenant  des  champs  avec  son  iour- 
riquet  chargé,  ou  le  mélodieux  appel  du  berger 
iSavajo  conduisant  ses  troupeaux,  se  rend  compte 
de  la  spontanéité  et  du  naturel  qui  poussent  l'homme 
à  chanter.  Pourtant,  il  est  dillicile  à  l'oreille  amé- 
ricaine cultivée  de  s'accoutumer  à  la  barbare  mu- 
sique indienne.  Les  intervalles  sont  étranges,  et  le 
rythme  incisif  est  dur  et  fortement  syncopé  par  le 
bruit  des  tambours  et  des  crécelles.  Pour  nous,  la 
musique  de  l'Indien  est  informe.  Il  n'en  est  pas  de 
même  pour  lui.  Il  y  voit  ce  qui  pour  lui  est  une  forme 
très  dériuie,  et  certaines  de  ses  chansons  travaillées 
ont  ce  que  nous  pourrions  appeler  une  introduction, 
des  stances,  des  refrains  en  chœur  et  une  coda. 

Dans  la  musique  indienne,  nous  pouvons  noter 
une  caractéristique  frappante,  le  rythme  syncopé  qui 
constitue  le  trait  distinctif  des  mélodies  africano- 
américaines.  Ainsi  donc,  le  rythme  syncopé,  qui  se 
retrouve  dans  les  deux  classes  de  musique  indigène 
américaine  —  l'indienne  et  la  nègre  —  et  sur  lequel 
se  base  la  chanson  populaire  américaine,  nous 
amène  à  cette  conclusion  assez  naturelle  que  la  par- 
ticularité la  pJus  frappante  de  la  musique  de  noire 
pays  réside  dans  l'étrange  mouvement  saccadé  connu 
familièrement  sous  le  nom  de  Hag-Time;  ce  mouve- 
ment formera  sans  doute  le  principe  essentiel  de  la  pi  us 
grande  partie  de  la  musique  américaine  de  l'avenir, 
quoique  traité  sous  mille  formes  diflërentes,  aussi 
éloignées  les  unes  des  autres  que  nous  les  ont  déjà 
montrées  la  New  World  Symphony  (Symphonie  du 
Nouveau  Monde)  de  Dvôràk,  le  Pleuve  Suivannce  de 
Fostei'  et  le  Narcissus  de  Nevin. 

Il  fallut  longtemps  pour  que  les  compositeurs 
américains  fussent  pris  au  sérieux.  Théodore  Tho- 
mas, le  premier,  les  produisit  en  public  de  manière 
à  forcer  l'attention.  «  Seul,  dit  George-W.  Chadwick, 
de  tous  les  chefs  d'orchestre  américains,  il  a  traité 
la  composition  américaine  de  façon  digne  et  sérieuse, 
non  pas  comme  le  travail  d'amateurs  incompétents 
■qui  ne  montrent  que  railleries  et  sarcasmes,  non 
pas  non  plus,  comme  une  industrie  dans  les  langes 
à  bercer  et  à  protéger  contre  toute  apparition.il  pré- 
senta les  œuvres  des  musiciens  américains  côte  à 
•côte  avec  les  maîtres  classiques,  anciens  et  mo- 
■dernes,  afin  qu'on  pût  les  comparer  à  leurs  contem- 
porains et  les  laisser  s'imposer  par  leur  propre  valeur 
intrinsèque,  seul  résultat  qu'un  véritable  artiste  se 
soucie  d'obtenir.  » 

Il  y  eut  un  développement  notable  de  la  composi- 
tion américaine  dès  que  Antonin  Dvuràk  fut  devenu 
•directeur  du  Conservatoire  national  de  musique  à 
New-York  en  1802. 

Une  autre  grande  impulsion  donnée  à  la  compo- 
sition nationale  résulta  du  fonds  Paderewski,  établi 
par  Paderewski  en  1900,  poui'  aider  l'éducation  musi- 
cale en  Amérique  et  pour  encourager  la  composition. 
Une  somme  de  10.000  dollars  fut  remise  à  MM.  Henry- 
L.  Higginson  et  Williani-P.lilake,  de  Boston,  les  condi- 
tions du  dépôt  exigeant  qu'une  fois  tous  les  trois  ans, 
les  dépositaires  olfrissent,  sur  les  revenus  acquis,  des 
prix  pour  les  meilleures  compositions  présentées 
par  des  compositeurs  nationaux;  l'attribution  devait 
être  faite  par  une  commission  de  juges  choisis  par 
Paderewski  ou  par  les  dépositaires. 


Le  docteur  Dvùràk  n'était  pas  depuis  longtemps 
en  Amérique  qu'il  consigna  les  obNcrvations  sui- 
vantes :  Cl  La  voix  améi'icaine,  autant  que  j'en  peux 
juger,  est  bonne.  Quand  j'arrivai  pour  la  première 
fois  dans  ce  pays,  je  fus  saisi  de  la  force  et  de  la  pro- 
fondeur de  la  voix  des  petits  vendeurs  de  journaux 
des  rues,  et  je  suis  encore  constamment  stupéfait  de 
sa  qualité  de  pénétration. 

«  Un  reporter  américain  me  disait  un  jour  que  le 
plus  précieux  talent  que  pût  posséder  un  journaliste 
était  d'avoir  <i  du  nez  pour  les  nouvelles  ».  De 
même,  le  musicien  doit  dresser  l'oreille  à  la  mu- 
sique. Rien  ne  saurait  être  trop  bas  ou  trop  insigni- 
fiant pour  lui.  Quand  il  se  promène,  il  doit  écouter 
tous  les  petits  siffieurs,  tous  les  chanteurs  des  rues 
ou  les  aveugles  joueurs  d'orgue  de  Barbarie.  Pour 
moi,  je  suis  souvent  si  fasciné  par  ces  gens-là  que 
je  ne  peux  guère  m'en  arracher,  car  de  temps  en 
temps,  je  saisis  un  chant  ou  j'entends  les  fragments 
d'un  thème  de  mélodie  à  répétition  qui  sonne 
comme  la  voix  du  peuple.  Ces  choses  valent  d'être 
conservées,  et  nul  ne  doit  trouver  indigne  de  lui  de 
prodiguer  l'usage  de  toutes  les  suggestions  de  ce 
genre.  C'est  un  signe  de  stérililé  qu'étant  donné 
l'existence  de  bouts  de  musique  aussi  caractéris- 
tiques, les  musiciens  consommés  de  l'époque  n'y 
prennent  pas  garde. 

«  A  mon  avis,  mon  devoir  de  professeui'  n'est  pas 
tant  d'interpréter  Beethoven,  Wagner  ou  autres  maî- 
tres du  passé,  que  de  donner  tout  l'encouragement 
que  je  puis  aux  jeunes  musiciens  d'Amérique.  Il 
me  faut  exprimer  complètement  ma  ferme  convic- 
tion et  mon  espoir  de  voir  cette  nation,  qui  en  a 
surpassé  tant  d'autres  par  les  inventions  merveil- 
leuses de  ses  ingénieurs  et  de  ses  commerçants,  qui 
s'est  fait  une  place  honorable  en  littérature  dans 
la  courte  durée  d'un  siècle,  s'affirmer  dans  les  autres 
arts  et  en  particulier  dans  l'art  de  la  musique.  Il  y  a 
déjà  assez  d'admirateurs  de  la  musique  dévoués  au 
bien  public  pour  faire  naitre  l'espoir  que  les  Ltats- 
Unis  d'Amérique  rivalisoi'ont  bientôt  avec  les  autres 
pays,  en  facilitant  la  tâche  de  l'artiste  et  du  musi- 
cien. Quand  ce  début  sera  assuré,  qu;ind  il  n'y  aura 
pas  de  ville  sans  Opéra  public,  sans  salle  de  concert, 
sans  école  de  musique  et  orchestre  subventionné,  où 
pourront  se  faire  entendre  el  apprécier  les  musiciens 
indigènes,  alors  ceux  qui  jusqu'ici  n'ont  pas  eu  l'oc- 
casion de  révéler  leur  talent  se  produiront  et  entre- 
ront en  concurrence,  jusqu'à  ce  qu'un  vrai  génie 
survienne;  celui-ci  représentera  aussi  complètement 
son  pays  que  Wagner  et  Weber  représentent  l'Alle- 
magne, ou  Chopin  la  Pologne.  » 

Le  docteur  Dvôràk  émit  l'avis  que  les  composi- 
teurs américains  devraient  étudier  les  mélodies  des 
Africano-Américaiiis  et  utiliser  leurs  caractéristiques 
où  il  pensait,  comme  beaucoup  d'autres,  qu'il  y  avait 
des  possibilités  latentes  de  grande  valeur  artistique. 
Ses  études  en  trouvèrent  l'expression  dans  la  Sym- 
phonie américaine  aujourd'hui  célèbre,  n°  iJ  en  mi 
mineur,  op.  O'à.  On  la  connaît  aussi  sous  le  tilre 
allemand  de  (irilx  der  nciien  Welt.  Cette  symphonie 
fut  composée  à  New-York  on  ISOIt,  pendant  qire  le 
compositeur  était  directeur  du  Conservatoire  natio- 
nal de  musique,  et  elle  l'ut  exécutée  par  la  Société 
philharmonique  de  New- York  sous  la  direction 
d'Anton  Soidl.  Il  esl  inléressant  de  nolei'  que  le 
compositeur  avait  d'abord  marqué  le  second  mou- 
vement Andaiile;  mais  Seidl,  avec  sou  merveilleux 
sens  arlistique,  le  prit  plus  lentement;  là-dessus, 
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Dvdi'iik,  eiichanlé,  clianpea  VAiuliintc  en  Lanjo.  Le 
luiméro  du  métionome  marqué  n'est  pas  aussi  lent 
que   Seidl  le   prenait,  et,  par  conS'3qucnt,  celui  qui 
coiniait  la  mesure  trailitioiinelle  est  toujours  troublé 
quand  il  l'entend  jouer  par   un  clief  d'orcliestrc  quj 
suit  les   indioalioiis    du  métronome.   1,'arcord    linal 
de  ce  mouvement  est  tout  à  fait  extraordinaire  :  un 
accord  pour  basses  seules,  divisé  en  quatre  parties. 
Mr.   Krehbiel  l'appelle  «  Tribul  Irlièque  du   Nou- 
veau-Monde aux  iniluences  musicales  que  trouva  le 
dernier  symplioniste   naïl'  dans  un  court  séjour  en 
ce  pays  »;  et  l'analyse  explicative  concise  qu'en  l'ail 
le  doyen  des  critiques  américains   est  digne  d'être 
citée  en  entier  :  «  En  sou  temps,  le  docteur  Dvorcik 
n'était  ^pas  seulement  le  plus  ingénieux,  mais  aussi 
le  plus  bel  exemple  de  nationalisme  en  musique.  La 
partition  de  son  œuvre  était  entre  mes  mains  avant 
qu'elle  fût  publiée,  alors  qu'en  vérité  elle  était  encore 
en  feuilles  détacliées;  son  caractèie  fut  souvent  dis- 
cuté par  le  compositeur  au  cours  de  conversations. 
Le  docteur  Dvorak  lui-même  eu  copia  des  parties  en 
partition  de  piano,  et  il  m'est  donc  possible  de  dire 
que  les  neuf  dixièmes  des  sottises   qu'on   a  écrites 
sur  son  origine  étrangère  et  ses  échos  do  lî(diême 
ne  sont  que  sottises  et  rien  de  plus.  Le  docteur  Uvii- 
ràk  estimait  qu'il  est  du  devoir  des  compositeurs  de 
mettre  dans  leur  musique  un  reflet  de  l'esprit  des 
airs  populaires  de  la  nation  à  laquelle  ils  appar- 
tiennent, non  pas  en  employant  mal  ces  airs  comme 
thèmes,  mais  en  étudiant  leurs  caractéristiques  et  en 
composant  dans  la  même  veine.  Quand  il  vint  à  New- 
York,  il  mit  ses  préceptes  en  pratique.  Il  étudia  les 
airs  qui  semblaient  s'accorder  au  goût  populaire,  et 
quelques-unes  des  chansons  d'esclaves  du  Sud.  Ayant 
saisi  ce  qu'il  concevait  en  être  le  sentiment,  et  re- 
marqué les  particularités  de  leur  structure,  il  réalisa 
sa    conception    dans  celte   symphonie  et  publia  le 
tout  sous  le  titre  caractéristique  de  From   Ihc  Nnv 

«  La  symphonie  a  une  introduction  longue,  ma- 
gnifique et  extiêmement  frappante,  marquée  par  les 
caractéristiques  nationales.  Le  sujet  principal  est 
cependant  d'une  espèce  diflérente.  11  porte  sur  deux 
éléments  musicaux  populaires  aux  Etats-Unis.  D'a- 
bord, il  emploie  le  procédé  de  syncope  généralement 
connu  sous  le  nom  de  claquement  écossais  (note 
brève  sur  la  partie  accentuée  d'une  mesure,  suivie 
d'une  note  longue  sur  la  partie  non  accentuée,  qui 
prend  ainsi  de  l'emphase);  c'est  un  genre  courant 
dans  les  ballades  populaires  aux  Etats-Unis,  daus  la 
musique  créée  par  les  nègres  à  l'époque  de  leur 
esclavage  et  dans  celle  des  Indiens.  Sous  sa  l'orme 
exagérée,  cette  pratique  a  donné  naissance  à  ce 
qu'on  appelle  Uag-Time.  Le  second  élément  est  mélo- 
dique; la  phrase  est  construite  sur  la  gamme  penla- 
tonique  ou  à  cinq  Ions,  qui  saute  la  quarte  et  la  sep- 
tième de  notre  gamme  diatonique  ordinaire.  Ce  trait 
(commun  aussi  aux  musiques  écossaise,  irlandaise 
et  chinoise)  est  marqué  dans  nos  ballades  popu- 
laires et  dans  la  musique  primitive  de  nos  nègres. 
Quoique  le  docteur  Dvôrdk  n'ait  emprunté  aucune 
mélodie  aux  nombreux  airs  qui  lui  furent  chantés 
par  certains  de  ses  élèves  noirs  (Mr.  Buileigh  par 
exemplej ,  il  montra  clairement  que  l'air  familier 
Sn'ing  loiv,  sueet  chariot  (Oscille  profondément,  doux 
char)  occupait  son  esprit  lorsqu'il  écrivit  le  second 
sujet  de  son  premier  mouvement,  l  ne  courte  mélo- 
die subsidiaire  reliant  le  premier  au  second  dos 
sujets  principaux,  lire  une  nuance  nettement  carac- 


téristique de  l'emploi  de  la  sepliénio  bémoliséc,  pro- 
cédé très  populaire  des  airs  «  spirituels  »,  aussi  bien 
que  profanes  des  nègres,  et  qui  tend  à  disparaître 
aujourd'hui.  Les  chanteurs  commencent  à  altérer 
leur  musique,  et  leur  premier  pas  en  ce  sens  a  été 
de  donner  la  note  dominante,  qui  n'existe  pas  quand 
la  septième  de  la  gamme  est  bémolisée. 

«  Daus  le  mouvement  lent,  nous  no\is  interdisons 
de  chercher  des  formes  qui  soient  indigènes,  et  nous 
nous   rabattons   entièrement   sur   l'étude  de  l'esprit 
dont  s'inspire  ce  mouvement.  D'apiès  ce  qu'exposait 
le  docteui'  Dvordk  à  l'auti'ur,  le  Lanjo  est  une  publi- 
cation musicale  d'un  mode  qui  s'imposa  à  lui  quand 
il  lisait  l'histoire  des  amours  de  Iliawatha.  Il  goûtait 
fort  le  poème  de  Longfellow,  et  il  y  pensait  même 
comme  sujet  d'opéra.  Dans  sa  mélodie  principale, 
dite  de  façon  exquise  par  le  cor  anglais  au-dessus 
du    doux   accompagnement  des  cordes  désunies,  ii 
y  a  un  monde  de  tendresse  et  peut-être  bien  aussi 
une  suggestion  de  la  douce  solitude  de  la  nuit  dans 
les   prairies;    mais  il   vaut    mieux   laisser    de    telles 
images  à  l'imagination  individuelle.   Le  mouvement 
contient  plusieurs  mélodies  qui  vari(mt  de  sentiment, 
mais  les  transitions  ne  sont  jamais  violentes.  Il  y  a 
au  milieu  de  ce  mouvement  un  épisode  frappant  et 
tiré  d'une  petite  mélodie  alaccalo;  annoncé  d'abord 
par  le  hautbois,  il  est  ensuite  repris  par  les  instru- 
ments l'un  après  l'autre,  ce  qui  semble  destiné  à  sug- 
gérer le  réveil  progressif  de  la  vie  sur  la  scène  de 
la  prairie;  et  l'on  fait  un  usage  frappant  de  trilles 
échangés  entre   les  chœurs  d'instruments,  comme 
si  c'étaient  les  voix  de  la  nuit  ou  de  l'aurore  qui 
conversaient.  Du  moment  où  s'éteint  cette   paisible 
musique  jusqu'à  la  fin   de  la  symphonie,  tout  est 
agitation  et  activité;  ardente,  impétueuse,  agressive 
dans  le  motif  principal  du  Scherzo,  enjouée  dans  le 
Trio  avec  sa  gracieuse  seconde  partie  en  air  de  valse 
(on  peut  y  voir  une  intluence  viennoise  si  l'on  y  est 
enclin),   la   musique  est   pleine   d'un  élan  fougueux 
dans  le  Finale,  qui  reprend  un  sujet  purement  pen- 
tatonique. 

«  A  l'etfet  de  renforcer  l'idée  d'unité  dans  sa  sym- 
phonie, le  docteur  Dvôràk  eut  recours  au  procédé  du 
rappel  des  thèmes.  Dans  le  Lanjo  et  le  Scherzo,  le 
sujet  principal  du  premier  mouvement  reparaît; 
dans  le  Finale,  il  y  a  une  récapitulation  de  la  matière 
principale  de  tous  les  mouvements  piêcédents.  » 

Rien  ne  montre  mieux  le  changement  qui  s'est 
produit  chez  les  compositeurs  américains  que  les 
opinions  suivantes  des  critiques  à  douze  ans  de  dis- 
tance. 
Voici  ce  que  Mr.  llupert  Hughes  écrivait  en  1900  : 
«  La  jeunesse  de  notre  école  de  musique  peut  être 
mise  en  lumière  par  cette  simple  constatation  que, 
à  l'exception  d'un  petit  nombre  d'artistes  comme 
Lowell  Mason,  Louis-Moreau  Gottschalk,  Stephen- 
A.  Emery  (musicien  gracieux  et,  en  même  temps, 
théoricien),  et  (leorge-F.  Bristow,  tous  les  composi- 
teurs américains,  même  ceux  de  faible  importance, 
sont  encore  vivants.  Les  influences  qui,  finalement, 
formèrent  la  musique  américaine  sont  surtout  alle- 
mandes. Presque  tous  nos  compositeurs  ont  étudié 
en  Allemagne  ou  avec  des  professeurs  qui  prove- 
naient de  ce  pays;  très  peu  d'entre  eux  se  tournè- 
rent vers  Paris,  et  presque  aucun  ne  fit  appel  à 
l'Italie.  De  même,  les  professeurs  éminents  qui  sont 
venus  de  l'étranger  ont  été  instruits  à  l'école  alle- 
mande, quelle  que  fût  leur  nationalité.  Le  dévelop- 
pement d'une  école  nationale  a  donc  été  nécessaire- 
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ment  lent,  à  cause  de  sa  subordination  nécessaire  et 
complète  aux  influences  allemandes.  » 

En  1912,  au  contraire,  M.  Arthur  de  Guicliard 
nous  dit  : 

V  Quant  à  la  tendance  de  la  composition  musicale 
en  ce  pays,  elle  s'oriente  vers  les  formes  et  les  idéals 
français  modernes.  On  relève  très  peu  de  symptômes 
d'un  mouvement  quelconque  vers  les  modèles  alle- 
mands. Le  style  de  ballade  anglaise  est  aussi  mort 
dans  les  procédés  de  nos  compositeurs  que  le  clou 
proverbial  dans  la  porte.  Le  genre  italien  n'est  que 
mélodique,  et,  par  conséquent,  négligeable.  Ainsi, 
il  ne  reste  que  l'école  moderne  française  des  mys- 
tiques, dont  le  principal  représentant  en  ce  pays  est 
Charles-Martin  Loeftler.  Loeffler  n'est  ni  un  imita- 
teur de  cette  école  ni  un  de  ses  disciples.  C'est  un 


de  se^  chefs  et  un  de  ses  principaux  représentants;  en 
fait,  on  pourrait  le  qualiliei'  d'ulIra-IVançais.  » 

Donc,  le  goût  passe  de  l'école  allemande  à  l'école 
française.  Les  compositeurs  russes,  qui  ligurcnt  si 
souvent  sur  nos  progiammes,  apportent  une  autre 
influence  qu'il  ne  faut  pas  sous-estimer. 

Bien  que  beaucoup  de  bonne  musique  ait  été  pré- 
sentée par  des  Américains,  nous  attendons  encore  le 
grand  compositeur  américain.  11  lui  faudra  être  un 
géant  pour  faire  entrer  dans  un  langage  qui  soit 
compris  et  senti  par  tous  les  Américains,  les  influences 
d'iin  pays  si  fertile  en  beautés  scéniques,  peuplé  de 
tant  de  races  différentes  et  d'un  esprit  si  optimiste  et 
si  vivant;  mais  nous  pouvons  être  sûrs  d'une  chose, 
c'est  que  le  rythme  syncopé  formera  la  base  de  ce 
langage. 

EsTHER  ShXCLETON. 
(1921.) 


LA  MUSIQUE  DES  INDIENS  DE  L'AMÉRIQUE  DU  NORD 


Par  Gaston  KNOSP 


COMPOSITIÎDR    m:    MnSIQUIÎ 


Le  vépertoiie  musical  des  Indiens  esl  considérable  ; 
et  pour  ne  pas  èlre  aussi  compliqué  ni  aussi  vaiié  que 
celui  des  grandes  iieuplades  asiatiques,  il  contient 
cependant  des  éléineiUs  dignes  de  retenir  ralleiilion 
du  musicien. 


Fis.  753. 

La  plupart  des  mélodies  indiennes  accusent,  en  ce 
qui  concerne  le  contour  mélodique,  une  désespérante 
monotonie;  mais  ce  défaut  est  racheté  par  une 
grande  variété  de  rythmes,  très  souvent  heureux,  el 
tels  que  nous  n'en  rencontrons  que  l'arement  chez, 
des  peuples  piiniilifs.  C'est  ainsi  que  les  Indiens  con- 
naissent et  pratiquent  les  mesures  à  4,  2/4,  3/1-,  2/8, 
3/8,  6/8,  ce  qui  indique  tout  au  moins  une  certaine 
sûreté  musicale,  ^"étaient  la  pauvreté  d'imagination  et 


l'absence  de  charme  mélodique,  nous  serions  obliges 
de  l'econnaitre  aux  Indiens  de  sérieux  dons  musicaux. 
C'est  ainsi  i|ue  ces  llls  des  prairies  ont  mis  judicieu- 
senii'nt  à  prolit  lesdili'éiences  d'expression  qu'oll'rent 
les  gammes  niajeni'es  et  mineures.  Qu'il  s'agisse  d'un 
air  religieux,  triste,  l'uuèbre,  l'Indien  l'exprimera  en 
mineur,  ordinairement  en  notre  tonalité  de  aoi  mi- 
neur, l'ar  contre,  s'il  veut  traduire  des  sentiments 
agrestes,  c'est  aux  tonalités  majeures  qu'il  accordera 
la  préférence. 


Fui.  756. 

Comme  chez  beaucoup  de  peuples  primitifs,  la 
forme  mélodique  affecle  une  grande  irrégularité  de 
structure  :  elle  débute  et  se  termine  sur  un  degré 
quelconque  de  la  gamme,  sans  souci  de  développe- 
ment ni  de  conclusion. 

La  phrase  musicale,  chez  l'Indien,  ne  se  meut  que 
sur  quelques  degrés,  les  plus  conjoints,  comme  il  en 
fut  chez  nous  jadis,  lorsque  les  chanteurs,  peu  exercés, 
n'osaient  attaquer  des  sauts  liardis.  La  polyphonie 
esl  également  ignorée  de  l'Indien  qui,  selon  les  cir- 
conslances,  accompagne  ses  chants  d'instrumeuts  à 
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percussion,  parmi  lesquels  nous  voyons  le  plus  sou- 
venl  une  sorte  (Je  tambourin  appelé  Tc/iaotchcr'Ita,  en 


orthograplie  indienne  : 


^/ii  ^at 


que  l'Indien  lient  de  la  main  gauche  et  frappe  à 
l'aide  d'une  petite  mailloche,  comme  l'indique  la 
fleure  suivante  : 


'm^^ 


Un  autre  instrument  à  percussion,  confinant  pai' sa 
simplicité  aux  objets  des  époques  les  plus  barbares, 
consiste  en  un  os  de  porc,  libéré  de  ses  parties  char- 
nues; une  baguette  dentelée  sert  à  frotter  la  partie 
saillante  de  cet  os. 


ques  tribus  indiennes,  mais  son   emploi  ne  semble 
pas  général  chez  les  aborigènes  de  l'Amérique. 


FiG.  758. 

Chez  certaines  trilius,  nous  rencontrons  un  gros 
tambour  qui,  sous  le  l'apport  de  l'art  primitif,  ne  le 
cède  en  rien  à  l'inslrunient  précédent.  Un  simple 
morceau  de  tronc  d'arbre ,  grossièrement  évidé  et 
tendu  d'une  solide  membrane,  compose  cette  espèce 
de  grosse  caisse,  destinée  à  souligner  le  rythme  des 
chants  joyeux. 

Mentionnons  encore  une  sorte  de  chyrse  en  bois, 
munie  de  quatre  rondelles  métalliques  montées  sur 
deux  clous  plantés  en  travers  de  l'instrument,  et  qui 
sert  à  l'accompagnement  des  danses. 

La  tlùte,  en  usage  chez  les  peuples  les  plus  reculés 
et  les  plus  anciens,  est  connue  seulement  de  quel- 


FiG.  759.  —  Tambour 
en  tronc  d'arbre. 


FiG.  7G0.  —  Chvrse. 


Les  spécimens  que  nous  avons  pu  examiner  étaieni 
taillés  dans  des  bouts  de  roseau  de  0  rn.  iii  de  lon- 
gueur et  2  cm.  de  diamètre;  on  y  apercevait,  tout 
près  de  l'une  des  extrémités,  un  trou  pour  y  insuffler 
l'air  et  deux  trous  pour  les  doigts  à  l'autre  extrémité. 
Ktant  donné  le  mauvais  état  dans 
lequel  se  trouvaient  ces  spécimens,  "fV 

il  nous  fut  impossible  d'en  détermi-  M 

ner  le  diapason  et  l'étendue  tonale.  |\\ 

L'instrument  ci-contre  consiste  en 
un  sac  de  cuir  rempli  de  graines  ou 
de  petits  cailloux,  que  l'on  agite  avec 
la  main  comme  un  hochet  d'enfant. 

11  est  à  remarquer  que  les  races 
indiennes,  essentiellement  gnoi'rié- 
res,  mènent  une  existence  qui  favo- 
rise peu  le  perfectionnement  des 
objets  de  luxe,  comme  le  sont  les 
produits  de  la  lutherie.  Les  races 
asiatiques  menant  une  existence  plus 
contemplative,  vouée  aux  études  lit- 
téraires et  philosophiques,  étaient 
plutôt  désignées  pour  accomplir  des 
progrès  en  musique  ;  c'est  à  cela  qu'il 
nous  faut  imputer  les  systèmes  raf- 
finés des  Asiatiques  et  leur  supério- 
rité sur  les  races  autochtones  de  l'A- 
mérique. Chez  les  Peaux-llouges,  on 
ne  trouve  trace  d'aucune  tradition 
d'études  littéraires,  artistiques  ou 
scientifiques,  rien  de  ce  qui  aurait 
pu  contribuer  au  développement  des 

ai'ts. 

* 

Fl,i.  7(11. 

Selon  certains  auteurs'  qui  étu- 
dièrent les  Indiens,  nous  devons  croire  qu'ils  ont  la 
voix  rauque  et  l'intonation  peu  juste;  ce  dernier 
inconvénient  disparaît  un  tant  soit  peu  lorsque  les 
Indiens  chantent  en  chœur.  On  a  pu  remarquer, 
cependant,  qu'ils  savaient  distinguer  les  notes  justes, 
puisque,  accompagnés  au  piano,  ils  corrigeajeul 
d'eux-mêmes  celles  de  leurs  intonations  qui  man- 
quaient de  précision. 

C'est   donc  uui(|uement  à   leur  gciue    d'existence 
sauvage  que    nous   devons   attribuer  l'état   [irimitif 


1.  .lolin  ComToil  ImIIihimt,  .Miss  Mii-o  l'ict.li.T,   \illMir  larwull. 
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dans  lequel  vc'j-'i'le  leur  art  musical,  puisqu'ils  font  preuve  Je  certaines  aptitudes  qu'une  vie  plus  sédentaire 
eût  certainement  développées. 


La  première  des  chansons  qui  vont  suivre  est  en  sn/  mineur;  la  lonalilé  y  est  netlenient  accusée  par  la 
pédal''  de  dominante  que  font  entendre  les  femmes  et  par  la  pi'ésence,  presque  exclusive,  de  notes  consti- 
tuant l'accord  parfait  de  so/  mineur. 

Vieux  citant  rcliijicn.c. 


Femme» 

"^P^^^~~ — "• 

^^^^^ ^ 

"£>''<'' ^ 

^T^ ' 

— 'f^ — 

Hommes 

-'-0-ir^ 

4T      ■ 

r   r 

^  f   f 

— p — 

^v\   L-4— 

•  f 

4-j — \ — fcd-v- 

-J \ — 

. — — 1 1 

—\ 

La  gamme  penlatonique  fait  son  apparition  dans  les  airs  ci-après  : 
9i- 


^-''Li;iirr-cx;i:;r-rQiQr  ^'Hi^^ 


Pour  Finir 


I      r        .      É»^  1  •     w     (■*  rour  t 

^r-  jj. j)r]i|jj,j';]^iijj. 


rrprnrjr 


;ta=ft 


■etc. 


Clunuon  de  danse  du  soleil. 


»¥ii  rpcxjirp^p 


0  0  0 


prriJ^'^-  Il 


Nous  parlions  plus  haut  de  la  diversité  de  rythmes  et  de  valeurs  dont  les  ludiens  aiment  à  se  servir: 
voici  un  chant  où  sont  appliqués  les  dessins  rythmiques  les  plus  variés  : 


Air  de  danse  religieuse. 


^^ 


'i  r  rJ'iriL;ir^"^c;jir^irr  ^J 


m 


^ 


Il       29~ 


W 


^^ 


^^ 


^ 


?=j^ 


^3 


■H\  ^{s~\j\rh  1^  ^  ^ 


iH  ,-j  — 


^^^ 


Léchant  qui  va  suivre  est  incontestablement  conçu  hartnoniqjumenl  ;  nous  y  rencontrons  surtout  des  notes 
d accord;  on  peut  en  outre  se  rendre  compte  de  la  façon  dont  les  Indiens  entendent  l'accompagnement  des 
instruments  à  percussion. 


À   A 


S 


rrrr  ^ 

Percussion 


Air  de  danse  guerrière. 


"X" 


i 


"X" 
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^^ 
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Exception  faile  pour  la  pédale  de  domiiuuile  de  la 
première  des  chansons  menlioiiuées,  nous  n'avons 
rencontré  aucune  trace  d'iiarnionic,  et  même  pas  de 
tendance  vers  l'antiphonie,  ce  qui  est  assez  surpre- 
nant chez  un  peuple  qui  compose  ses  mélodies  avec 
des  notes  d'accords.  L'absence  de  toute  connais- 
sance de  ph^'sique  et  de  mathématiques  a  peut-être 
empêché  les  Indiens  de  découvrir  les  combinaisons 
antiphoniques  que  connaissent  les  peuples  exotiques 
de  rinde  et  de  rExtrème-Orient. 

L'hostilité  des  Peaux-Mouf;es  l'ut  longtemps  un 
obstacle  pour  l'étude  de  leur  musique.  Depuis  quel- 
ques années,  cet  inconvénient  a  disparu  pràce  à  des 
savants  américains  comme  John  Comfort  Fillmore', 
F.  Boas-,  Arthur  Farwel'.  Ce  dernier  a  même  l'ait 
œuvre  de  compositeur  en  harmonisant  de  la  façon  la 


1.  Ancien  tlireclccir  de  l'Ecoln  île  nmsiiiue  du  t'oinona  Collège  ù 
Clareinonl(CiUiforiiic).(léi'édoen  1000.  A  pnblio  lie.iueoup  il'iHudes  sur 
la  musique  des  Indiens,  éparses  dans  les  Revues  musicales  d'Amé- 
rique. 

2.  Klhnologue  tie  mérifc;  publia  nombre  de  mélodies  indiennes 
dans  son  ouvrage  :  The  Social  Organisation  and  llu'  secret  societies 
of  tke  KiiakitM  Indians.  Report  of  tlu:  V.  S.  A'ationat  Muséum, 
1807. 


jilus  seyante  une  grande  quantité  de  chansons  et  de 
danses  indigènes,  'l'oujours  est-il  qu'il  resle  encore 
beaucoup  de  points  à  éclaircir  avant  de  pouvoir  se 
prononcer  d'une  façon  définitive  sur  la  musique 
indienne.  Ce  que  nous  en  connaissons  jusqu'à  présent 
ne  saurait  soutenir  la  moindre  comparaison  avec  la 
musique  des  auti'es  peuples  exotiques,  avec  celle  des 
races  jaunes  surtout,  qui  semblent  rester  les  maîtres 
(le  la  musique  exotique,  si  nous  mettons  les  tziganes  à 
part.  C'est  que  ces  races  ont  sur  les  Indiens  l'avan- 
tage d'une  civilisation  et  d'une  instruction  beaucoup 
plus  fortes,  beaucoup  plus  favorables  à  l'épanouis- 
senienl  des  arts.  Les  Indiens,  coureurs  des  prairies, 
nomades  depuis  des  siècles,  n'eurent  que  des  notions 
empiriques,  et  c'est  à  ce  fait  que  nous  devons  attri- 
buer le  peu  de  charme  (]ue  présente  la  musique 
indienne. 


a.  M.  Farwell  est  le  jeune  et  actif  cdileur  de  T/ie  l^(I-^^'all  Press 
à  Newton  Center  (Mass)  (Etals-Unis  d'Amérique),  qui  .i  publié  beau- 
coup de  mélodies,  recueillies  et  .irrangées  par  lui  a\cc  talent;  au  dire 
de  ses  compatriotes,  u  M.  Farwell  d  is  madc  tlic  lirst  -■^ustainetl  attempt 
lo  infuse  thèse  mélodies  willi  poetical  significance  and  émotion  by 
means  of  harmony,  «dit  la  Neœ-York  Tribune.  M.  l'arwell  est  le 
directeur  musical  de  V American  Jlusic  Societi/,  de  Boston. 

Gaston  KNOSP. 


LA  MUSIQUE  INDIENNE 

CHEZ    LES    ANCIENS    CIVILISÉS    D'AMERIQUE 
Par  Raoul  et  Marguerite  d'HARCOURT 


PREMIERE  PARTIE 

LES  INSTRUMENTS  DE  MUSIQUE 

DES  MEXICAINS  ET  DES  PÉRUVIENS.  — 

PLACE  QUE  TENAIT  LA  MUSIQUE 

CHEZ  CES  PEUPLES. 


(;ém:haliti:s 

A  l'époque  où  IWméiique  fut  découveite,  les  peu- 
ples indiens  civilisés  avaient  tous  évolué  sue  une  par- 
tie restreinte  du  nouveau  continent  el  s'y  trouvaient 
encore  établis.  Celte  partie,  à  peu  près  comprise 
entre  les  deux  tropiques, s'étendait  au  nord  jus- 
qu  aux  limites  septentrionales  du  Mexique  actuel,  et 
elle  atteignait  à  peine  au  sud  les  conQns  méridio- 
naux de  la  Polivie.  Les  plaines  immenses  des  Etats- 
Unis,  les  forêts  brésiliennes,  les  pampas  de  l'Argen- 
tine ne  connurent  sur  leur  sol  que  des  tribus  plus  ou 
moins  sauvages  à  très  faible  densité.  La  portion 
de  continent  qui  eut  le  privilège  de  voir  grandir 
de  véritables  civilisations  se  divise  en  deux  régions 
présentant  une  certaine  symétrie,  reliées  entre  elles 
par  l'étroite  bande  de  l'Amérique  centrale  et  pour- 
vues l'une  et  l'aulre  d'une  ossature  montagneuse 
puissante.  Sur  l'une  se  développèrent  la  civilisation 
mexicaine  et  sa  proche  voisine  au  Yucalan  et  au 
Guatemala,  celle  des  Mayas-Quichés;  sur  l'autre 
s'étendirent  à  travers  les  hautes  vallées  andines  la 
civilisation  colombienne  des  Chibchas,  et  plus  au 
sud  celle  du  vaste  empire  incasique,  qui,  au  début 
du  xvi"  siècle,  comprenait  l'Equateur,  le  Pérou  et  la 
Bolivie. 

Nous  nous  sommes  contentés  d'énumérer  géogra- 
pbiquemeiit  des  groupes  de  peuples  qui  furent  l'a- 
boutissement d'une  lente  évolution;  auquel  d'entre 
eux  accorderons-nous  la  priorité  de  l'âge?  Eurent- 
ils  une  origine  commune?  Des  migrations  succes- 
sives mêlèrent-elles  leurs  éléments'?  Y  eut-il  pénétra- 
tion réciproque,  ou  simple  influence  de  fronliére?  A 
ces  questions  attachantes,  il  est  impossible  de  répon- 
dre aujourd'hui  d'une  manière  qui  nous  satisfasse. 
On  a  tenté  des  rapprochements,  les  études  archéolo- 
giques et  philologiques  jettent  bien  chaque  jour  des 
clartés  nouvelles  sui-  les  mouvements  probables  de 


1.  C'est-à-dire  :  sur  le  conlinent  (par  opposition  aux  iles). 

:;.  Sur  qainze  millions  Jliabilants,  le  iMeiiquc  possède  encore  Jii 


ces  peui'les  et  sur  leurs  échanges,  mais  jusqu'ici 
aucune  théorie  générale  n'est  encore  permise.  On 
comprendra  donc  notre  réserve. 

Un  fait  reste  acquis  ;  lorsque  les  Conquistadores 
abordèrent  enticrra  firme',  sur  les  eûtes  du  Mexi(iue 
et  plus  tard  sur  celles  du  Pérou,  ils  fuirent  surpris  de 
la  civilisation  avancée  des  hommes  qu'ils  se  propo- 
saient de  conquérir.  Mexicains  et  Péruviens  jouis- 
saient alors  d'une  véritable  organisation  politique; 
ils  reconnaissaient  l'autorité  de  fonctionnaires  qui 
recevaient  eux-mêmes  leurs  ordres  d'un  chef  unique, 
le  principe  de  hiérarchie  était  donc  admis.  Leur 
l'ulte  du  soleil  n'était  pas  sans  grandeur.  Dans  le 
domaine  matériel,  les  arts  du  tissage  et  de  la  céra- 
mique étaient  arrivés  à  une  grande  perfection;  la 
métallurgie  du  cuivre,  de  l'or  et  de  l'argent  leur 
était  familière;  ils  savaient  appareiller  les  pierres  de 
leurs  édifices.  L'agriculture,  au  Pérou  surtout,  grâce 
à  une  irrigation  savante  et  au  principe  de  l'engrais, 
avait  atteint  un  réel  développement;  ils  avaient 
domestiqué  des  oiseaux  (le  dindon),  des  quadrupè- 
des (le  lama,  le  cobaye);  enQn  les  Mexicains  possé- 
daient une  écriture  idéographique  intéressante  el 
ils  s'étaient  élevés  pour  la  mesure  du  temps  à  la 
compréhension  de  l'année  solaire.  On  peut  seulement 
regretter  que  ces  peuples,  afin  d'atteindre  un  stade 
plus  élevé,  n'aient  pas  su  se  servir  de  la  roue  et  de 
ses  dérivés,  qu'ils  n'aient  pas  trouvé  la  métallurgie 
du  fer  et  surtout  i[u'ils  n'aient  pu  obtenir  le  service 
d'animaux  vigoureux  dont  les  muscles  auraient  éco- 
nomisé les  forces  humaines;  mais  sur  ce  dernier 
point  la  nature  leur  refusait  son  concours... 

Aujourd'hui,  après  quatre  siècles  de  dure  domina- 
tion, les  régions  dont  nous  venons  de  parler  possè- 
dent encore  une  population  composée  pour  les  trois 
quarts  d'Indiens  de  race  pure-,  mais  les  conditions 
d'existence  de  ceux-ci  ont  tellement  changé  au  con- 
tact des  Européens  et  sous  le  joug  espagnol,  qu'il  est 
difticile  de  reconstituer  d'une  manière  exacte  leur  vie 
d'autrefois  dans  ses  multiples  manifestations.  Pour 
faire  renaître  le  passé,  on  se  trouve  réduit  à  inter- 
préter des  chroniques  contemporaines  de  la  con- 
quête et  à  s'appuyer  sur  les  découvertes  archéolo- 
giques très  nombreuses  en  ces  pays  où  la  terre, 
exceptionnellement  sèche  par  régions,  conserve  de 
précieux  témoins  des  jours  anciens. 

Désirant  pi'ésenter  ici  un  résumé  des  connaissances 
actuelles  sur  le  degré  d'avancement  de  la  musique 

millions  environ  d'Indiens  et  de  métis;  sur  huit  millions  d'habitants, 
l'EquatL^ur.  le  Pérou  el  la  Bolivie  réunis  possèdent  près  de  sept  mil- 
lions d'Indiens  purs. 
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chez  les  deux  peuples  jadis  les  plus  civilisés  de  l'Amé- 
rique, les  Mexicains  et  les  Péruviens,  il  ne  nous  a  pas 
paru  inutile  d'oll'rir,  à  ceux  de  nos  lecteurs  qui  seraient 
peu  familiarisés  avec  l'américanisme,  ces  généralités 
destinées  à  rendre  plus  claire  l'étude  qui  va  suivre. 

Pour  arriver,  en  l'absence  de  tous  documents 
écrits,  au  but  que  nous  nous  proposons,  il  faudra 
demander  aux  vieilles  chroniques  ce  qu'elles  ont 
retenu  de  la  musique  et  des  danses  anciennes,  non 
sans  les  avoir  interrogées  d'abord  sur  la  iacture  du 
matériel  sonore  employé.  Nous  serons  puissamment 
aidés  en  cette  matière  par  l'examen  des  instruments 
eux-mêmes,  dont  de  nombreux  exemplaires  ont  été 
exhumés  intacts  des  tombes  où  ils  reposaient  près 
des  corps  de  leurs  anciens  possesseurs.  Les  codex^ 
mexicains  et  la  céramique  funéraire,  dont  on  connaît 
l'extrême  richesse  et  la  grande  diversité,  particuliè- 
rement au  Pérou,  apporteront  aussi  le  concours  de 
leurs  représentations  exactes. 

11  est  une  troisième  source  à  laquelle  nous  avons 
le  devoir  de  puiser  :  celle  du  folklore  contemporain. 
Si  l'Indien,  disions-nous,  s'est  modiflé,  s'il  a  perdu 
son  indépendance  politique  et  sa  religion,  à  de  rares 
exceptions  près,  il  a  évidemment  conservé  ses  carac- 
tères de  race;  il  vit  toujours  sur  le  sol  de  ses  ancê- 
tres ;  ses  occupations,  surtout  agricoles,  sont  restées 
voisines  de  ce  qu'elles  étaient  anciennement  ;  il  est 
demeuré  l'illettré  habitué  depuis  des  générations  à 
recevoir  toute  connaissance  de  la  tradition  orale.  Sa 
mentalilé  n'a  donc  pas  sensiblement  évolué.  Dans 
ces  conditions,  l'étude  du  folUlore  doit  apporter  de 
précieux  enseignements;  les  vestiges  du  passé  y 
seront  certainement  nombreux.  Or  les  recherches  sur 
la  musique  populaire  indienne,  très  poussées  aux 
Etats-L'nis  oii  les  Américains  s'appliquent —  un  peu 
tard  —  à  recueillir  dans  les  »  Réserves  »  tout  ce  qui 
subsiste  encore  des  mœurs  et  des  coutumes  des  Peaux- 
Rouges,  sont  à  peine  commencées  dans  l'Amérique 
latine.  Au  cours  d'un  séjour  de  plusieurs  années  au 
Pérou,  nous  avons  essayé  pour  les  Quéchuas  de  com- 
bler cette  lacune;  le  folklore  andin  nous  a  réservé 
d'heureuses  surprises,  il  sera  analysé  plus  loin  -.  Quant 
au  Mexique,  il  semble  bien  que  rien  do  sérieux  n'ait 
encore  été  tenté.  Les  quelques  passages  réservés  à 
la  musique  dans  les  récits  des  explorateurs,  les  rares 
chants  recueillis  et  les  explications  qu'ont  bien  voulu 
nous  donner  personnellement  des  voyageurs  musi- 
ciens et  des  ethnographes,  nous  l'ont  craindre  que  le 
folklore  mexicain  n'ait  pas  su  se  défendre  contre 
une  pénétration  européenne  importante.  On  peut 
trouver  à  cela  plusieurs  causes,  celles-ci,  entre 
autres:  la  conquête  du  Mexique  fut  beaucoup  plus 
difficile  et  plus  sanglante  que  celle  du  Pérou,  la  loi 
du  vainqueur  s'y  lit  donc  sentir  plus  dui'ement 
qu'ailleurs;  puis  l'ancienne  capitale,  l'ancien  centre 
de  la  civilisation  aztèque,  Me.xico,  devint  la  capitale 
moderne  d'où  l'inlluence  des  Espagnols  se  lépandit, 
alimentée  constamment  par  des  apporis  nouveaux. 
Au  Pérou,  les  Conquistiulofcs  renoncèrent  dés  l'ori- 
gine à  prendre  pour  capitale  la  ville  royale  du  Cuzco, 


1.  Miinuscrits  prôcoIombiGiis  dos  Azlùr[ue5  ou  tics  M.-iy:is. 

-.  Voir  l;i  scfonijo  |)iirlie  île  ceUc  «■tude. 

3.  Lima  s'ajjpclii  |inniiLivonieiit   Los  lîryes. 

^.  Pour  Rcrii-o  los  nints  ii.iliuatl  ou  '|ui-cluia,  nous  nous  souiiiics  ser- 
vis do  l'alphabel  iilioiii'tii|ui<  inlcnialioual  gcucraleuient  admis  aujour- 
d'hui. Rappelons  suiiloment  ici  que  :  a,  6,  d,  é,  /',  /i,  i,  /,-,  l,  m,  n,  o, 
p^  r,  t,  V  se  prononcent  eonnuc  en  l'rauçais;  j  est  Loujuurs  dur,  *■  a 
lo  sou  du  ç  : 

«  =  ou  ; 

«  =  eh  (comme  dans  cheval)  ; 


située  derrière  le  rempart  de  la  première  Cordillère 
et  dont  les  communications  avec  la  côte  étaient 
lentes  et  difficiles.  Si  le  Cuzco  se  mua  en  ville  d'appa- 
rence espagnole,  si  des  églises  catholiques  y  furent 
édifiées  sur  les  bases  mêmes  des  temples  anciens,  le 
nombre  des  conquérants  y  demeura  restreint,  et 
Jamais  un  courant  bien  intense  ne  s'établit  entre 
la  ville  des  Incas  et  la  ville  des  Hois^.  La  cûte  seule 
se  Iranslorma  peu  à  peu  et  devint  vraiment  espagnole. 
Uuelle  que  soit  la  valeur  de  ces  remarques,  nous 
osons  croire  que  tout  espoir  n'est  pas  perdu  de 
retrouver  dans  le  folklore  musical  du  Mexique  au 
moins  des  éléments  indiens. 

I 

LES    INSTRUMENTS 

Le  matériel  sonore  employé  par  les  anciens  civili- 
sés d'Amérique  et  leurs  descendants  actuels  peut  être 
divisé  en  trois  catégories  : 

les  instruments  de  percussion, 

les  instruments  à  vent, 

les  instruments  à  cordes  (ceux-ci  introduits  posté- 
rieurement à  la  découverte  du  nouveau  continent). 

Instruments  de  percussion.  —  Les  instruments 
de  percussion,  sans  doute  les  plus  anciens,  sont  fort 
nombreux  ;  ils  scandaient  la  danse  et  accompa- 
gnaient inlassablement  le  chant,  leur  fonction  ryth- 
mique était  donc  primordiale.  Le  Mexique,  plus  que 
le  Pérou,  semble  les  avoir  employés  avec  prédilection. 

Le  cikawastW'-.  —  Chez  les  Aztèques  et  les  Mayas, 
le  fikincaslli'-^  était  fait  d'un  bois  de  cerf 
qui  portait  des  cannelures  gravées  ou 
même  des  anneaux  assez  rapprochés  les 
uns  des  autres  et  perpendiculaires  à  l'axe 
longitudinal  du  bois;  l'une  de  ses  extré- 
mités qui  servait  de  poignée  était  parfois 
arlistement  sculptée.  On  tirait  de  l'ins- 
trument, en  le  frottant  d'un  os  ou  d'une 
coquille,  des  sonorités  lugubres  qui  res- 
semblaient un  peu  à  celles  d'une  forte 
crécelle.  L'omihkawustli^  n'était  qu'une 
variété  du  précédent  dont  le  bois  de  cerf 
était  remplacé  par  un  tibia  ou  un  fémur 
—  souvent  humain.  Cet  instrument  est 
encore  en  usage  dans  la  Sierra  de  Naya- 
rit  chez  certaines  tr'ibus,  telles  que  les 
Huichols  ou  les  Taraliumars.  L'aijotl,  ou 
carapace  de  tortue,  était  également  em- 
ployé en  guise  de  cilidiraxlli  ou  comme 
un  tambourin.  Du  Mexique,  ces  variétés 
de  crécelles  se  sont  répanilues  dans  l'A- 
mérique centrale  et  jusqu'en  Colombie, 
où  elles  existent  encore  sous  une  forme 
nu  peu  dill'érento  :  au  lieu  d'un  bois 
gravé,  c'est  un  bambou  long  d'un  mèlre 
ou  deux  qui  porte  les  cannelures.  Il  a  pris  le  nom 
espagnol  de  càscam'' .  Quelquefois  c'est  une  sorte  de 
calebasse  allongée  qui  remplace  le  bambou.  Les 
Quéchuas  ont-ils  connu  le  rihawastU?  C'est  possible, 

(■  =  Ich  (comme  daus  Tc/trgtir)  ; 
rt  =  gu  (comme  dans  nni/iion)  ; 
/'  =  Il  (couinie  dans  inouillrr]  : 
ir  1^  hou  (connue  dans  h-  mol  anglais  irhtil)  ; 

.'/  ~  I  consonne,  c.-à-tl.  se  iirononce  U6  a  la  voyolle  qui  hi  précède 
ou  la  suiL 
.r  =Jota  espagnol,  ch  allcinnnd  (son  guUural). 
5.  De  l'ikaicalc,  fort,  et  sislli,  bruit. 
0.  IJe  omitl,  os,  et  nhaintstli, 
7.  Coquille,  ecoroc. 
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mais  il  n'a  Jamais  dû  être  en  faraude  l'aveai'  auprès 
ilCiix.  Nous  ne  croyons  pas  qu'il  ail  été  décrit  dans 
les  rhroniques  du  Pérou  et  nous  ne  connaissons  au- 
cune pièce  de  céramique  de  ce  pays  qui  le  reproduise, 
alors  que,  pour  le  Mexique,  par  exemple,  des  statuet- 
tes exhumées  d'ixtlan  (territoire  de  Tepic)  repré- 
sentent souvent  des  joueurs  de  vikatraflli  en  exer- 
cice. Les  musées  possèdent 
de  nombreux  spécimens 
anciens  de  cet  instrument'. 


Fifi.  763.  —  Sonnaille  pcTu- 
vionno  en  argent. 


Fifi.  7()i.  —  SonnaHle  péru- 
vienne en  terre  ouitc. 


La  sonnaille.  —  Nous  traduisons  ainsi  le  mol  espa- 
gnol sonaja,  bien  que  cette  traduction  ne  soit  pas 
très  exacte.   L'instrument  consiste  en  une  enveloppe 
en  bois,  en  calebasse  ,  en  métal  ou   eu    terre  cuite 
enfermant  des  semences,  des  graviers  ou  des  bou- 
lettes d'argile  et  que  traverse  une  tige  de  bois  ser- 
vant de  poignée.   Sa  dimension  courante  était  celle 
d'une  grosse  grenade.  Les  danseurs 
en  tenaient  une  dans  chaque  main  et 
les  agitaient  avec  des    mouvements 
de  bras  cadencés  qui  faisaient  sonner 
les  graviers  contre  la  paroi.  Les  son- 
nailles furent  aussi  répandues  chez 
les  Quéchuas  que  chez  les  Mexicains  ; 
ceux-ci  les  nommaient  ((va/;aN//i-.  Les 
codex  en  donnent  d'assez  bonnes  re- 
productions   stylisées.    Les    formes 
péruviennes  étaient  très  variées,  tel- 
les les  sonnailles  en  terre  et  en  argent 
des  Tig.  763  et  764,  la  belle  sonnaille 
en  bois  sculptée  de  la  fig.  765  ayant 
la  forme  d'une  raquette  et  possédant 
un  long  manche  taillé  dans  la  même 
pièce  de    bois.    Les   sonnailles    sont 
encore  en  honneur  aujourd'hui,  sur- 
tout au    Mexique    et   en   Colombie, 
mais  ce  sont  des  instruments  beau- 
coup plus  grossiers   et  plus   hâtive- 
ment construits.     Signalons   encore 
un  instrument  colombien  moderne, 
Valfandoque.  qui  pour  nous  dérive  du 
précédent  :  il  se  compose  d'un  tronc 
de  gros  bambou  fermé  au.v  deux  ex- 
trémités et  dont  des  tiges  transver- 
sales obstruent   en  grande  paitie  la 
cavité;  des  grains  durs  y  sont  enfer- 
més et,  par  des  renversements  suc- 
cessifs, on   oblige  ces  grains  à  che- 
miner à  travers  les  obstacles  qu'ils 
frappent  en  rendant  un  bruit  pareil   à  celui  d'une 
chute  abondante  de  pluie.  Nous  ne  savons  si  Valfan- 
doque fut  jadis  connu  des  Chibchas  sous  cette  forme. 
Peut-être  y  a-t-il  lieu  de  croire  ici  à  une  inlluence 
nègre. 

1.  Voir  6g.  762. 

1.  De  ai/atl,  chose  trouée,  kasiti,  vase,  vaiscau,  el  siilli,  bruit. 


Fir..  7C5. 
Sonnaille  péru- 
vienne en  bois. 
Haut.  imSO. 


Les  ijrctoln.  —  Les  grelots  appelés  par  les  Quéchuas 
maijrÙ  ou  vil-Hl.  du  nom  d'une  piaule  dont  la 
semence  sonne  dans  la  cajisule,  et  /lOi/o/t  par  les 
Aztèques, l'uri>nl  également  répandus  sur  toute  lapar- 
tie  de  l'Amérique  que  nmis  étudions.  Ou  en  façon- 
nait en  terre  cuite,  en  bois  dur  et  en  métal,  or,  argent 
ou  bronze  ;  leurs  formes  étaient  très  voisines  de 
celles  des  grelots  européens.  D'autres,  plus  simples, 
étaient  fournis  par  la  nature  :  noyaux  de  fruits  ou 
coquillages  marins.  11  existait  en  outre  au  Mexiquede 
véritables  clocheltes  eu  argile  cuite  dont  le  son  clair 
surprend  l'auditeur,  la  matière  employée  ne  semblant 
pas  susceptible  d'émettre  un  tel  son.  Les  grelots, 
montés  le  plus  souvent  en  colliers,  étaient  lixés  au 
cou,  aux  chevilles  ou  aux  poignets.  Les  trihus  araa- 
zoniques  continuent  à  en  l'aire  un  usage  courant. 

Mentionnons  encore,  pour  être  complets,  l'usage 
chez  les  Quéchuas  de  petites  cymbales  faites  d'airain 
ou  des  deux  co(|uilles  d'un  gros  bivalve,  et  enlin  des 
plaques  également  d'airain,  surmontées  d'un  aniieau 
et  que  l'on  frappait  ainsi  qu'un  gong  pour  les  l'aire 
sonnei'. 

Le  tambour.  —  Le  rùle  considérable  que  joua  le 
tambour  dans  les  manifestations  religieuses  et  les 
réjouissances  des  deux  civilisations  étudiées  ici, 
oblige  à  entrer  dans  quelques  détails.  Ln  raison  des 
formes  très  dili'érentes  de  cet  instrument  au  Mexique 
et  au  Pérou,  nous  l'examinerons  séparément  dans 
chaque  pays. 

Le  Mexique  connut  deux  genres  bien  distincts  de 
tambours:  le  vciretl  el  le  te}wnasUi. 

Le  wewetl'^  consistait  en  un  gros  cylindre  de  bois 
d'une  seule  pièce,  évidé  avec  soin  et  fermé  à  une 
extrémité   par   une   peau   séchée.   11    avait   un   dia- 
mètre  de  (i"',:;0  à   0">,60  et  une 
hauteur  de   1   mètre  à  l'",50.  On 
le    posait    verliealement    sur    sa 
base,    dans    laquelle    trois    pieds 
massifs    étaient    souvent   taillés. 
C'était    un    instrument   lourd    et 
encombrant.  Le  coryphée   qui  en 
jouait  était  assis,  taudis   que  la 
danse  tournait  autoui'  de  lui.  La 
membrane  du  wcwetl  était  tendue 
avec  soin  au  moyen  de  cordes; 
soit  pour  lutter  contre  l'humidité, 
soit  pour  faiie  rendre  à  l'instru- 
ment un  son  plus  clair,  on  jdaçait 
en   certains    cas    sous    sa  cavité, 
lorsqu'on  s'en  servait,  un  feu  de 
biaises  dont  la  chaleur  avait  pour 
elTet  de  tendre  davantage  la  peau;  cet  usage  subsiste 
chez  les  montagnards   de    la   Sierra    de  Nayarit;    il 
explique  pourquoi  beaucoup  de  wewell  sont  trouvés 
noircis,  sinon  brûlés  à  l'intérieur.  Chez  les  Aztèques 
l'ofliciant,   tandis   qu'il   chantait,   battait    avec  ses 
mains  le  rythme  sur  la  peau  de   l'instrument.  Les 
Mayas,  qui  donnaient  au  wewetl  le  nom  de  tunkiil, 
le  i'iappaient  de  baguettes  dont  les  extrémités  por- 
taient des  petites  boules  d'argile  recouvertes  de  cuir 
ou  de  caoutchouc.   Le  bois  du  weiretl  était  parfois 
sculpté'.  La  céramique  et  les  code.c  en  donnent  de 
fréquentes  images;  on   en  possède  de  beaux  spéci- 
mens. Près  du  grand  temple  de  Mexico  se  tiouvail 
jadis  un  célèbre  wewetl  de  très  grande  dimension  el 
dont  les  sons  lugubres  s'entendaient  de  fort  loin.  Les 


Fig.  766.  —  Wewetl 
mexicain. 


3,  Wewetl  veut  (lire  arbre  creusé  par  le  temps  et.  par  extension,  bois 
évidé. 

4,  Voir  (ig.  76ij. 
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Aztèques  le  faisaient  retentir  dans  les  iirandes  occa- 
sions, pour  une  fête  importante,  un  appel  aux  armes; 
les  chroniqueurs  rapportetit  l'impression  terrible 
qu'en  avaient  f;arJée  ceux  qui  l'entendirent  retentir 
dans  la  nuit  du  30  Juin  1320,  lorsqu'il  donna  le  signal 
de  la  grande  révolte  destinée  à  chasser  les  Espagnols 
de  Mexico.  Il  existait  des  instruments  plus  petits, 
portatifs,  auxquels  on  donnait  le  nom  de  tlapaivc- 
well^.  Ces  tambours  étaient  portés  sous  le  bras, 
comme  une  darbouha  arabe,  ou  bien  suspendus  au 
cou.  Certains  guerriers  s'en  servaient  dans  les  com- 
bats pour  transmettre  les  ordres  des  chefs  an  moyen 
de  battements  appropriés.  On  les  nommait  aussi 
yophceueti,  du  nom  de  Yopi,  dieu  de  la  guerre.  Ils 
étaient  faits  en  bois  ou  en  terre  cuite  et  ne  portaient 
qu'une  membrane. 

Tout  autre  était  le  icponastli;  cet  instrument,  beau- 
coup plus  élégant,  tenait  du  tambour  par  sa  forme 
générale  et  du  xylophone  parla  disposition  des  par- 
lies  sur  lesquelles  on  le  frappait.  Il  ne  comportait  pas 
de  membrane.   Que  l'on  se  représente  un  cylindre 


FiG.  707.  —  Tejioiiiixlli  mexicain  fvu  de  profil). 


FiG.  7G8.  —  TeponusUi  mexicain  (face  inférieure  de  l'instrumcni 
de  la  figure  767). 

creux  en  bois,  mais  dont  les  bases  restent  pleines, 
l'évidement  ayant  été  pratiqué  par  une  large  fenêtre 
rectangulaire  ouverte  dans  le  côté  ;  au  centre  de 
l'instrument,  en  face  de  la  fenêtre,  la  paroi  est  inci- 
sée suivant  la  forme  d'un  H  couché,  dégageant  ainsi 
deux  languettes  que  l'on  frappait  avec  de  petites 
mailloches.  Ces  languettes,  d'épaisseur  dilTérente, 
rendaient  chacune  un  son  distinct,  souvent  à  inter- 
valle de  tierce;  la  hauteur  des  noies  provenait  uni- 
quement de  l'épaisseur  des  languettes  (car  elles 
avaient  même  surface)  et  non  de  l'endroit  frappé, 
ainsi  que  certains  auteurs  l'ont  écrit.  La  volonté  des 
constructeurs  est  d'ailleurs  clairement  établie  par  le 
talon  très  épais  conservé  souvent  avec  soin  à  l'extré- 
mité de  l'une  des  deux  languettes  seulement. 

Le  icponastli  était  plus  petit  que  le  wcwctl;  on  le 
plaçait  horizontalement  sur  une  sorte  de  fût,  de  co- 
lonne ou  de  tabouret  qui  lui  servait  de  résonnateur, 
l'isolait  du  sol  et  rendait  le  Jeu  des  baguettes  plus 
aisé.  Il  était  souvent  sculpté-  :  tantôt  il  ne  portait 
en  relief  que  des  motifs  décoratifs  stylisés,  tantôt  il 
représentait  un  animal  ou  môme  un  corps  humain 
aux  membres  repliés.  Ce  tambour  ajoutait  ses  ryth- 
mes à  ceux  du  iveii'cfl  placé  à  côté  de  lui,  et  il  con- 
tribuait à  soutenir  sans  faiblir  la  danse   et  le  chant. 


1.  De  (lupniii,  teindre,  peindre;  ees  tambours  élaienl  sans  doute 
peints.  L'éLyniologie  tju  mot  reste  obscure. 

2.  Voii'  (ig.  707  el,  768. 

3.  Oviedo  (lionzalo  Fernandez  de),  Hislorvi  fjntfval  ij  nntin'fjl  de 


Les  deux  instruments  unis  étaient  les  lidéles  accom- 
pagnateurs dont  aucune  fêle  mexicaine  n'aurait  su  se 
passer. 

Le  leponaslli  ne  fut  pas  uniquement  employé  au 
Mexique  et  au  Yucatan  :  dès  la  conquête,  il  est  si- 
gnalé, avec  force  détails,  aux  Grandes  Antilles^,  enfin 
par  l'isthme  de  Panama  il  gagna  le  continent  sud  el 
on  le  trouve  aujourd'hui  chez  les  tribus  amazoniques 
de  l'Kqualeur  et  du  nord  du  Pérou  sous  sa  forme  ru- 
dimentaire  de  gros  cylindre  mal  équarri,  mais  carac- 
térisé par  la  forme  très  nette  de  ses  deux  languettes. 
Les  Quéchuas,  en  faisant  la  conquête  de  l'Equateur, 
ont  dû  certainement  le  connaître;  mais  s'il  parvint 
Jamais  au  Cuzco,  ce  que  nous  ne  sommes  pas  capa- 
bles de  dire  aujourd'hui,  il  n'y  devint  Jamais  popu- 
laire. 

Les  Quéchuas,  en  effet,  possédaient  des  tambours 
bien  différents  de  ceux  des  Mexicains  ;  ils  recher- 
chaient surtout  des  instruments  portatifs,  qu'il  s'a- 
gisse de  l'important  icankar  ou  de  la  légère  Ivii/a. 
Le  premier  était  un  tambour  voisin  du  modèle  euro- 
péen. Le  Père  Cobo'  nous  dit  qu'il  était  fait  d'un 
bois  creux,  léger,  fermé  aux  deux  extrémités  d'une 
peau  de  lama  préparée  et  séchée;  on  le  construisait 
en  trois  tailles  au  moins;  le  grand  modèle  avait  à 
peu  prés  la  dimension  des  caisses  militaires  en 
usage  dans  les  armées  espagnoles  du  xvii«  siècle, 
bien  qu'un  peu  plus  long.  Il  eu  existait  de  très 
petits.  Enfm  la  forme  du  tambourin  à  deux  mem- 
lîranes  était  extrêmement  répandue,  on  la  nommait 
iviinl:artinytt  ou  tinya  tout  court.  Cet  instrument, 
souvent  reproduit  sur  les  céramiques  funéraires  des 
Yunl;as"  (voir  fîg.  770)  est  toujours  aussi  populaire 


FjG.  709. 


■  Tcitf/(t  péruvienne. 


aujourd'hui  dans  la  Sierra  andine,  où  il  a  conservé 
son  nom.  Les  Quéchuas  n'ont  pas  connu  le  roulement 
à  deux  baguettes,  wankar  el  (i/i;/n  étaient  frappés  de 
l'extrémité  d'un  court  bâton  recouvert  d'étoile,  d'une 
tige  souple  recourbée  ou  d'une  corde  terminée  par 
un  nœud;  l'examen  des  vases  funéraires  ne  laisse 
aucun  doute  à  cet  égard''.  La  caisse  en  bois  du  nan- 
har  était  moins  ornée  que  celle  des  Mexicains,  point 
de  sculptures  intéressantes;  cependant,  aux  jours  de 
fête,  on  savait  la  peindre  ou  la  revêtir  d'un  tissu  de 
laine  aux  riches  couleurs.  Hommes  et  femmes 
jouaient  indistinctement  du  tambour;  certaines  dan- 
ses étaient  menées  au  son  d'un   tambour   unique; 


iudifis  i^lii.f  y  ticrra-finuf!  dcl  mar  oceano^  I^"  partie,  liv.  \,  diap.  i"". 
1.  Coiio(P.Bkiinai!b).  Hisl.del.WucV'iMundo,  t.  t  V,  tiv,  XIV,  cli   xvii. 
5.  Ilat)itants  des  vallées  etiaudcs  do  la  côte. 
C.  Voir  ng.  770. 


FiG.  7T0.  —  Iliiaco  reprosciUanl  un 
esclave  raulilé  jouant  de  la  liiiiju. 
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d'auties,  au  contraiie,  comportaient  le  jeu  des  timja 
par  chacim  des  exécutants.  Le  lambour  tonnil  une 
grande  place  non  seulement  dans  les  réjouissances, 
mais  dans  toutes  les  manil'estalions  publiques    ou 
privées,  telles  que  les  funérailles,  les  sacrifices  reli- 
gieux, et   aussi  dans 
les  combats,  où  il  avait 
un  rôle  d'étourdisse- 
nient  et  de   terreur; 
devait     atteindre 
assez    bien   son  but, 
car^ certains  auteurs, 
témoins  des  luîtes  de 
la  conquête,  nous  par- 
lent avec  efïroi  de  la 
sonorité   des    centai- 
nes de  tambours  qui 
retentissaient  dans  les 
batailles.    Les   Equa- 
toriens    avaient,     en 
outre,  des  tambours 
de  liuerre  d'un  genre 
spécial ,  sorte  de  tro- 
pliées    sinistres     qui 
devaient  exciter  l'ar- 
deur des  combat- 
tants;  ces  instrument  s 
étaient  fabriqués  de  la  manière  suivante  :  le  guerrier 
ami  tombé  dans  la  lutte  et  qu'on  tenait  à  honorer  (!), 
ou  l'adversaire  exécré  qu'on  avait  vaincu  était  entiè- 
rement dépouillé  de  sa  peau;  celle-ci  était  préparée 
et  sécbée  en  lui  conservant  la  forme  du  corps  qu'elle 
recouvrait  autrefois,  puis  tendue  sur  une  armature 
qui  lui  donnait  l'apparence  d'un   être    vivant  aux 
membres  repliés'.   Les  instruments  ainsi  façonnés 
étaient  enfermés  dans  les  magasins  de  guerre  ;  ils  ne 
sortaient  et  n'étaient  frappés  qu'aux  grandes  occa- 
sions, pour  fêter  une  commémoration  de  bataille  ou 
ranimer  l'aideur  des  guei-riers  dans  une  phase  cri- 
tique. La  forme  de  ces  tambours  est  à  rapprocher  de 
celles  des  beaux  leponaslli  mexicains,  dont  elle  expli- 
querait peut-être    l'origine    lointaine-.  Aujourd'liui 
bombos^  et  tambourins,  d'allure  plus  pacilique,  mè- 
nent surtout  la  danse.  Le  joueur  de  tinya  est  sou- 
vent aussi  un  joueur  de  pinkul'u  ou  flageolet.  L'ar- 
tiste joue  des  deux  instruments  à  la  fois  :  il  suspend 
la  tinya  à  son  bras  gauche,  dont  la  main  tient  le  fla- 
geolet, tandis  qu'il  frappe  ce  tambourin  de  la  main 
droite,  à  la  manière  de  nos  tambourinaires  proven- 
çaux; l'influence  espagnole  est  ici  très  probable. 

La  mariinba.  —  Nous  ne  pouvons  terminer  la  des- 
cription des  instruments  de  percussion  sans  mention- 
ner la  mariniba,  en  laison  du  droit  de  cité  qu'elle  a 
acquis  auprès  des  Indiens  depuis  la  conquête  de  l'A- 
mérique. Cet  instrument  est  un  xylophone  rustique 
d'origine  africaine.  Son  introduction  correspond  à 
l'arrivée  des  esclaves  noirs  sur  le  nouveau  conti- 
nent; son  nom  même,  pour  qui  connaît  les  langues 
de  l'Angola,  ne  laisse,  parait-il,  aucun  doute  à  cet 
é^'ard.  11  se  compose  de  tablettes  en  bois  dur,  de 
taille  croissante,  placées  les  unes  à  côté  des  autres 
et  fixées  à  des  barres  transversales.  Sous  chaque 
tablette  se  trouve  une  calebasse  de  forme  et  de  taille 
appropriées  ou  une  sorte  de  boîte  servant  de  résonna- 
teur.  La  succession  des  sons  rendus  par  les  tablettes 
que    l'on    frappe  avec   de  petites  baguettes  donne 

1.  OviEDO.  op.  cil.,  I"  partie,  liv.  VI,  cli.  xxx. 

2.  Voir  fig.  767. 

3.  Grosse  caisse,  en  espagnol. 
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aujourd'hui  la  gamme  diatonique.  La  marimba  est 
devenue  tellement  populaire  chez  les  Indiens  du  sud 
du  Mi'xiqu''  et  du  (inatemala  qu'elle  passe  pour  un 
insti'ument  national,  lîlle  est  connue  ilans  loute 
l'.Vmèiique  ccnti'ale,  el  jusqu'en  Kquateur.  Le  Pérou 
l'ignore  presque  complètement.  .\  .Mexico,  \aL  marimba 
a  été  perfectionnée;  elhu'omprcnd  plusieurs  octaves, 
le  montage  et  les  résonnateurs  sont  mieux  compris; 
deux  et  trois  instrumentistes  armés  d'une  baguette 
dans  chaque  main  en  jouent  parfois  ensemble.  Nous 
croyons  justifier  la  prédilection  des  Mexicains  pour 
la  iiiariinba  dans  la  survivance  de  leur  attachement 
au  t('i>oniislli.  (|ui  est,  en  somme,  un  vrai  xylophone, 
mais  ne  donnant  que  deux   notes. 

Instruments  à  vent.  —  C  est  dans  ce  groupe  que 
nous  trouvons  les  instruments  de  musique  américains 
les  [ilus  dignes  de  ce  nom:  trompettes,  Hôtes  et 
syrinx. 

La  trompelle.  —  Au  Mexique,  comme  au  Pérou,  la 


Fig.  771. 


Trompe  mexicaine  en  Icrrc  cuite  (ancienne). 


trompette  à  l'origine  fut  une  conque  ;  de  gros  coquil- 
lages marins  épointés  en  firent  tous  les  frais  ;  nous  en 
trouvons  de  nombreux  spécimens  dans  les  sépultures 
anciennes  des  deux  pays,  et  ce  sont  les  mêmes  espè- 
ces marines  qui  ont  été  choisies 
par  les  Aztèques  et  les  Quéchuas.  ,^  .  ^ 
La  conque  s'appelait  au  Mexique  y'  ' .,'p\ 
lel^sislW'  ou  alekokoli'',  el  piUiUu       |^    |j 


Fis.  772.  Fin.  773. 

Trompes  péruviennes  en  terre  cuite  (anciennes). 

ou  kcppa  au  Pérou.  Les  Quéchuas,  au  lieu  de  se  ser- 
vir uniquement  du  coquillage  lui-même,  en  firent 
une  copie  exacte  en  céramique,  qui  présentait  des 


4.  De  tetl,  pierre,  el  sislli,  bruit,  son. 
3.  De  ail,  eau,  et  tekokoH,  objet  en  pierre. 
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avantages  sur  l'objet  naturel  :  si  la  volute,  admiia- 
hlement  formée,  était  telle  que  dans  la  coquille, 
l'embouchure  perfectionnée  permettait  de  souftler 
plus  aisément.  Les  Mexicains,  à  leur  tour,  modelèrent 
des  espèces  de  buccins  à  embouchure,  yros  et  courts, 
dont  le  corps  de  l'instrument  représentait  une  tête 
d'animal  il  la  gueule  ouverte  et  menaçante;  mais  là 
s'arrêta,  croyons-nous,  leur  facture  soignée  de  la 
trompe'.  Ils  se  servaient  également,  surtout  au  Yuca- 
tan,  d'un  instrument  très  allongé,  droit  ou  incurvé, 
fait  d'une  sorte  de  calebasse  à  laquelle  une  embou- 
chure était  ajoutée,  et  qui  peut  être  considéré  comme 
une  trompe-. 

Les  Péruviens  ne  se  contentèrent  pas  de  copier 
des  conques  naturelles,  ils  modelèrent  de  véritables 
trompettes  aux  formes  élégantes;  les  unes  étaient 
longues  et  droites,  légèrement  tronc-coniques^  d'au- 
tres formaient  une  boucle,  enfin  quelques  instru- 
ments plus  compliqués  repliaient  leur  tubulure 
plusieurs  fois  sur  elle-même  dans  le  même  plan.  Chez 
les  Ghimus,  peuple  côtier  du  centre  péruvien,  où  l'art 
du  modelage  atteignit  son  point  culminant,  la  trom- 
pette s'orne  au  pavillon  de  représentations  variées: 
tantôt  c'est  une  gueule  de  puma  qui  montre  ses  crocs, 
ou  bien  une  tète  de  squale,  tantôt  c'est  un  person- 
nage guerrier  ou  musicien,  telle  la  trompette  de  la 
figure  772  qu'il  nous  fut  donné  de  voir  à  Lima,  où  un 
homme  revêtu  de  riches  atours  porte  en  souriant  une 
syrinx  à  ses  lèvres.  Chez  les  iNazcas,  la  trompette  a 
suivi  les  formes  simples  de  leurs  vases,  elle  est  droite 
avec  un  pavillon  légèrement  évasé.  Nous  avons  relevé 
sur  elle  des  motifs  décoratifs  peints  absolument 
semblables  à  ceux  des  belles  poteries  polychromes 
qui  ont  rendu  célèbre  cette  peuplade.  Les  Péruviens, 
excellents  potiers,  firent  donc  de  belles  trompettes  en 
argile,  mais  ils  en  façonnèrent  également  en  bois  dur 
et  même  en  métal  ;  celles-ci,  malheureusement,  ne 
sont  pas  parvenues  jusqu'à  nous;  il  faut  se  contenter 
de  savoir,  grâce  aux  chroniqueurs,  que  les  trompettes 

métalliques  étaient 
en  usage  chez  les 
Quéchuas  monta- 
gnards, telles  les 
quatorze  trompettes 
de  bronze  et  d'argent 
au  service  de  la  ii:al:a 
Tantazoro,  dont  par- 
lent les  Chroniques 
des  Premiers  Auyus- 
tins^. 

Hélas!  les  pillages 
espagnols  sont  passés 
par  là  ! 

L'embouchure  des 
trompes  était  par- 
tout la  même;  elle 
consistait  en  une 
coupelle  percée  au 
centre,  dont  la  forme 
se  rapproche  de  celle  des  instruments  de  cuivre  mo- 
dei'nes.  Musicalement,  la  trompe  était  assez  pauvre, 
ses  notes  se  réduisaient  à  quelques  harmoniques.  Sa 
sonorilé  était  forte  et  rauque;  c'était  un  instrument 
d'appel,  et  il  trouvait  tout  naturellement  sa   place 


Fis.  774.  —  Trovnpi^  pijravienni! 
(moderne). 


i.  Voir  fig.  771. 

2.  Les  Codex  en  coiilicnneut  plusieurs  représent;itioiis. 
:i.  Voir  lig.  773. 

4.  fielacion  dr   la  relii/ion  t/  rilos  (hl  Pcru,  hecha  por  lofi  prime, 
ros  Aijustino.s...  (coicccion  Urtcaga  y  Uomero,  tomo  -M,  p.  33). 
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775.  —  Kenit  eu  os 
(anciennes). 


dans  les  combats.  Les  belles  trompes  d'argile  sont 
aujourd'hui  oubliées;  l'Indien  ne  se  sert  plus  que 
d'un  cor  rustique  composé  de  sections  de  corne  fixées 
les  unes  aux  autres  au  moyen 
de  rivets,  et  dont  l'ensemble 
forme  une  spirale".  Ou  bien 
l'embouchure  en  cuivre  est 
rapportée,  ou  bien  elle  est 
taillée  dans  l'extrémité  même 
de  la  section  de  corne  la  plus 
petite,  celle  qui  commence  la 
spirale  de  l'instrument.  La 
trompe  moderne  est  aujour- 
d'hui essentiellement  bucoli- 
que, elle  a  perdu  tout  carac- 
tère guerrier. 

La  /lùte  droite.  —  La  flûte 
droite  est  l'instrument  le  plus 
répandu  chez  les  Indiens  d'A- 
mérique. Etudions-la  d'abord 
au  Pérou,  où  elle  fut  particu- 
lièrement aimée.  On  la  nom- 
mait en  quechua  kena  ou  pin- 
kul'ii.  Elle  se  compose  essen- 
tiellement d'un  tube  ouvert 
aux  deux  extrémités  et  percé 
de  trous  suivant  une  même 
généralrice.  Son  embouchure 
consistait  jadis  en  un  évide- 
ment  semi-lenticulaire  pratiqué  sur  une  petite  por- 
tion du  bord  supérieur  au  point  d'aboutissement  de 
la  ligne  passant  par  les  perforations,  avec  amincis- 
sement de  la  paroi  interne  à  cet  endroif^.  L'instru- 
mentiste, au  moyen  de  sa  lèvre  inférieure  obturanrl 
presque  en  entier  le  tube,  envoyait  son 
souffle  sur  l'emhouchure  et  mettait  ainsi 
en  vibration  la  colonne  d'air  emprisonnée 
dans  le  corps  de  la  tlùle.  Le  nombre  des 
perforations  de  la  kcna  variait  de  ti'ois  à 
sept.  Les  notes  atteignaient  donc  le  chiffre 
de  huit  au  plus,  sans  parler  des  sons 
qu'on  pouvait  obtenir  en  octaviant.  On 
connaît  bien  quelques  instruments  sur 
lesquels  on  compte  neuf  et  dix  perfora- 
tions', mais  un  examen  attentif  permet 
de  constater  que  des  ligatures,  dont  on 
voit  encore  la  trace,  obstruaient  certaines 
de  ces  perforations,  ramenant  ainsi  le 
nombre  de  celles  qui  étaient  utilisées  à 
sept,  et  même  à  six.  Les  dimensions  des 
llùtes  droites  parvenues  jusqu'à  nous  os- 
cillent entre  0°',08  et  0"",40.  Peut-être  en 
exista-l-il  de  plus  longues.  En  sens  in- 
verse, nous  en  avons  trouvé  de  minuscu- 
les, fort  bien  faites,  et  qui  ne  dépassaient 
pas  0'",04;  nous  ne  croyons  pas  qu'on  ait 
jamais  pu  les  utiliser  autrement  qu'en 
amulettes  ou  jouets  d'enfants.  L'os  et  le 
roseau,  en  raison  do  la  cavité  cylindrique 
qu'ils  olfraient,  étaient  les  matières  les 
plus  employées  à  la  confection  des  kcna. 
I>es  instruments  en  os  étaient  de  dimen- 
sions réduites,  ils  présentaient  souvent  à  mi-hauteur 
une  perforation  opposée  aux  autres  et  que  le  pouce 
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Vu;.  77(5. 

Ken  II 
l'u  rnsenu 
{ani'icime). 


.i.   Voir  iig.  77.3. 

i».  Voir  iig.  777,  B. 

7,  Voir  CnAïu.Ks  W.  Mkad,  Th>j  Musical  Iiistniments  of  the  Incas, 
pliite  V,  liiUo  n"  7.  Voir  uussi  la  flùlc  en  os  n"  lG62des  coUcctioas 
[léruvicnnes  du  Musée  d'clhno;;rapliic  du  Trocad*'ro. 
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devait  pouvoir  masquer.  Les  os  des  ailes  de  pélican 
sur  la  Costa,  les  côtes  et  les  pattes  de  lama  dans  la 
Sierra,  étaient  le  plus  souvent  employés.  Les  guer- 
riers ne  dédaiiinaient  pas  autrelbis  de  convertir  en 
kcna  le  tibia  de  l'ennemi  vaincu.  L'os,  en  raison  de 
sa  dureté,  qui  rendait  la  perce  laliorieuse  et  irréfju- 
lière,  et  de  la  forme  peu  cylindrique  de  sa  cavité, 
était  en  général  une  matière  inférieure  au  roseau 
pour  confectionner  les  tliites.  Les  (Juéchuas  nlili- 
saienl  encore  à  cet  usnfîe  de  pelites calebasses  allon- 
gées; ils  en  faisaient  aussi  en  terre  cuite;  en  ce  cas, 
ils  fermaient  en  partie  l'extrémité  supérieure  de 
l'instrument,  dont  l'application  contre  les  lèvres  était 
ainsi  rendue  plus  aisée. 

Les  flûles  droites  de  roseau  portent  souvent  les 
marques  d'un  disque  terminal  ou  d'une  sorte  de 
chapeau  perforé;  ce  disque,  que  l'on  retrouve  égale- 
ment sur  les  flûtes  en  terre  cuite,  a  pour  consé- 
quence d'abaisser  la  tonalité  de  l'instrument.  11  est 
une  autre  particularité  que  nous  sommes,  croyons- 
nous,  les  premiers  à  signaler;  nous  ne  l'avons  jus- 
qu'ici rencontrée  que  sur  des  kcna  en  roseau,  prove- 
nant de  Cajamarquilla ',  et  en  os  de  pélican,  pi'ove- 
nant  d'Ancon-.  Ces  thUes,  très  soignées  et  possédant 
des  intervalles  musicaux  exacts,  portaient,  outre  le 
disque  terminal  dout  nous  venons  de  parler,  un 
autie  diapluagme  intérieur  percé  au  centre,  situé  à 
la  hauteur  des  trous  correspondant  aux  notes  et  entre 
deux  de  ces  trous.  Il  s'agit  là  d'une  pièce  finement 
ajustée,  entrée  à  frottement,  et  non  d'une  cloison 
naturelle  que  l'on  aurait  enfoncée.  Vi^e  expérimenta- 
tion sommaire  nous  apprit  que  ce  disque  abaissait  la 
note  correspondant  au  trou  au-dessous  duquel  il 
était  placé,  et  cela  d'une  manière  d'autant  plus  sen- 
sible que  le  disque  était  plus  fermé.  Nous  avons 
cherché  la  fonction  jadis  reconnue  à  ce  diaphragme 
et,  sans  vouloir  imposer  notre  interprétation,  nous 
pensons  que  les  Quéchuas  cherchaient  par  ce  moyen 
à  améliorer  la  justesse  de  leur  perce  empirique,  lion 
nombre  de  llùtes  anciennes  portent  aussi  la  marque 
de  trous  anciens  bouchés  avec  soin  par  de  fuies  che- 
villes ou  par  une  ligature  extérieure  placée  entre  les 
trous  qui  subsistent.  Enfin  les  tubes  irréguliers  en 
os  sont  souvent  améliorés  au  moyen  d'une  matière 
noire  ayant  l'apparence  et  la  consistance  du  bitume. 
Ces  observations  nous  paraissent  intéressantes  en  ce 
qu'elles  montrent  que  la  thUe  droite  n'était  pas  chez 
les  Quéchuas  un  instrument  aux  notes  quelconques; 
une  volonté  avait  souvent  tenté  de  corriger  les  irré- 
gularités de  sa  perce.  Lorsque  nous  parlerons  de  ses 
intervalles  musicaux,  cette  remarque  prendra  toute 
sa  valeur. 

La  kena,  avons-nous  dit,  était  extrêmement  popu- 
laire dans  l'ancien  Pérou,  et  cela  aussi  bien  chez  les 
Quéchuas  et  Aymaras  de  la  Sierra  que  chez  les 
Yuncas  de  la  côte.  Le  nombre  des  fliUes  extraites 
des  sépultures  anciennes  est  considérable.  Après 
avoir  été  la  compagne  inséparable  de  l'Indien  durant 
sa  vie,  la  kcna  le  suivait  au  tombeau.  Elle  avait 
occupé  sa  solitude,  elle  avait  extériorisé  sa  peine  et 
sa  joie,  elle  avait  su  faire  comprendre  à  la  femme 
aimée  ses  sentiments.  En  eli'et,  les  airs  de  Uûte  — 


1.  Nécropole  delà  vallée  du  Rini.ic. 

2.  Ancienne  ville  côtiêre  située  iirès  de  Lima, 

3.  P.  GcriEBREz    DE  Santa-Claba,  Quintjurnarios,  t.  lll,  cli.  i.xin. 
p.  5i!>. 

4.  Gabcilaso  de  la  Vega,  Cûmentarirjs  reaies,  liv.  Il,  eh.  xxvi. 

5.  Garcilasu  de  la  Veca,  op.  Ci/.,  liv.  H.  eh.  xxvi. 

6.  Lire  à  ce  sujet  Azucenas  guechuas  por  iinos  parias,  Tarmn,  lDor>, 
p.  17,  en  note. 


liutierrez  do  Santa-CIara^  et  un  peu  [)lus  lard  (iarci- 
laso'  nousTappreiulront—  avaient  leur  signilicatioii 
propre.  Un  même  thème  ne  pouvait  exprimer  deux 
idées  distinctes,  et  le  même  (au'cilaso  rapporte  à  ce 
sujet  l'anecdote  suivante.  Un  Espagnol  voulait  un 
soir  entraîner  une  Indienne  chez  lui,  mais  celle-ci  lui 
répondit  :  «  Laisse-moi  aller  où  je  dois  aller;  ne  sais- 
tu  pas  que  la  llùte  que  tu  entends  dans  ce  champ 
m'appelle  avec  douceur  et  passion  et  qu'elle  m'oblige 
à  nie  rendre  là!  Par  grâce,  laisse-moi,  je  ne  puis  pas 
ne  pas  obéir,  l'amour  m'y  porte  afin  que  je  sois  sa 
femme  et  qu'il  soit  mon  époux''.  » 

La  Ihlte  était  surtout  l'instrument  des  effusions 
amoureuses  et  des  méditations  intimes.  Les  Indiens, 
lorsqu'ils  voulaient  exprimer  leur  peine  ou  leur  dou- 
leur, avaient  une  manière  spéciale  de  jouer;  ils  en. 
fonçaient  en  partie  leur  kcna  dans  un  vase  creux,  en 
terre,  percé  de  deux  trous  suffisamment  grands  pour 
laisser  passer  les  mains,  et  ils  faisaient  ainsi  vibrer 
leur  llùte,  qui  rendait  des  sons  lugubi'es  et  angois- 
sants. Cette  manière  de  jouer  s'appelait  mam'-ay- 
/)M//<«;lesprètres catholiques  la  prohibèrent  en  raison 
du  trouble  étrange  qu'elle  faisait  naître  chez  les  au- 
diteurs; au  malaise  provoqué  par  les  sonorités  sépul- 
crales devaient  se  mêler  des  elîets  d'incantation  "^.Ceci 
nous  rappelle  une  histoire  de  l'époque  coloniale  très 
connue  dans  la  Sierra,  celle  du  curé  de  Vanaquihua''. 
Il  avait  façonné  une  kena  de  l'un  des  tibias  de  sa 
bien-aimée  défunte,  et  lorsque  les  souvenirs  d'amour 
le  hantaient  trop  fortement,  il  exhalait  sa  plainte 
sur  ce  macabre  instrument  en  exécutant  le  mancaij- 
puylu,  ce  qui  remplissait  d'épouvante  tous  ceux  qui 
l'approchaient... 

La  Aeuaest  aujourd'hui  aussi  populaire  qu'autre- 
fois; il  n'est  pas  un  Uamcro^,  un  cultivateur  dans 
la  Sierra  qui  n'ait  au  fond 
de  sa  besace  une  flûte  en 
roseau.  Soit  qu'il  marche 
seul  par  la^  puna'\  soit  qu'il 
se  repose  au  seuil  de  sa 
porte  ou  qu'il  veuille  en- 
courager ses  camarades  à 
quelque  travail,  l'Indien 
sortira  sa  kcna  et  fera  en- 
tendre une  ligne  mélodi- 
que, souple  et  mélancoli- 
que, qu'il  redira  sans  lin. 
Si  la  manière  de  jouer  de  '^  ^ 

la  tlùte  n'a   pas  varié   au  "^'f- J"'"'^' ™'"""''^'"''"''^ 
,         ...         ,.-      .  ta  A('«*i  moderne:  B,  embou- 

cours  des  siècles,  1  uistru-      ,h,re  do  ta  to«  anci,.nno 
ment  s'est  un  peu  modifié; 

ses  dimensions  se  sont  en  général  accrues,  et  son 
embouchure  consiste  maintenant  en  une  échancrure 
carrée,  taillée  dans  une  portion  du  bord  supérieur 
de  l'instrument  avec  amincissement  en  biseau  de  la 
face  externe  de  la  paroi,  à  la  base  de  l'échancruro; 
que  l'on  suppose  un  tlageolel  dont  on  aurait  coupé 
le  bec'».  Sur  la  côte,  la  llùte  de  l'aveugle  est  faite  de 
laiton  ou  de  simple  l'er-blanc;  mais  la  Sierra  est  res- 
tée fidèle  au  roseau  ;  la  nature  au  Pérou  en  produit, 
il  est  vrai,  de  tout  à  fait  appropriés  à  cet  usage". 
La  to!«  moderne  possède  sept  perforations  (dont  une 

7.  LrANDBO  Alvi.va,  La  Musica  incaica,  Cuzco,  1908,  p.  2J. 

.S.  CoudiicteHr  de  lamas. 

'.I.  Grands  espaces  libres  où  p.-iissent  les  tniupeaui  dans  les  Andes 

lu.  Voir  Rg.  777,  A. 

11.  La  grandr.-  llùte  qui,  dans  les  orchestres  primitifs  des  Indiens, 
sertde  basse  et  qui  s'appelle  en  qué.liiia,  en  raison  doses  dimensions! 
senka-tmikaiitt,  c'est-à-dire  .  le  ne/:  qui  puusse  »,  a  une  longueur  de 
|J'",75  à  0"',80  comprise  entre  deux  nœuds  consécutifs  du  roseau. 
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pour  un  pouce)  ;  elle  donne  en  général  la  gamme 
diatonique. 

La  llùte  traversirre  introduite  par  les  Espa^riiol^ 
reste  assez  rare  et  peu  populaire. 

La  hemi  s'appelait  aussi  pinktiiu.  Dans  certaines 
régions  du  Pérou,  ce  nom  est  plutôt  réservé  aujour- 
d'hui à  la  tlûle  à  bec,  véritable  flageolet  en  roseau. 
Nous  croyons  cet  instrument  d'origine  moderne  chez 
les  Quéchuas;  nous  n'en  avons  pas  trouvé  nn  seul 
exemple  ancien  en  bon  ou  mauvais  état  de  conserva- 
tion. Le  principe  du  bec  de  flageolet  était  pourtant 
connu  d'eux,  puisqu'ils  l'utilisaient  dans  la  confection 
des  siltlets  en  terre  cuite  et  des  vases  siftleurs '.  Cette 
remarque  sur  l'absence  de  la  flûte  à  bec  au  Pérou  est 
d'autant  plus  curieuse  qu'au  Mexique  c'était  la  forme 
de  beaucoup  la  plus  répandue.  Les  Espagnols  ont 
donné  à  tort  au  flageolet  mexicain  le  nom  de  chi- 
rimia,  qui  évoque  l'idée  d'un  hautbois  champêtre, 
d'une  musette,  d'un  instrument  à  anche;  par  con- 
séquent la  dénomination,  aujourd'hui  acceptée,  n'est 
pas  exacte.  En  nahuatl  la  flûte  à  bec  se  nomme 
tlupitsali'^,  u-ilakapilstli^  ou  sosoloI;tH''. 

Ces  instruments  se  faisaient  en  roseau,  en  os  (avec 
bec  rapporté),  surtout  en  argile  cuite.  Des  spécimens 
nombreux  de  ces  flageolets  ont 
été  trouvés.  Ils  sont  de  forme  élé- 
gante; le  bec,  par  rapport  au 
corps  de  l'instrument,  est  très 
long.  Ils  portent  trois,  quatre  ou 
cinq  perforations,  avec  forte  ma- 
jorité de  quatre.  Un  pavillon  or- 
nemental termine  l'instrument  et 
lui  permet  d'être  posé  verticale- 
ment sur  sa  base.  Les  dimensions 
courantes  sont  de  0^,15  à  0",2.'i. 
Musicalement,  nous  estimons  le 
tlapUsali  inférieur  à  la  kena.  Le 
son  en  est  moins  pur,  les  attaques 
sont  molles,  sans  mordant,  et 
l'on  comprend  que  les  Quéchuas 
aient  préféré  la  vraie  flûte  au  jJî'n- 
kitl'ii.  Les  Mexicains  ont  connu 
également  le  tlapitMili  double,  qui 
FiG.  778.  —  Tilapiisiiii  gg  composait  de  deux  instruments 
en  terre  cuite  semblables,  juxtaposés  et  soudés 
l'un  à  1  autre;  les  embouchures 
étaient  distinctes,  mais  on  soufflait  à  la  fois  dans  les 
deux  tubes;  ceux-ci  portaient  un  nombre  égal  de 
trous,  placés  à  même  hauteur;  ils  rendaient  vrai- 
semblablement des  sons  égaux.  Sans  doute,  l'instru- 
ment double  avait-il  pour  but  d'émettre  des  sons 
plus  puissants.  Le  tUipilsali  ne  semble  pas  avoir 
tenu  au  Mexique  la  place  de  la  kcna  au  Pérou;  les 
chroniqueurs  nous  en  parlent  peu,  alors  qu'ils  font 
sans  cesse  allusion  au  irc(re// et  au  Inponristli.  Citons 
pourtant  un  passage  cinieux  de  .Sahagun  :  le  jourde 
la  fête  du  dieu  des  dieux,  Texkfdlipokn,  on  sacrinail 
le  beau  jeune  homme  (|ui  avait  été  élu  un  an  aupa- 
ravant pour  incarnei'  ce  dieu  sur  la  terre;  la  victime 
pendant  l'année  s'était  consacrée,  au  milieu  des  fêtes 
et  des   réjouissances,    à   l'art  de    bien    dire  et  à  la 


1.  Ces  vases  avaient,  en  ffénéral,  la  forme  de  deui  cararcs  jumelles 
en  terre  cuite,  réunies  à  leur  bnsiî  par  une  tubulure  qui  les  faisait 
communiquer.  L'une  d'elles  avait  son  goulot  surmonté  d'un  petit  mou- 
lage représentant  le  plus  souvent  un  oiseau  <lans  le  corps  duquel 
était  dissimulé  un  sil'lli'l.  Lorsqu'on  déplaçait  brusquement  le  liquide 
contenu  dans  le  vase,  l'air  emprisonné  dans  la  carafe  surmonlée  de 
l'oiseau  tentait  de  s'échapper  par  le  sifll'd  et  faisait  entendre  un  son 
plaintif  que  l'animal  était  sensé  ùmeltre. 

2,  De    tlali,  terre,  argile,  clj'ilsn,  souffler,  siffler. 


musique;  elle  devait  gravir  les  marches  du  temple, 
où  on  allait  lui  arracher  le  cœur,  en  brisant  sur  cha- 
que degré  l'une  des  flûtes  dont  elle  s'était  servie  au 
cours  de  ses  mois  de  vie  publique". 

Les  aifllels.  —  Les  sifflets  en  terre  cuite,  flageolets 
minuscules  ou  petits  ocarinas,  furent  extrêmement 
répandus  chez  les  anciens  civilisés  d'Amériffiie.  Nous 
en  trouvons  des  spécimens  incroyablement  variés 
depuis  le  sud  du  Pérou  jusqu'au  Mexique.  Leur  style 
dilTère,  leurs  formes  aussi,  ce  qui  permet  une  classi- 
flcation  aisée  pour  qui  les  a  examinés  de  près.  Sur 
la  côte  péruvienne,  les  céramiques  de  Na^ca,  Pacha- 


l''ui.  779.  —  .Sifflets  péruviens  (anciens). 

camac,  Cajamarquilla,  Ancon,  Chan-chan,  ont  cha- 
cune leurs  sifflets  :  ces  petits  instruments  zoomor- 
phes  ou  anthropomorphes  représentent  un  oiseau, 
un  coquillage,  une  tête  de  renard,  un  personnage 
humain,  etc.  Une  perforation  latérale  leur  permet 
souvent  d'émettre  deux  notes.  D'autres  sifflets  sont 
doubles. 


FiG.  7SÛ.  —  Sifllets  équaloriens  (anciens). 

En  Equateur,  les  formes  de  coquillages  marins 
semblent  être  très  goûtées.  lien  est  de  facture  fort 
remarquable";  ces  sifflets,  portant  deux  et  trois  per- 
forations, peuvent  ainsi  donner  trois  et  quatre  notes. 


l'Kl.  7S1. 


-  sifflets  du  Chiriqui  (anciens). 


Hemoutanl  plus  au  nord,  nous  arrivons  au  pays 
des  Chibchas,  au  Chiriqui  et  au  Darien  ;  les  sifflets  y 
deviennent  surtout  ornithomorphes;  ce  sont  de  véri- 
taliles  petits  ocarinas  à  quatre  et  cinq  notes^  Enfin 

3.  ne  irilah-apitsoa,  )Ouer  do  la  flùtc. 

/j.  De  sonololtn,  bourdonner. 

5.  Sauac.un  {Bi-;riN\nDiNo  i>\L\,fJistoria  tjrneral  de  hscosas  rfe  Nucva- 
IC.spai^n.  liv.  11,  ch.  V. 

li.  Voir  au  Musée  d'etlmof;rapbic  du  Trorad^ro  la  collection  équa- 
torienne  rapportée  par  le  docteur  P.  Rivet. 

7.  Voir  l'étude  très  complète  qui  leur  est  ronsacrde  dans  l'ouvrage 
de  Mac  Curdy,  A  studij of  Chiriquian  antiqvUies,  1911. 


Fia.  7SÎ.  —  Sifflels  mexicains 
(anciens). 


IlISTOIliE  DE   LA   MISIOCE 

chez  los  Mayas  et  les  Azlèques,  on  trouvera  les  plus 
parfaits  île  ces  instruments.  Leur  nombre  et  la  diver- 
sité de  leurs  formes  déconcertent  :  lantùl  c'est  une 
slatuetle  minuscule  re- 
présentant un  corps 
iriiomnie  ou  d'animal, 
tantôt  une  comte  bran- 
che sur  lai|uelle  un  oiseau 
est  posé.  Le  siftlet  prend 
aussi  la  forme  il'une  poire 
allongée,  sorle  de  stylisa- 
tion d'un  corps  d'oiseau. 
Des  ornements  en  relief, 
par  pastillage,  les  embel- 
lissent, un  peu  à  la  ma- 
nière du  sucre  blanc  tra- 
çant des  arabesques  sur 
un  gâteau  glacé  de  pâtissier...  Ces  cuiieux  sifflets 
donnent  trois  et  quatre  notes.  11  en  est  de  doubles  et 
même  de  triples,  les  trois  embouchures  juxtaposées 
«t  les  trois  corps,  bien  que  soudés  les  uns  aux  autres, 
restent  pourtant  distincts.  Ces  siftlels  eu  nahuall 
s'appelaient  lutollapUsali^  ou  totonotsalislli:  ils  ser- 
vaient à  imiter  le  chant  de  certains  oiseaux-. 

Lu  syrin.i-.  —  La  syrinx  ou  ilûte  de  Pan  n'a  sans 
doute  élé  comme  que  de  l'Amérique  du  Sud;  chez  les 
Quéchuas,  les  Vuncas,  et  surtout  chez  les  Aymaras, 
elle  était  presque  aussi  répandue  que  la  kena.  On  la 
trouve  aujourd'hui  dans  toute  la  Sierra  péruvienne, 
aussi  bien  en  Bolivie  qu'en  Equateur,  mais  avec  des 
termes  assez  ditt'érenles.  Elle  a  presque  déserté  la 
Costa,  où  elle  connut  pourtant  jadis  ses  formes  les 
plus  parfaites. 

Cet  instrument  se  compose  de  tubes  juxtaposés 
•d'une  longueur  et  d'un  diamètre  croissant  avec  régu- 
larité. Les  tubes  don- 
nent chacun  une  note 
distincte,  fermés  à  l'ex- 
trémité inférieure,  ils 
sont  ouverts  à  l'autre  et 
placés  à  la  même  hau- 
teur pour  que  la  bouche 
de  l'instrumentiste 
puisse,  en  jouant,  se 
déplacer  aisément  en 
ligne  horizontale.  Les 
sons  s'obtiennent  ainsi 
qu'on  souffle  dans  le 
tube  creux  d'une  clef 
pour  lui  faire  rendre 
un  son. 

La  flûte  de  Pan  s'ap- 
pelle en  quechua,  selon 
sa    forme,    anlura     ou 
ayaracil;^,  et  en  aymara 
siku;    on  lui   donne   les 
noms  espagnols  de  zam- 
pona  au  Pérou,  de  ron- 
dador   en     Equateur   et 
de  capador  en  Colombie. 
Nous    connaissons    deux    variélés    anciennes    de 
syrinx  chez  les  Quéchuas  et  les  Yuncas  :  la  première 
est  faite   de  roseau,  la  seconde  de  terre  cuite.  On 
connaît  aussi  chez  les  Aymaras  quelques  spécimens 
de  flûte  de  Pan  en  pierre  tendre  et  même  en  bois. 
La  flûte  de    Pan  en  roseau  possédait  cinq  tubes 

i.  C'est-à-dire  :  sirflets-oiseaux,  tototl  Youlant  dire  oiseau. 

1.  Voir  fig.  782. 

3.  L'appellation  rvayra-puhura  donnée  par  dilTéreols  auteurs  à  la 


LA  MUSIQUE  INDIENNE     3ri- 


Fia.  783.  —  Syrinx  péruvienne 
en  roseau  (ancienne). 


sonores  au  moins  et  souvent  dix  ou  douze.  La  dimnn 
sion  de  ses  tubes  les  plus  longs  oscillait,  à  notre  con- 
naissance, entre  dix  et  quarante  centimètres.  Celte 
Ilûte  était  presque  toujours  formée  de  deux  séries 
parallèles  de  roseaux  ayant  la  même  taille  deux  à 
deux  et  reliés  les  uns  aux  autres  par  des  (ils  de  coton 
ou  de  laine  dèlicatemcnl  croisés  et  qui  allaient  jirs- 
qu'à  constituer  sur  ceitains  instruments  un  véritable 
tissu  protecteur.  Le  soin  appoité  à  la  confection  de 
ces  instruments  était  extrême;  les  roseaux  étaient 
sélectionnés  et  la  surface  que  ne  protégeaient  pas  les 
lîls  était  parfois  recouverte  de  dessins  ornementaux 
très  délicats-.  Une  des  séries  de  tubes  était  fermée  à 
sa  base,  l'autre  ouverte.  Cette  disposition,  qui  mérite 
de  retenir  l'attention,  n'a  pas  encore  reçu  d'explica- 
tion satisfaisante.  Certains  auteurs,  se  basant  sur  le 
principe  connu  d'acoustique  qui  veut  qu'un  tuyau 
ouvert  donne,  à  longueur  égale,  l'octave  supérieure 
d'un  tuyau  fermé,  ont  affirmé  que  la  série  ouverte 
était  destinée  à  doubler  à  l'octave  la  série  fermée". 
Il  y  a  à  cette  explication  plusieurs  impossibilités  : 
d'abord,  on  ne  souffle  pas  dans  un  tube  ouvert, 
comme  dans  un  tube  fermé.  Pour  faire  rendre  un 
son  au  tube  ouvert,  il  faudrait  en  jouer  comme  d'une 
Ilûte  droite,  si,  à  la  rigueur,  le  fait  n'est  pas  invrai- 
semblable, en  cherchant  par  tâtonnement  une  inci- 
dence convenable  et  l'endroit  du  bord  le  plus  appro- 
prié à  l'émission  du  son,  le  joueur  à'antara  serait 
dans  l'impossibilité  absolue  de  passer  d'un  tube  à 
un  autre  et  d'émettre  plusieurs  sons  à  la  suite,  quel- 
que virtuose  qu'il  soit.  Pour  soutenir  cette  théorie, 
il  faut  n'avoir  jamais  joué  ou  vu  jouer  de  la  syrinx. 
Mous  avons  un  argument  plus  décisif  encore  pour 
la  repousser  :  certaines  aiitara  anciennes  possèdent, 
dans  la  série  ouverte  ;i  la  base,  des  tubes  fermés  à 
leur  sommet  par  un  nœud;  ils  sont  donc  bien  muets. 
Renonçons  à  voir  dans  cette  série  autre  chose  qu'un 
soutien  destiné  à  rendre  l'instrument  plus  épais,  plus 
solide,  et  les  ligatures  plus  aisées.  Notons  encore 
une  autre  particularité  :  les  tubes  les  plus  longs  de 
la  série  ouverte  présentent  souvent  en  bas  uneéchan- 
crure  carrée  dont  le  sens  nous  échappe  complète- 
ment. Quant  à  la  série  sonore,  ses  tubes  sont  fermés, 
à  leur  extrémité  inférieure,  par  des  disques  pleins  etî 
roseau  très  bien  ajustés;  les  disques,  entrés  à  frotte- 
ment dur, sont  de  véritables  petites  pompes  d'accord; 
la  hauteur  variable  à  laquelle  nous  les  avons  trouvés 
sur  les  instruments  bien  conservés  et  à  intervalles 
satisfaisants  pour  nos  oreilles  d'Européens  ne 
laisse  aucun  doute  sur  leur  fonction.  Jamais  on  ne 
rencontre  de  syrinx  ancienne  dont  les  tubes  sonores 
soient  fermés  a.  leur  base  par  un  nœud  du  roseau, 
procédé  grossier,  d'un  emploi  constant  aujourd'hui! 
Autrefois,  les  antara  devaient  souvent  se  jouer  par 
paire;  la  céramique  nous  a  conservé  des  images  en 
relief  de  deux  joueurs  de  syrinx  jouant  ensemble  sur 
des  instruments  semblables  et  reliés  par  une  corde- 
lette. Peut-être  un  même  instrumentiste  arrivait-il  à 
faire  sonner  à  la  fois  les  deux  syrinx  superposées, 
d'où  l'usage  d'attacher  ensemble  deux  instruments 
semblables.  Certaines  méthodes  de  jeu  encore  en 
usage  en  Bolivie  nous  le  font  croire. 

La  seconde  variété  de  flûte  de  Pan  ancienne  est 
celle  de  terre  cuite;  elle  n'est  mentionnée  nulle  part 
dans  les  chroniques,  et  les  Indiens  eux-mêmes  en  ont 


syrini,  et  dont  le  second   terme  paraît  d'un  qnéchua  fort  douleux, 
n'est  employée,  à  notre  connaissance,  nulle  pari. 

4.  Voir  fig.  783. 

5.  Voir  notamment  Cahl  Encel,  Musical  Imlruments,  ch.  vr. 

210 


334G 


EXCrCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTION.VAIliE  DU  COSSERVATOIKE 


.à  m 

H  j,  i 


V 


m 


ft 


^.  î 


*;> 


'.  i  '  ' 


'érm 


FiG.  781.  —  Syrinx  péru- 
vienne en  terre  cuite 
(ancienne). 


perdu  le  souvenir.  Jusqu'ici  on  ne  l'a  rencontrée  qu'en 
deux  points  de  la  Costa  péruvienne,  dans  les  fouilles 
de  Nazca  et  de  Cajamarquilla.  La  syrinx  de  Nazca, 
contemporaine  des  poteries  polychromes  aux  pein- 
tures stylisées,  est  un  instrument  d'une  lielle  facture  '. 
Nous    en    connaissons    une 
qui  possèdequatorzetuyaux; 
les  tubes  les  plus  longs  at- 
teignent 0™,7o.  La  sonorité 
de  ces  syrinx  est  ronde  et 
pleine,    rappelant    un   peu 
dans  le  grave  le  ton  de  la 
clarinette;  la  fondamentale 
des  longs  tuyaux  est  mal- 
heureusement plus  difficile 
à  faire   sortir    que  les  pre- 
miers   harmoniques.    Il   est 
assez   aisé  de  reconstituer, 
par    l'examen    des     syrinx 
brisées,  les  procédés  anciens 
de  facture  :  les  tubes  moulés 
avec  soin  étaient  séchés  iso- 
lément,  puis   le   potier  les 
enrobait  dans  une  pâte  fme 
qui  les  reliait  les  uns  aux 
autres.    L'instrument    ainsi 
formé  était  soumis  à  la  cuis- 
son, après  que   la    surface 
en  eût  été  recouverte  d'un 
engobe  brun  ou  rouge  sombre.  Les  gros  tubes  avaient 
reçu  au  préalable,  à  leur  extrémité  supérieure,   un 
léger  étranglement  destiné  à  égaliser  le  diamètre  des 
embouchures  et  à  rendre  le  jeu  de  l'instrument  plus 
aisé.  On  trouve  quelquefois  sur  les  syrinx  de  Nazca 
des  motifs  décoratifs  gravés  à  la  pointe  avant  cuisson, 
ou   des  peintures    en  tous    points    seiublables   aux 
chimères  et  aux  idoles  des  huaco-  de  la  belle  époque. 
Il  existait  parmi  les  syrinx    de   Nazca   une   variété 
plus  grossière  que  celle  que  nous  venons  de  décrire; 
elle  possédait  au  plus  cinq  ou  six  tubes,  assez  courts, 
sans  l'étranglement  qui  devait  en  égaliser  l'embou- 
chure; leur  base   était    noyée   dans   une  sorte   de 
masse  de  terre  qui,  sans  doute,  servait  de  poignée. 
Deux  petits  trous  permettaient  de  passer  la  corde- 
lette destinée  à  suspendre  l'instrument  au  cou  ou 
sur  la  poitrine  de  son  possesseur.  Sur  l'un  des  vases 
anthropomorphes   où  il  nous  a  été  donné  de  voir 
une  syrinx  peinte,  l'instrument  était  ainsi  porté. 

A  Cajamarquilla,  la  fltUe  de  Pan  était  beaucoup 
moins  Italie  qu'à  Nazca  ;  les  tubes  étaient  soudés  les 
uns  aux  autres,  sans  couche  protectrice  et  sans 
en"obe;  leurs  bords  supérieurs  étaient  simplement 
arrondis,  leur  base  restait  distincte.  l\ous  n'avons  pas 
trouvé  d'instruments  qui  puissent  rivaliser  comme 
taille  avec  ceux  de  Nazca.  Par  contre,  il  en  existe 
d'extrêmement  petits  ;  ce  sont  des  amulettes  ou  des 

jouets. 

Les  syrinx  de  terre,  toutes  belles  qu'elles  étaient, 
n'avaient  pas,  pour  la  justesse  des  intervalles,  les 
ressources  de  leurs  modestes  soeurs  les  syrinx  de 
roseau.  Des  accidents  de  cuisson,  gonflement  ou 
écrasement,  venaient  en  outre  fausser  les  prévisions 
du  potier.  En  voici  un  exemple  :  nous  avons  pu  étu- 
dier à  Lima  trois  Utiles  de  Pan  de  Nazca  qui  se  trou- 


).  Voir  fig.  7«4. 

2.  Vases  funérairus  anciens. 

3.  Voir  par  cscniple  au  Miisiie  d'ollinograpliie  du  Trocadéro  ta  sy- 
rinx en  pierre  tendre  rapportée  de  liotivic  par  la  mission  Créqui-iilont- 
fortct  Sénécluil  de  Lagrangc. 


valent  encore  entre  les  mains  de  celui  qui  les  avait 
sorties  d'une  même  fouille.  Ces  instruments  étaient 
ideiiliqiics.  L'ii  même  artisan  se  servant  des  mêmes 
inoides  les  avait  certainement  façonnées;  eh  bien! 
leurs  échelles,  pourtant  seiublables,  présentaient  une 
irrégularité  voisine  d'un  demi-ton  pour  une  note 
diflérente  dans  chaque  Uùte.  Les  artistes  accordaient- 
ils  leurs  instruments  avec  un  peu  d'argile  placée  au 
fond  des  tubes  dont  ils  voulaient  élever  le  ton?  C'est 
possible,  mais  tout  hypothétique. 

Il  reste  à  dire  quelques  mots  de  la  syrinx  en 
pierre,  en  raison  de  ses  particularités.  Peu  nombreux 
sont  les  spécimens  sculptés  dans  cette  matière  qui 
soient  parvenus  jusqu'à  nous.  Ils  proviennent  en 
général  de  la  région  bolivienne.  Leur  facture  pré- 
sente des  différences  considérables  :  la  plupart  de  ces 
syrinx  sont  fort  grossières^;  on  en  connaît  cependant 
quelques-unes  d'exécution  très  soignée.  Parmi  ces  der- 
nières existe  un  instrument  céléln-e,  mentionné  pour 
la  première  fois  par  Minutoli  '  en  18o2  et  souvent 
décrit  depuis,  de  seconde  ou  troisième  main,  d'une 
manière  plus  ou  moins  compréhensible.  Cette  Uùte 
aurait  été  trouvée  par  le  général  français  Paroissien 
I'  à  lluaca  sur  le  corps  d'un  Inca  »,  —  l'auteur  veut 
sans  doute  dire  :  dans  une  huaca  (ancien  cimetière), 
sur  le  corps  d'un  riche  Indien.  Elle  fut  envoyée  par 
le  médecin  Stewart  Traill  à  Alexandre  Humboldt,  qui 
la  doima  à  un  musée  de  Berlin.  New-York  en  pos- 
sède un  moulage  ■'.  L'instrument  était  sculpté  en  une 
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sorte  de  schiste  vert-olive.  Il  avait  0™,16  de  large  sur 
0"',14de  haut  ;  il  possédait  huit  tuyaux  et  était  riche- 
ment orné  (Voir  (ig.  785).  Sa  particularité  la  plus  inté- 
ressante consistait  dans  ce  que  quatre  de  ses  tuyaux 
présentaient  une  petite  perforation  latérale.  Minutoli, 
qui  n'eut  pas  l'instrument  lui-même  entre  les  mains, 
ajoute  que  ses  tuyaux,  lorsque  les  trous  latéraux 
sont  bouchés,  dorment  l'échelle  suivante  : 
-t-  +  +        ^ 

mi'  faii'  soi'  hl^  ri"  llnf  fa"   In". 

(Les  notes  surmontées  d'une  croix  correspondent 
aux  tubes  perforés.)  Lorsque  les  trous  sont  ouverts, 
les  tuyaux  auxquels  ils  appartiennent  seraient  muets 
et  l'échelle  réduite  aux  seules  notes:  mi.  sol,  ré,  la. 
Est-ce  bien  certain?  Nous  exprimons  ici  un  doute. 
La  perforation,  lorsqu'elle  est  assez  (ine  et  placée 
siillisamment  haut  pour  ne  pas  empêcher  la  colomie 
d'air  de  vibrer  comme  dans  un  tube  fermé  à  sa  base. 


4.  J.  II.  VON  MrNUToi.i,  lîi'ncltreibiiiuf  cincr  alten  Stadt  die  in  Guale^ 
iimla  fNctiupaniim)  xinfcrn  l'alenquc  entdeckt  ivordcn  ist,  Ber- 
lin, 183i. 

5.  Vi»ir  Ch.  Mi;ad,  op.  cit.,  p.  1j. 
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—  et  c"cs(  le  Cil*.  —  a  pour  conséqnenco  d'Olever 
d'une ceitaiiii'  qiuinlito  la  noie  que  donnerail  le  tuyau 
sans  perl'oralion.  Kt  le  but  poursuivi  par  le  cons- 
tructeur étail  sans  doute  do  peimetlre  à  un  même 
tuyau  de  rendre  deux  notes  dislincles.  Si  les  tuyaux 
perlores  devaient  être  muels,  leur  fonction  ne  s'ex- 
pliquerait pas. 

.Nous  considérions  la  syrinx  décrile  par  Minuloli 
comme  tout  à  l'ait  exceplionnellc  et  ne  savions  à 
quelle  région  andine  la  rattacher,  quand  parut, 
en  lOUM'ouvrape  du  comte  Eric  von  Kosen  sur  ses 
recheicliesarchéoloeiqnes  en  Rolivie',  et  nous  eilnies 
la  surprise  d'y  lire  la  description  d'une  llùte  de  Pan 
eu  pierre  moins  belle  el  de  dimensions  plus  réduites 
que  celle  du  général  Paroissien,  mais  présentant 
une  simililude  de  forme  évidente  et  la  même  parti- 
cularité de  petits  trous  latéraux,  lille  n'a  que  cinq 
tuyaux,  dont  trois  perforés,  et  l'instrument, suivant 
que  les  trous  sont  ouverts  ou  bouchés,  donne  les  deux 
échelles  suivantes  : 

série  uiivci'le  :  .s/->^  rè^  iln^  fti  ^  fui''. 

+  +     + 

Sério  form''e  :  lii^  ri-*  .v/*  mi*  f(i^*. 

Cela  confirme  ce  que  nous  avancions  plus  haut 
sur  le  rùle  probable  des  perforations.  Enfin  des  des- 
sins ornementaux  relevés  sur  d'autres  objets  prove- 
nant des  fouilles  exécutées  dans  les  mêmes  lieux, 
dessins  semblables  à  ceux  que  porte  la  syrinx  du 
général  Paroissien,  permettent  sans 
aucun  doute  de  rattacher  cet  ins- 
trument à  la  région  bolivienne.  Il 
nous  a  paru  intéressant  d'insister 
sur  ces  recherches  indiennes  qui 
avaient  pour  but  d'accroître  les  res- 
sources de  la  flûte  de  Pan,  instru- 
ment à  sons  fixes. 

C'est  d'ailleurs  la  partie  sud  du 
Pérou  et  les  bords  du  lac  de  ïili- 
caca  qui  semblent  avoir  été,  pour 
l'Amérique  du  Sud,  le  berceau  de 
la  syrinx,  d'où  elle  rayonna  à  tra- 
vers le  continent.  Si  le  climat  plu- 
vieux de  la  Sierra  n'a  pas  permis 
d'extraire  du  sol  des  flûtes  de  Pan 
anciennes  en  roseau,  nul  doute 
qu'elles  n'aient  été  autrefois  fort 
nombreuses,  et  c'est  encore  aujour- 
d'hui en  Uolivie  que  nous  les  trou- 
vons le  plus  répandues.  Les  instru- 
FiG.  786.  ments  y  sont  à  la  fois  plus  grossiers 

Syrinx  péruvienne  de  facture  et  plus  compliqués  de 
en  roseau  (moderne^,  jeu.  Les  nœuds  des  roseaux  fer- 
ment les  tubes  sonores  à  leur  base. 
Ceux-ci  sont  reliés  les  uns  aux  autres  par  un  jonc 
souple  ou  un  roseau  refendu.  Les  syrinx  se  font  en 
quatre  tailles  distinctes,  donnant  l'octave  les  unes  des 
autres  ;  elles  s'achètent,  par  exemple,  à  Punoou  à  la 
Paz  en  séries  accordées,  afin  de  pouvoir  être  jouées 
ensemble  dans  un  même  orchestre,  car  en  Bolivie  il 
existe  encore  des  orchestres  tuiiquement  composésde 
syrinx  et  de  tinya  .'  .Nous  eussions  considéré  volon- 
tiers cette  fabrication  en  séries  accordées  comme 
moderne,  si  Garcilaso'-,  dont  les  souvenirs  personnels 
devaient  remonter  à  liioO  environ,  ne  la  signalait 
précisément  chez  les  Kollas.  habitants  de  ces  régions  ; 
les  syrinx  boliviennes  comportent  comme  jadis,  ac- 

I.  EntcvosRosiy,  Ett  Fàrgangen  Viirld, SiocVlioXm,  lOlO,p.Z70-'iz'l. 
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l'olé'cs.  mais  indépendantes,  deux  rangées  de  tubes, 
généralement  au  riombi'c  respectif  de  six  et  de  sept; 
mais,conliairement  à  ce  qui  se  passait  autrefois,  les 
deux  séries  sont  sonoi'es,  et  l'artiste,  par  un  léger 
mouvement  de  l'instruinont  sur  ses  lèvres,  souffle  à 
volonté  dans  l'une  ou  l'aulro  rangée  selon  qu'il  veut 
faire  vibrer  une  note  ou  une  autre.  Les  tuyaux  de 
ces  svrinx  sont  ainsi  accordés  en  gamme  diatonique; 


Nous  avons  dit  que  les  deux  séries,  bien  que  desti- 
nées à  être  accolées  l'une  à  l'autre,  restaient  indépen- 
dantes :  aussi  dit-on  volontiers  une  paire  de  syrinx; 
l'instrument  se  dédouble  parfois,  deux  llûtistes  pren- 
nent chacun  une  série  do  tubes,  et  jouent  ensemble 
en  se  domiant  la  réplique.  Ceci  est  à  rapprocher  de 
ce  que  nous  disions  plus  haut  des  syrinx  anciennes 
attachées  par  paire.  11  existe  des  flûtes  de  Pan  boli- 
viennes encore  plus  compliquées  et  qui  possèdent 
quatre  rangées  de  tubes  liées  deux  à  deux.  Le  dispo- 
sitif de  l'accord  est  le  suivant  : 


Il  faut  posséder  un  souffle  de  montagnard  pour 
jouer  de  ces  instruments. 

Le  rondador  équatorien  ne  comporte  aujourd'hui 
qu'une  seule  série  de  tubes,  mais  ceux-ci  sont  extrê- 
mement nombreux;  nous  en  avons  compté  jusqu'à 
quarante-deux.  L'instrument,  assez  grossier,  est  cons- 
truit le  plus  souvent  en  roseau;  il  en  est  de  plus  élé- 
gants, faits  avec  les  tuyaux  des  grosses  plumes  de 
condors.  La  syrinx  de  l'Equateur  est  musicalement 
plus  primitive  que  celle  de  Bolivie;  son  échelle  pré- 
sente souvent  une  suite  de  tierces,  telle  que  :  sol  si, 
la  dû,  si  ré,  do  mi,  etc. 

La  flûte  de  Pan  qui,  de  la  Bolivie  et  du  Pérou, 
rayoïma  sur  l'Equateui',  la  Colombie,  une  partie  du 
Brésil  et  de  l'Argentine,  gagna-t-elle  le  continent 
nord?  Il  semble  bien  qu'elle  n'ait  pas  franchi  l'isthme 
de  Panama.  S'il  existe  aujourd'hui  à  Mexico  des  men- 
diants qui  jouent  de  la  syrinx,  ils  sont  considérés 
Comme  tenant  leur  instrument  d'une  influence  mé- 
ridionale récente.  M.  Eduard  Seler,  dont  les  remar- 
quables et  nombreux  travaux  sur  le  Mexique  font 
autorité,  nous  certifia  n'avoir  jamais  vu  dans  les  Co- 
der anciens  ou  dans  la  céramique  aucune  représen- 
tation se  rapprochant  de  la  flûte  de  Pan,  alors  que 
tout  l'orchestre  autrefois  en  usage  est  souvent  repré- 
senté. Les  chroniques  mexicaines  sont  également 
muettes  à  son  égard.  Signalons  cependant  la  décou- 
verte récente  d'une  statuette  d'argile'  provenant  de 
fouilles  exécutées  dans  la  région  d'ixtian  et  qui  re- 
présente certainement  un  musicien  :  ilans  sa  main 
droite,  il  tient  un  aijalMsUi  ou  sonnaille,  et  dans  sa 
main   gauche,   un    instrument    composé    de    quatre 


3.  Voir  sa  reproduction  photograpiiiquc  'i^ins  Mexico  antitjuo,  tome  II 
n»  6,  p.  iSi. 
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tubes  juxtaposés,  qu'il  porte  à  ses  lèvres  et  qui  res- 
semble bien  à  une  syrinx  primitive;  malheureuse- 
ment la  facture  grossière  de  la  céramique  ne  permet 
pas  d'être  absolument  affirniatif.  Seule  la  découverte 
d'autres  statuettes  à  représentation  plus  précise,  à 
défaut  de  l'iustrumeut  lui-même,  pourra  lever  les 
doutes  qui  subsistent  encore.  Nous  sommes  certains, 
en  tout  cas,  que  si  la  flùle  de  Pan  exista  jamais  au 
Mexique,  elle  n'y  fut  ni  populaire  ni  très  répandue. 
Les  échelles.  —  Puisque  les  monuments  écrits  font 
défaut,  ne  peul-on  au  moins  connaître  les  échelles 
en  usage  chez  les  anciens  civilisés  d'Amérique  en 
étudiant  les  intervalles  donnés  par  les  flûtes  droites 
et  les  syrinx"?  Uépondons  oui  sans  liésitation.  11  nous 
a  été  donné  au  Pérou  de  faire  sonner  un  nombre 
considérable  de  kena  et  d'anlara  anciennes  en  bon 
état  de  conservation'.  Quelles  que  soient  les  irrégu- 
larités que  l'on  puisse  relever,  et  malgré  l'élimination 
d'instruments  qui,  dans  leur  ensemble,  ne  donnent 
pas  d'intervalles  satisfaisants  pour  nos  oreilles  euro- 
péennes, —  soit  calcul,  soit  grossièreté  de  facture, — 
nous  pouvons  affirmei- qu'une  tiès  forte  majorité  de 
ces  tlùtes  donne  tout  ou  partie  d'une  échelle  sonore 
de  cinq  sons  au  plus  à  l'octave  sans  demi-tons.  Cette 
constatation  n'est  pas  une  découverte,  mais  une  con- 
firmation. Certains  auleurs  avaient  déjà  cru  pouvoir 
la  faire  par  l'étude  de  quelques  instruments-,  d'au- 
tres l'avaient  niée  ou  mise  en  doutée  Notre  observa- 
tion tire  sa  valeur  du  grand  nombre  de  tliites  étu- 
diées; l'examen  des  lignes  mélodiques  péruviennes 
que  nous  avons  recueillies  nous  a  prouvé  que  nous 
n'étions  pas  dans  l'erreur,  puisque  celte  échelle  sub- 
siste encore  très  vivante  dans  le  folklore  contempo- 
rain. Hnfln,  bon  nombre  d'Indiens,  malgré  leur  con- 
naissance de  la  gamme  diatonique  moderne,  restent 
fidèles  à  la  gamme  défective  pentatonique  dans  la 
consti'uclion  actuelle  de  leurs  tlùtes. 

Il  est  des  chercheurs  qui,  pour  des  régions  voisines 
du  Pérou  \  rejetant  résolument  les  llùtes  droites,  dont 
la  perce  diflicile  et  non  rectifiable  peut  trahir  la  vo- 
lonté du  constructeur,  se  sont  bornés  à  n'étudier  les 
échelles  que  sur  les  syrinx,  parce  que  ces  instru- 
ments sont  à  sons  fixes  et  que  leurs  luyau>f  peu- 
vent être  amenés  facilement  à  donner  la  note 
recherchée  par  un  raccourcissement  progiessif,  un 
tuyau  manqué  étant,  en  tout  état  de  cause,  aisé- 
ment remplaçable.  Les  notes  de  ces  syrinx,  exprimées 
en  nombre  de  vibrations,  ont  été  étudiées  dans 
leur  hauteur  absolue  et  dans  leurs  rapporls.U  en  est 
résulté  certaines  constatations,  telles  que  l'emploi 
probable  des  premiers  harmoniques  des  tubes  fermés 
pour  l'établissement  des  intervalles,  la  division  de 
la  quarte  en  deux  intervalles  égaux,  non  admis  par 
notre  système  musical  européen,  etc.  A  notre  avis, 
ces  faits,  bien  qu'intéressants,  sont  poussés  peut-être 
trop  loin  et  avec  une  précision  superilue,  presque 
nuisible.  On  n'a  pas  le  droit  d'appliquer  à  des  peu- 
ples civilisés,  soit,  mais  encore  en  enfance  dans  l'art 
musical,  des  méthodes  par  Irop  supéiieures  à  leui' 
culture,  au  l'isque  de  leur  faiie  dire  ce  qu'ils  n'ont 
jamais  pensé.  L'utilité  de  l'étude  des  intervalles 
par  le  rapport  exact  des  nombres  de  vibrations  des 
notes  n'apparaîtrait  pour  nous  que  pour  des  inter- 
valles dilférents   de   ceux    que    nous    reconnaissons 


i.  Nom  publierons  .-liilcurs  la  rcprodurlioii  pholographiiiue  d'un 
land  nombre  il'iustruments anciens, en  y  joignanllindicalion  de  leurs 
échelles  respectives. 

2.  CAni,  lÎNUEi.,  op.  cit.,  cb.  \[. 

3.  CilAHLLS    W.  MeAD,    op.  cil.,  [J.    31. 


comme  musicaux  on  plus  faibles  que  noire  demi-ton, 
tels,  par  exemple,  que  les  admetlent  certains  peu- 
ples orientaux.  Or  les  Quéchuas  chantent  et  chan- 
taient i<  jusle  »,  nous  avons  plusieurs  témoignages 
de  chroniqueurs  sur  ce  point;  ils  avaient  les  mêmes 
intervalles  que  les  nôtres,  s'ils  ne  les  connaissaient 
pas  tous.  Actuellement,  leur  oreille  est  au  moins 
égale  en  finesse  à  celle  de  nos  paysans. 

On  ne  peut  non  plus,  sans  crainte  d'erreur,  déduire 
des  lois  générales  d'une  élude  portant  sur  un  nombre 
trop  restreint  d'instruments.  Nous  nous  rappelons 
avoir  fait  sonner  une  jolie  antin'a  qui  donnait,  avec 
un  degré  de  justesse  tout  à  fait  satisfaisant,  la  gamme 
par  tons  entiers  de  six  degrés  à  l'octave;  que  le  ha- 
sard eût  rapproché,  entre  nos  mains,  un  ou  deux 
autres  instruments  à  échelle  semblable,  une  loi 
aurait  pu  en  être  déduite.  Nous  nous  sommes  bien 
gardés  d'en  conclure  quoi  que  ce  soit.  Knfin,  loin  de 
supprimer  toute  interprétation,  nous  estimons  néces- 
saire de  faire  entrer  loyalement  en  ligne  de  compte 
la  manière  de  jouer  de  l'Indien,  qui,  tel  un  flûtiste 
européen,  tend  à  rectifier  en  jouant  une  note  trop 
haute  ou  trop  basse  par  un  léger  mouvement  de  l'in- 
cidence de  l'embouchure  sur  ses  lèvres. 

En  résumé,  la  recherche  des  échelles  ne  peut  être 
utilement  entreprise  que  sur  un  grand  nombre  d'ins- 
truments, en  négligeant  les  cas  particuliers,  quelque 
intéressants  qu'ils  puissent  paraître,  et  l'on  devra 
tenir  largement  compte  de  l'état  de  culture  des  peu- 
ples étudiés  dans  les  déductions  que  l'on  sera 
amené  à  tirer  des  faits. 

Faut-il  étendre  la  constatation  de  l'existence  de 
l'échelle  penlatonique  aux  autres  peuples  indiens 
civilisés?  La  question  au  Mexique  n'est  pas  résolue; 
la  vingtaine  de  chirimias  anciennes  que  nous  avons 
pu  faire  vibrer  nous  paraît  bien  confirmer  que  la 
gamme  défective  des  Quéchuas  existait  chez  les  Aztè- 
ques", mais  nous  ne  pouvons  l'affirmer,  d'autant  plus 
que,  le  folklore  mexicain  n'étant  pas  étudié,  son 
appui  nous  fait  défaut  pour  élayer  noire  croyance. 
Les  quelques  mélodies  publiées  par  G.  Lumholti! 
dans  son  Unknoio  Mexico  manquent  tellement  de  ca- 
ractère et  font  un  tel  usage  des  demi-tous  que  nous 
n'en  pouvons  rien  déduire. 

Instruments  à  cordes.  —  L'Amérique  précolom- 
bienne a-l-elle  connu  les  instrumenls  à  cordes? 
La  question  ne  se  pose  que  pour  l'arc  musical,  ancê- 
tre pauvre  et  honteux  du  violon.  Cet  arc,  sous  des 
formes  un  peu  dili'érentes,  est  signalé  eu  Californie, 
au  Mexique,  dans  l'Amérique  centrale,  en  Colombie 
et  en  Patagonie.  Existe-t-il  dans  la  région  péru- 
vienne'? C'esl  peu  probable;  nous  ne  l'avons  jamais 
rencontré  ni  vu  décrire.  Il  consiste  en  un  arc  en  bois 
de  giandeur  très  variable  (un  pied  à  six  pieds)  que 
sous-tend  une  corde  légère,  soit  d'une  extrémité  à 
l'autre  du  bois,  soit  avec  un  relai  à  son  centre.  Tantôt 
l'arc,  de  gi'ande  taille,  est  lixé  à  une  grosse  calebasse 
qui  lui  sert  de  résonnateur,  et  le  joueur  bat  un 
rythme  sur  la  corde  ou  sur  ses  segments  au  moyen 
de  deux  baguettes";  tantôt,  long  de  trente  à  quarante 
centimètres  et  de  pi-éférence  eu  os,  il  est  tenu  par 
une  de  ses  extrémités  dans  la  main  gauche  de  l'ins- 
Irumentisle,  par  l'autre  dans  sa  bouche,  tandis  qu'un 
hàlon  servant  d'archet  frotte  la  corde  que  le  joueur 


4.  Khich  m.    Von   JIonNiiosTr.r.,  Ubcr  fiiiige  Paiipfi'ifcH  aus  ^'ord- 
westbrnailicn,  Berlin,  1010. 

5.  Ces  llùlcs  donniînt  en   majorité  l't'cbelle  liêrertive  coni[i0f6c,  en 
montant,  de  :  un  lou,  un  ton,  une  tierce  mineure,  un   ton. 
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raccouri-il  plus  ou  moins  au  moyen  des  doigls  libres 
de  sa  main  gauche.  Dans  ce  dernier  cas  rinslrument 
fait  entendre  des  sons  très  faibles,  perceptibles  pour 
le  joueur  seul'. 

L"absence  de  tonte  description  chez  les  premiers 
chroniqueurs,  de  toute  représentation  dans  les 
Code.i-  et  le  fait  que  l'are  musical  existe  avec  ces 
formes  en  Afiique,  font  croire  qu'il  a  été  importé 
en  Amérique  par  les  esclaves  nèfjres.  Kn  outre,  il  est 
connu  au  tiualeinala,  au  Honduras,  sous  le  nom  de 
Carhnlia  ou  de  Carambn ,  mots  d'origine  afiiraine 
comme  nuiriinbii.  Bien  que  l'emploi  de  l'arc  soit 
entré  depuis  lonstemps  dans  les  muMirs  de  certaines 
tribus  indiennes,  pourtant  rebelles  à  la  civilisation 
extérieure,  telles  que  les  habitants  de  la  Sierra  de 
Nayarit  au  Mexique,  bien  que  cet  instrument  soit 
familier  aux  primitifs  Patagons  et  Araucans  de  l'ex- 
trême Sud  américain,  on  admet  aujourd'iuii,  d'une 
manière  générale,  que  l'arc  musical  n'est  pas  pré- 
colombien. L'absence  d'instruments  à  cordes  en 
Amérique  est  un  argument  de  plus  en  faveur  de  la 
thèse  du  complet  isolement  dans  lequel  a  vécu  le 
nouveau  continent  vis-à-vis  de  l'ancien. 

Il  nous  reste  quelques  mots  à  dire  sur  deux  ins- 
truments nettement  européens,  mais  qui,  par  leur 
popularité  et  leur  transformation  locale,  ont  acquis 
droit  de  cité  chez  les  Indiens  :  le  ckurango  et  la 
harpe. 

Le  charnmjo  est  une  espèce  de  mandoline  ou  ban- 
duria;  mais  tandis  que  celle-ci  possède  six  cordes 
doubles,  le  charango  n'en  conserve  que  cinq.  Sa  par- 
ticularité consiste  dans  l'utilisation  pour  sa  caisse 
sonore  d'une    carapace    de    tatou  ^.   Cet   animal  se 


FiG.  7S7. 


■  CharaïKjo  (Pérou-Bolivio) 


nomme  kiikincii  en  quechua,  d'où  l'appellation  de 
chafaiigo,  de  kirkimu  qu'on  donne  à  l'instrument 
dans  la  Sierra  andine.  Les  joueurs  de  charango  sont 
plutôt  des  métis  que  des  Indiens  purs.  Sa  fabrica- 
tion peut  varier  beaucoup  en  perfection  selon  l'habi- 
leté manuelle  ou...  les  moyens  du  possesseur. 

La  harpe  au  Pérou  est  devenue  complètement 
indienne.  On  la  trouve  partout  dans  la  Sierra  entre 
le  Cuzco  et  Quito.  Elle  existe  également  au  Mexique. 
C'est  un  instrument  rustique,  sans  pédales,  au  son 
assez  grêle  et  d'une  étendue  habituelle  de  cinq  oc- 
taves; sa  forme  est  voisine  de  celle  des  instruments 
européens.  Sa  caisse  de  résonnance  en  bois  est  plus 
large,  surtout  à  la  base,  que  celle  des  harpes  mo- 
dernes. Deux  lièquilles  la  supportent,  de  sorte  que 
l'instrument  est  pour  ainsi  dire  horizontal  lorsque 
le  harpiste  en  joue  assis  au  repos;  mais  il  n'est  pas 
seulement  destiné  à  l'artiste  sédentaire  qui  tout  un 
jour  redira  sans  lin  un  même  air,  il  suit  encore  les 
ébats  des  danseurs  ou  la  marche  d'un  pasaaille;  en 
ce  cas  le  harpiste,  qui  joue  en  s'avançant,  tient  linstru- 


menl  renversé,  la  tète  eu  bas,  dans  ses  bras  L'effet 
produit  par  un  groupe  de  harpistes  en  marche  est 
vraiment  fort  curieux. 

Conclusion.  —  La  comparaison  du  matériel  sonore 
en  usage  chez  les  Quéchuas  et  les  Aztèques  nous 
amène  ;i  la  constatation  suivante  :  ces  peuples  ont 
possédé  chacun  des  instruments  de  même  nature, 
mais  de  formes  propres,  li'és  dilférentes  les  unes  des 
autres.  Ainsi,  ([u'il  s'agisse  des  tambours,  le  wewcll 
et  le  Icinmasin  ne  ressemblaient  en  rien  au  rrankar 
et  à  la  (inga;  qu'il  s'agisse  des  IliHes  ou  des  syrinx, 
la  kena  était  sans  bec,  alors  que  le  wilapil^lU  en  pos- 
sédait un;  quant  à  la  antara,  elle  était  inconime  au 
Mexique.  Les  seuls  représentants  communs  aux  Péru- 
viens et  aux  Mexicains  se  réduisent  aux  sonnailles, 
à  la  conque  et  aux  sifllets,  pauvres  iiislrunionts  trop 
primitifs  pour  conclure  à  une  induence  quelconque, 
au  moins  musicale,  exercée  par  l'un  des  deux  peuples 
sur  l'autre. 
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PLACE  QUE  TENAIT  LA   MUSIQUE 

DANS   LA  VIE   PUBLIQUE   DES   IVIEXICAINS 

ET   DES   PÉRUVIENS 

La  musique  était  intimement  liée  à  la  vie  publi- 
que des  Indiens.  Leurs  cérémonies  religieuses  ou 
politiques,  aussi  nombreuses  au  Mexique  qu'au  Pérou, 
comportaient  des  rites  précis;  la  danse  et  le  chant 
y  étaient  associés.  Aux  fêles  mensuelles  régulières 
venaient  s'ajouter  les  manifestations  extraordinaires 
motivées  par  un  événement 
guerrier  ou  dynastique.  Ces 
cérémonies  se  déroulaient  soit 
au  Cuzco,  soit  à  Mexico,  avec 
un  luxe  extrême  de  costumes 
et  une  étiquette  curieuse. 

Il  fallut  créer  des  écoles  de 
danse  et  de  musique,  des  sor- 
tes de  conservatoires.  Saha- 
gun'  nous  dit  qu'à  l'époque 
I  de  la  conquête  il  existait  à  Mexico  une  maison  nom 
niée  mUkoakali',  où  se  réunissaient  tous  les  chan- 
teurs de  la  ville  et  de  Tlatelulco  pour  y  attendre  les 
ordres  du  monarque,  au  cas  où  celui-ci  aurait  voulu 
se  donner  le  spectacle  d'une  danse,  ou  entendre  une 
nouvelle  composition.  Les  instruments  nécessaires 
à  l'arci/to''' y  avaient  été  préparés  d'avance,  tels  que 
wcwell,  teponastli,  tlùtes  et  sonnailles,  et  tout  un 
magasin  d'accessoires  permettait  de  revêtir  les  cos- 
tumes, masques  et  ornements  en  rapport  avec  la 
danse  ou  le  chant  demandé,  selon  qu'il  s'agissait 
d'une  cérémonie  de  l'Anahuac'  ou  d'une  fête  en 
honneur  chez  l'un  des  peuples  qui  avait  été  rattaché 
à  Mexico. 

Au  Pérou,  il  semble  bien  que  le  caractère  des  écoles 
de  chant  fut  assez  différent;  il  ne  s'agissait  pas  tant 
d'être  prêt  à  donner  une  réjouissance  à  l'Inca,  que 
(le  perpétuer  par  la  transmission  orale  le  souvenir 
des  hauts  faits  et  des  grands  événements  de  l'em- 
pire. En  ce  pays  où  l'éci'iture  faisait  défaut,  on  appre- 
nait l'histoire  nu    moyen  de  longs  poèmes  épiques 


1.  D' Robert  Lehman'n-Nitsche,  Patagonische  Gesunf/e  und  Musik 
loijen  {Aiilliropos,  Bd.  III,  1908). 

2.  Edcard  Seleh,  Mittelamerikanischc  Musikinslrumenie  (Globus, 
Bd.  76,  1899). 

3.  Voir  fig.  780. 


4.  Sahagun.o/j.  ciL,  liv.  VIII,  cli.  xk. 
0.  De  viiskoati,  tourbillon,  et  kali,  salle,  maison. 
G,  Mot  d'origine  caraïbe  importe-  par  les    Espagnols  au  Mexique  et 
Hgnifiant,  comme  milole,  b;il,  danse. 
7,  Plateau  de  Mexico. 
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où  le  merveilleux  se  mêlait  aux  faits  véritables.  Les 
jours  de  fête,  ces  récils  chantés  par  les  ainattta  et  les 
luiraweh  s'intercalaient  entre  les  danses  solennelles. 
Les  Quédiuas remplaçaient  l'écriture  par  des  moyens 
mnémotechniques  fort  ingénieux;  le  plus  répandu  se 
nommait  kipu ;  c'était  une  longue  frange  dont  les 
brins,  diversement  colorés,  portaient  des  nœuds  de 
formes  spéciales  plus  ou  moins  allongés.  Les  klpu- 
kamayok  apprenaient,  dans  les  écoles  dont  nous 
venons  de  parler,  la  manière  d'utiliser  ces  franges 
comme  machines  de  calcul  et  aussi  comme  aide- 
mémoire  pour  retenir  les  poésies  et  les  chants  à  la 
conservation  desquels  ils  étaient  préposés.  Bien  des 
auteurs  ont  vanté  la  mémoire  étonnante  des  vieux 
Indiens;  une  partie  de  leur  mérite  doit  sans  doute 
être  reporté  aux  kipu. 

A  côté  des  écoles  de  chant,  il  existait  chez  les  peu- 
ples que  nous  étudions  une  sorte  de  théâtre.  Au 
Mexique,  le  Père  Acosta'  et  Sahagun-  parlent  tous 
deux  des  représentations  que  donnaient  les  Aztèques 
pour  commémorer  les  événements  importants.  Le 
théâtre  se  composait  d'un  terre-plein  cairé  et  décou 
vert,  situé  en  général  au  centre  du  village.  Ce  terre- 
plein,  haut  de  six  à  huit  pieds,  permettait  sur  toutes 
ses  faces  de  voir  le  jeu  des  acteurs.  Les  jours  de 
représentation,  il  était  orné  avec  soin  de  branches 
et  de  fleurs;  les  acteurs, revêtus  de  costumes  appro- 
priés et  la  figure  généralement  masquée,  y  représen- 
taient des  actions  guerrières,  —  souvent  par  trop 
prises  au  sérieux!  —  mais  les  genres  comique  ou 
satirique  n'étaient  cependant  pas  inconnus.  A  la 
suite  de  la  représentation  avait  lieu  le  bal,  auquel 
les  acteurs  costumés  se  mêlaient.  Au  Pérou,  la  grande 
place  du  Cuzco  vit  des  représentations  du  même 
ordre  ;  l'inca  les  honorait  de  sa  présence,  et  les  ciira- 
cas^  et  les  orejones''  ne  dédaignaient  pas  d'y  prendre 
part  en  qualité  d'exécutants.  C'est  à  peine  si  de  ces 
pièces  quelques  titres  sont  parvenus  jusqu'à  nous. 

Revenons  aux  danses  chantées  mexicaines.  Elles 
étaient  principalement  exécutées  en  l'honneur  du 
dieu  de  la  guerre  ou  du  dieu  de  la  pluie,  divinité 
qu'il  convenait,  en  ces  pays  agricoles,  de  se  rendre 
propice  à  tout  prix,  ou  encore  à  l'occasion  de  la 
récolte  des  plantes  sacrées'',  et  elles  comportaient 
des  paroles  appropriées  aux  circonstances.  Torque- 
mada"  nous  dit  qu'elles  avaient  lieu  sur  les  places 
des  villages,  ou  dans  les  vastes  palios  des  maisons 
nobles.  Quelques  jours  avant  la  fête,  le  choix  des 
airs  dansés  était  arrêté,  et  si  l'on  devait  exécuter  une 
composition  nouvelle,  elle  était  soigneusement  répé- 
"tée  à  voix  faible.  Le  matin  de  l'exécution,  on  dispo- 
sait au  centre  de  la  place  une  grande  natte  au  milieu 
de  laquelle  étaient  placés  les  deux  tambours  :  icet- 
ivetl  et  teponaulli.  La  danse  commençait  tantôt  à  l'au- 
rore, tantêt  au  milieu  du  jour,  elle  se  prolongeait 
assez  tard,  et  souvent  le  cortège  ne  regagnait  que 
dans  la  nuit  le  logis  d'où  il  était  parti  le  matin  en 
chantant.  Voici,  d'après  le  même  auteur,  la  descrip- 
tion d'un  mil.iite''  type  : 

«  Lorsqu'ils  veulent  commencer  la  danse,  trois  ou 
quatre  Indiens  font  retentir  des  sifllets  très  aigus, 
puis  les  tambours  sont  battus  sourdement,  la  sonorité 
s'élevaiit  peu  à  peu.  La  troupe  des  danseurs,  en 
entendant  le  prélude  des  tambours,  comprend  (|nols 


sont  le  chant  et  la  danse  à  interpréter,  et  elle  les 
commence  aussitôt.  Les  danses  du  début  s'exécutent 
sur  uu  ton  grave,  comme  bémolisé  \sic),  et  lentement, 
le  premier  étant  en  conformité  avec  la  fêle;  deux 
coryphées  l'entonnent,  puis  tout  le  chœur  le  pour- 
suit, chantant  et  dansant  à  la  fois.  Ces  gens  remuent 
les  jambes  aussi  adroitement  que  les  plus  habiles 
danseurs  espai,'nols;  et,  qui  plus  est,  le  corps  entier, 
la  tète  aussi  bien  que  les  bras  et  les  mains,  suit  une 
cadence  si  bien  réglée  et  concertée  que  l'on  ne  peut 
constater  une  ditférence  d'un  demi-temps  dans  ses 
mouvements;  en  outre,  ce  que  l'un  fait  avec  le  pied 
droit  et  avec  le  pied  gauche,  tous  le  font  en  môme 
temps  et  en  mesure.  De  sorte  que  les  tambours,  le 
chant  et  les  danseurs  ont  une  cadence  concertée  et 
commune  qui  ne  difîère  pas  d'un  iota  entre  les  uns 
et  les  autres.  Les  bons  danseurs  d'Espagne  qui  les 
voient  s'en  émerveillent  et  ils  estiment  beaucoup  les 
danses  et  les  bals  de  ces  naturels  ainsi  que  le  grand 
ensemble  et  le  sentiment  qu'ils  y  mettent*.  » 

Les  danseurs  forment  des  cercles  concentriques  : 
ceux  qui  sont  placés  à  l'extérieur  de  la  ronde  doi- 
vent, a  cause  de  l'espace  plus  grand  qu'ils  ont  à  fran- 
chir, exécuter  deux  mouvements  dans  le  temps  que 
les  autres  en  font  un;  leur  mérite  est  de  ce  fait 
accru.  Ceux  qui  font  partie  de  la  ronde  elle-même 
sont  tous  tenus  de  faire  synchroniquement  des  mou- 
vements identiques.  Ceux  qui  sont  au  centre  du  chœur 
se  contentent  d'exécuter  des  gestes  lents  et  graves, 
ils  lèvent  et  abaissent  les  bras  avec  grâce.  Chaque 
couplet  était  répété  trois  ou  quatre  fois.  A  peine  un 
chant  était-il  terminé,  que  le  rythme  des  tambours 
en  annonçait  un  aulre'et  la  danse  allait  s'accéléraat. 
Des  enfants  de  sept  à  huit  ans  prenaient  part  à  ces 
ébats  et  s'y  comportaient  aussi  bien  que  leurs  pères; 
leurs  voix  hautes  se  mêlaient  à  celles  des  hommes 
et  apportaient  dans  le  chant  la  variété  de  leur  tim- 
bre. Enfin  quelques  boulTons,  habillés  avec  les  costu- 
mes d'autres  peuples  et  contrefaisant  le  langage  de 
ceux-ci,  jetaient  une  note  gaie  dans  la  fête.  Des  bois- 
sons spéciales  circulaient  pai-mi  les  danseurs;  loin 
d'étancher  la  soif,  elles  ne  faisaient  qu'échaulTer  les 
tètes,  et  les  mouvements  finissaient  par  s'exécuter  en 
un  tournoiement  vertigineux;  ainsi  la  fête  s'achevait 
dans  un  état  d'exaltation  extrême  et  d'ivresse  parti- 
culière. Le  nombre  des  exécutants  était  très  élevé, 
tous  les  grands  chroniqueurs  sont  d'accord  sur  ce 
point  et  pailent  de  mille  danseurs  et  parfois  d'un  ■ 
chiffre  deux  et  trois  fois  supérieur.  Même  en  tenant 
compte  de  l'exagération  de  l'époque,  il  faut  admet- 
tre que  beaucoup  de  gens  participaient  à  ces  fêtes. 
Les  danseurs  revêtaient  leurs  plus  riches  vêtements; 
ils  tenaient  dans  les  mains  des  emblèmes,  des  guir- 
landes, des  bouquets  de  Heurs  ou  des  plumes  rares. 
Le  spectacle  d'un  inilotc  devait  être  fort  beau,  et 
nous  comprenons  les  pages  enthousiastes  qui  ont 
été  écrites  à  ce  sujet. 

Le  P.  Acosta'  nous  donne  de  milote  exécutés  dans 
une  cour  de  temple  ou  de  palais  une  description  voi- 
sine de  colle  que  nous  venons  de  transcrire.  iVous  y 
retrouvons  les  deux  tamboui's,  les  cercles  concentri- 
ques, les  mouvements  d'ensemble  et  l'occupation  du 
centre  des  cercles  par  les  seigneurs  revêtus  de  leurs 


1.  A<:ns|-A    (JosiU'H    oi:),    llUtoria    niftitiul  ij    iiiur/il  tif    fa-i    /iiditl.s. 
iv.  VI,  i-li.  XXVIII. 

2.  Saiiacun,  op,  cit. 
■i.  Prêtres. 

4.  Nobles. 


'.I.  NotaniiniMit  iriiii  curtiis   ii.iiii  duiit   uti  i-xliMyail   un    lii}iiiili>  qui, 
lV'i'iiieiltt\  proiluisiiil  iiiio  boisson  oiiiviantc. 

li.  ToHguEMADA,  Muittirq lùa  iiitliann,  iiv.  \1V,  rb.  xi. 

7.  liai,  (lansn. 

H.  'l'omiui^MAiiA,  Of).  cit.,  Iiv.  XIV,  ill.  M. 

II.  Oy>.  cit.,  Iiv.  V(,  cil.  -xxviii. 


niSTOIIIL:   DE  LA   .MUSIOIE 


LA   MUSIQUE  INDIENNE     .^^■.l 


plus  lioaiix  aloiii's  et,  faisant,  dos  gestes  lents  et  i;ra- 
cieiix. 

An  Yucalan,  les  Mayas  possédaient  nne  sorte  de  jeu 
qui  s'est  tHeiidu  an  Mexique  entier  et  ([ui  subsiste 
encore  en  partie  aujourd'hui  :  on  dressait  au  centre 
d'une  place  un  màt  élevé,  de  l'rxti'éniité  duquel  pen- 
daient des  cordes  nonibn'uses,  beaucoup  pluslonfj;ues 
que  le  niàt  n'était  baut.  Cbaipie  joueur  s'emparait 
de  l'extrémité  d'une  corde  et,  à  un  sii,'nal,  tournait 
autour  du  màt  en  bondissant  et  décrivait  sur  le  sol 
des  boucles  qui  avaient  pour  conséquence  de  nouer 
et  de  dénouer  en  cadence  les  cordes.  Ce  jeu  ressem- 
blait beaucoup  à  ce  que  nous  nommons  <■  les  pas  de 
i;éants  ».  Les  danseurs  revêtaient  de  brillants  costu- 
mes el.  prenaient  des  déguisements  d'oiseaux  dont 
ils  étaient  sensés  imiter  les  vols  el  les  sauts. 

Même  dans  les  têtes  religieuses,  où  la  danse  était 
exécutée  en  l'honneur  d'un  dieu,  le  peuple  puisait  en 
elle  un  élément  évident  de  plaisir  et  de  réci'éation. 

Pour  les  tètes  guerrières,  les  hommes  seuls  étaient 
admis,  ainsi  que  pour  la  fameuse  danse  de  la  Victoire, 
où  les  vainqueurs  forçaient  les  vaincus  à  danser  jus- 
qu'ii  ce  qu'ils  tondiassent  morts  d'épuisement,  l'orme 
relativement  douce  des  innombrables  sacrilices  hu- 
mains qui  ensanglantèrent,  dans  un  but  religieux,  la 
terre  du  Mexique. 

Les  chants  rituels,  les  chants  dansés  des  anciens 
Aztèques  sont  aujourd'hui  oubliés;  nous  n'en  retrou- 
vons des  échos  all'aiblis  et  modernisés  que  chez  les 
Indiens  de  la  Sierra  de  Nayarit  ;  ils  ont  perdu  pres- 
que tout  caractère. 

Au  Pérou,  dans  les  nombreuses  fêtes  des  Quéchuas, 
la  danse  chantée  était  en  honneur  autant  qu'au 
Mexique,  mais  les  figiires  en  étaient  dilTérentes.  Il 
n'est  pas  lait  mention  chez  les  vieux  auteurs  de  l'em- 
ploi des  rondes  concentriques,  de  ce  tourbillonnement 
rapide  aux  gestes  simultanés  et  de  cette  exaltation 
volontaire.  La  musique  devait  nécessairement  se  res- 
sentir du  caractère  des  sujets  de  l'Inca.  Ils  avaient 
su  se  montrer  des  guerriers,  l'étendue  de  l'empire 
par  conquêtes  successives  le  démontrait  assez  ;  mais 
il  faut  cependant  reconnaître  que  les  combats  dans 
l'ancien  Pérou  avaient  été  beaucoup  moins  meur- 
triers qu'au  Mexique;  la  guerre  était  de  courte  du- 
rée et  le  soldat  ne  pensait  qu'à  retourner  à  la  terre, 
les  Quéchuas  étant  avant  tout  des  agriculteurs. 
Jamais  le  Pérou  ne  connut  les  hécatombes  rituelles 
du  Mexique;  si  l'on  admet  généralement  aujourd'hui 
qu'il  y  eut  dans  le  Tairantinsuyu'  quelques  sacrifices 
humains,  surtout  de  jeunes  enfants,  et  dans  des  cas 
bien  particuliers,  il  faut  reconnaître  que  les  victimes 
habituelles  otlertes  aux  dieux  étaient  des  animaux, 
surtout  des  lamas.  La  musique  péruvienne  ne  devait 
donc  pas  avoir  le  caractère  véhément  de  celle  des 
Aztèques. 

Les  Quéchuas  avaient  des  fêtes  mensuelles  régu- 
lières ;  le  mois  n'était  pas  comme  au  Mexique  de 
vingt  jours,  mais  bien  de  vingt-huit;  c'était  un  mois 
lunaire.  Parmi  ces  fêtes,  quatre  d'entre  elles,  en 
dehors  des  cérémonies  extraordinaires,  avaient  une 
importance  et  une  durée  exceptionnelles  :  c'étaient 
en  ,)uin  Vlntip-rnijmi,  ou  grande  fête  du  soleil, en  sep- 
tembre la  Situa,  qui  devait  éloigner  du  Cuzco  et  des 
agiilomérations  les  épidémies  et  les  maux  de  toutes 
sortes,  en  novembre  les  longues  cérémonies  et  les 
épreuves  que  devaient  subir  les  jeunes  gens  de  caste 


l.  Xoni  donné  par  les  Quéchuas  â    enipire  incasi^iue  et  qui  signi- 
fie :  u  1ms  quatre  provinces  unies  n. 


noble  pour  être  reçues  orc./o)ics,  enlin  en  mars  la  ré- 
novation du  l'eu  sacré.  Ces  fêtes  avaient  un  caractère 
religieux  très  net;  on  s'y  préparait  en  s'abstenant  de 
certains  aliments,  surtout  du  piment,  et  en  observant 
la  cimtinence.  lîlles  débutaient  par  des  sacrilices  de 
lamas  dont  les  entrailles  palfiitantes  permettaient 
aux  prêtres,  tels  les  aruspices  romains,  de  dire  si  la 
victime  était  agréée  ou  non,  si  le  dieu  était  satisfait 
ou  en  couri-oux;  elles  se  poursuivaient  par  des  liba- 
tions rituelles;  puis,  suivant  un  cérémoni.il  ipii  variait 
avec  la  fête,  le  cortège  ol'liciel  se  déroulait  en  longue 
procession  vers  l'endroit  où  les  réjouissances  pro- 
prement dites  devaient  avoir  lieu.  C'était  l'heure  des 
taki,  c'est-à-dire  des  chants  et  des  danses,  le  mot 
enfermant  les  deux  acceptions.  Le  P.  Cobo',  après 
nous  avoir  dit  qu'il  n'y  avait  pour  ainsi  dire  pas  de 
danse  sans  chant,  et  que  chaque  danse  avait  son 
cliant  propre,  nous  décrit  la  parure  des  exécutants. 
Les  costumes  variaient  avec  les  fêtes  et  au  cours  des 
fêtes,  et  telle  couleur  prohibée  à  une  époque  était 
obligatoire  à  une  autre.  Les  ornements  et  les  vête- 
ments de  plume  étaient  en  grand  honneur.  Que  l'on 
ne  se  méprenne  pas  sur  l'emploi  des  plumes  dans  la 
parure.  Les  (Quéchuas  savaient  en  recouvrir  une 
trame  et,  en  les  imbriquant  à  la  manière  dont  l'oiseau 
les  porte  naturellement,  ils  parvenaient  à  façonner 
des  manteaux  souples  d'une  richesse  extrême  et  d'un 
coloris  brillant.  Les  danseurs  ainsi  parés  devaient 
donner  à  la  fête  un  éclat  incomparable. 

Le  caractère  des  danses  variait  beaucoup.  Les  unes 
étaient  graves,  les  autres  gaies.  Chaque  province  avait 
son  répertoire  propre,  et  les  échanges  de  chants 
étaient  prohibés.  Certaines  danses  n'admettaient  que 
les  hommes,  par  exemple  celles  des  Giuinacûs  où  les 
exécutants  étaient  couverts  de  peaux  de  bête  :  puma, 
cerf,  etc.,  dont  la  tète  naturalisée  leur  servait  de 
coiffure;  la  céramique  ancienne  nous  a  conservé  l'i- 
mage de  ces  rondes  parées  où  les  danseurs  portent 
des  peaux  d'animaux  ou  de  grandes  ailes  de  condor, 
et  leur  usage  n'a  pas  disparu  complètement;  on  en 
retrouve  nettement  la  trace  dans  des  déguisements 
modernes  revêtus  par  exemple  à  l'époque  de  la  Na- 
vidad  dans  la  région  du  Titicaca.  Une  autre  danse 
ancienne  nommée  giiayayluritla,  et  qui  admettait  les 
deux  sexes,  exigeait  des  exécutants  un  large  bandeau 
frontal  d'or  ou  d'argent.  La  danse  guai/aya  était  ré- 
servée à  l'Inca;  ne  pouvaient  y  paiticiper  que  les 
gens  de  sang  royal  portant  des  étendards  ou  des 
insignes  de  commandement.  La  danse  était  menée 
au  son  d'un  grand  tambour  porté  par  un  homme  et 
frappé  par  une  femme.  Les  pas,  ainsi  que  la  musique, 
en  étaient  graves,  sans  sauts  ni  mouvements  désor- 
donnés; hommes  et  femmes  alternant  se  tenaient 
par  la  main  en  une  longue  file,  ou  bien  formaient 
des  tiles  distinctes.  La  danse  commençait  hors  de 
la  présence  du  souverain  ou  de  celui  qui  le  repré- 
sentait; les  files  parallèles  se  rapprochaient  peu  à 
peu  de  l'endroit  où  il  était  assis,  avançant  et  recu- 
lant en  cadence;  on  semblait  vouloir  l'inviter  à  par- 
ticiper à  la  fête,  et  il  se  laissait  enfin  convaincre. 
Une  autre  danse  noble,  très  estimée,  et  que  Cobo 
juge  particulièrement  intéressante,  était  exécutée 
par  trois  personnages  seulement  :  un  seigneur  ayant 
à  sa  droite  et  à  sa  gauche  une  jeune  niista^  décri- 
vait avec  elles,  en  les  tenant  par  la  main  et  sans 
jamais  les  làclior,  des  voltes  et  des  lacets  multiples. 


j.  I'.  C.iiu.o/j.  cil.,  t.  IV,  liv.  XIV,  ch.  XVII, 
3.  Jeune  liUe  noble. 
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Celte  forme  de  danse  était  encore  pratiquée  à  Tarma 
il  y  a  quelques  années;  on  y  jouait,  en  le  défor- 
mant, un  épisode  tragique  de  la  conquête  :  la  cap- 
ture d'Atahualpa  par  Pizarro'.  Ces  danses,  ou  laki, 
avaient  toutes  des  dénominations,  les  chroniqueui'S 
nous  les  ont  conservées  en  partie.  C'était  par  exemple 
la  danse  hua\jUina  reprise  quatre  fois  par  jour  pen- 
dant Ylntip-raymi  et  entrecoupée  d'exclamations  où 
le  mol  triomphe  revenait  en  manière  de  refrain. 
Pour  la  Situa,  fête  de  l'expulsion  des  maladies,  après 
les  ablutions  faites  à  l'aube,  tous  entonnaient  le 
chant  alaiisUtia,  tandis  que  les  antara  exécutaient 
l'air  tka-tica.  Aux  cérémonies  d'épreuves  des  jeunes 
orejoncs,  retentissait  le  taki  huari  ;  ce  chant  qui, 
disait-on,  remontait  à  Manco-Capac,  n'était  exécuté 
qu'à  cette  occasion,  conformément  aux  ordres  donnés 
par  ce  prince  à  l'origine.  On  dansait  aus.si  à  la  fin 
des  épreuves,  après  les  exercices  d'endurance  des 
jeunes  élus,  le  taki  coyo  ou  kolii,  c'est-à-dire  la 
danse  des  jambes  souples  et  agiles,  la  danse  légère. 
Les  chroniqueurs  nous  ont  ainsi  conservé,  avec  la 
place  que  tenaient  ces  chanls  et  ces  danses,  des 
dénominations  qu'une  orthographe  fantaisiste  rend 
malheureusement  souvent  incompréhensibles;  mais 
là  s'arrête  leur  œuvre;  aucune  notation  n'a  été  prise, 
nous  ne  possédons  plus  que  des  titres.  Pour  les 
récits  épiques,  nous  retrouvons  encore  chez  Relanzos^ 
et  Gamboa'  des  passages  de  la  légende  des  hauts 
faits  du  grand  Inca  Pachacutec.  Quant  à  l'art  dra- 
matique, OUantay*-  n'est  qu'une  adaptation  de 
l'œuvre  ancienne,  en  quechua  il  est  vrai,  mais  conçue 
à  l'européenne;  quelques  fragments  authentiques  y 
sont  probablement  incorporés.  L'ensemble  de  ces 
documents  constitue  un  bien  faible  bagage. 

La  disparition  des  œuvres  anciennes  a-t-elle  été 
naturellement  provoquée  par  le  contact  d'une  civili- 
sation plus  avancée  qui  s'imposait  par  sa  seule  pré- 
sence? Y  a-t-il  plus?  Hélas!  oui,  le  fanatisme  espa- 
gnol a  rencontré  en  Amérique  un  nouveau  théàlro 
d'exploits,  l'esprit  destructif  des  conquérants  trouva 
à  s'employer.  Sous  prétexte  d'extirper  l'idolâtrie, 
une  lutte  sans  merci  fut  entreprise  contre  toutes  les 
manifeslalions  religieuses  des  Indiens.  Si  les  soldats 
mirent  à  sac  les  demeures  et  les  temples,  le  clergé 
s'attaqua  aux  cérémonies  du  culte,  aux  jeux,  aux 
réjouissances,  aux  danses  et  aux  chants;  il  ordonna 
la  destruction  des  instruments  qui  venaient  en  aide 
aux  Quéchuas  pour  retenir  l'histoire  de  leurs  aïeux, 
les  kena  et  les  antara  ne  trouvèrent  pas  même  grâce 
devant  lui!  Cette  lutte  vaut  d'être  contée.  L'esprit 
de  l'Inquisition  s'y  retrouve  tout  enlier.  Voici  quel- 
ques faits  :  dès  1583,  le  concile  provincial  de  Lima 
ordonne  aux  évêques  de  faire  détruire  systématique- 
ment tous  les  kipu  «  par  lesquels  les  Indiens  conser- 
vent la  mémoire  de  leurs  riles,  de  leurs  cérémonies 
et  de  leurs  lois  iniques».  »  Les  défenses  des  Constitii- 
riones  synodales  de  l'archevêché  de  Lima  (1614)  vont 
plus  loin;  elles  avertissent  les  représentants  du  culte 
de  ne  pas  permettre  «  les  danses,  chants  ou  takis 
anciens  en  langue  maternelle  ou  générale  (c'est-à- 
dire  en  dialecte  local  ou  en  langue  quechua)  et  d'a- 


i.  Voir  la  description  qu'eQ   donne   l'auteur   des  Azticnas  que- 
cliun.i,  p.  [,ix. 

2.  hi.TAN/ûs  (JoAN  de),  Suma  y  Narracion  de  los  Incas. 

3.  (ÎAsiDGA  (Saumiexto  hf.),  Srtjtmtla  /'artr  de  ta  Histarin  gênerai 
Uamnda  indien. 

4.  Oltanliiy,  ilmm*'  on  vers  qu^'clmas  du  temps  des  Inca?,  traduit 
et  coninienlé  p:ir  fîavino  P.icliern  Z-'fîarra,  Paris,  iS78. 

.^.  Pri'ridcr  ronriln  provincial  limenii-'n,  cil.  xxxvii. 

G.   Appelles    en    quoctiua   si/xra,   sorte  d'instrument  de    miisifjue 


voir  à  brûler  les  instruments  qu'ils  (les  Indiens)  pos- 
sèdent, tels  que  tambourins,  tètes  de  ci'vV'-,  antaiu, 
ornements  en  plumes,  etc.,  leur  laissant  uniquement 
les  grands  tambours  dont  ils  se  servent  dans  les 
danses  de  la  fête  du  Corpia  Crixli  (Fêtr-I)ieu)''  ». 

Quelques  années  plus  tard,  le  Père  Pablo  Joseph 
de  Arriaga,  dans  son  Kxtiipacion  de  la  Idolatria 
ilel  Pini,  se  vantera  d'avoir,  au  cours  d'un  voyage  à 
travers  le  pays  en  1617,  découvert  et  châtié  079  mi- 
nistres du  culte  ancien,  d'avoir  détruit  603  waka' 
principales  et  3,418  konopa^;  il  reproduit  à  la  fin  de 
son  livre  les  questionnaires  dont  les  visiteurs  ecclé- 
siastiques devaient  se  servir  dans  leurs  tournées, 
ainsi  que  les  édits  prohibant  les  danses  et  les  chants 
de  l'époque  de  la  fête  des  moissons,  la  danse  aypa 
ou  quciicu  et  finalement  toutes  danses  anciennes. 

Dans  sa  pastorale  de  1649,  l'archevêque  <le  Lima, 
Villagomez'",  reproduit  les  prohibitions  antérieiu'es 
en  délerminant  les  chàliments  corporels  qui  seraient 
infligés  en  cas  d'infraction.  Par  exemple,  chauler  et 
danser  Vayrihim  était  puni  de  cent  coups  de  louet  et 
d'une  semaine  de  cachol.En  cas  de  récidive,  le  délin- 
quant était  remis  au  bras  séculier  qui  se  chargeait 
d'administrer  le  cbàliment  convenable... 

Au  I\Iexique,  destructions  et  défenses  furent  aussi 
nombreuses  et  aussi  féroces  qu'au  Pérou.  Torque- 
mada,  après  avoir  expliqué  l'origine  fabuleuse  du 
inilote,  a  bien  le  soin  de  nous  dire  «  qu'on  ne  laisse 
plus  les  Indiens  chanter  leurs  chants  anciens,  parce 
qu'ils  sont  pleins  de  réminiscences  diaboliques"  ». 
Sahagun  nous  explique  en  détail  les  raisons  de  ces 
défenses  :  «  Notre  ennemi  sur  la  terre  (le  diable)  se 
ménage  un  bois  épais  sur  un  terrain  difficile,  rempli 
d'abîmes,  pour  y  dresser  ses  méfaits  et  s'y  tenir  à 
l'abri  de  toute  recherche,  comme  font  les  fauves  et 
les  serpents  venimeux.  Ce  bois  el  ces  abimes,  ce  sont 
ces  chants  mêmes  dont  il  donna  la  trame  sur  terre 
pour  qu'on  en  fît  usage  à  son  service  comme  des 
louanges  à  son  honneur  dans  les  temples  et  au 
dehors...  «  Et  plus  loin  :  <i  II  est  en  effet  bien  reconnu 
que  la  caverne,  le  bois  ou  les  abîmes  dans  lesquels 
ce  maudit  ennemi  se  cache,  ce  sont  les  cantiques 
et  les  psaumes  qu'il  a  lui-même  composés  et  qu'on 
lui  chante  sans  qu'ils  puissent  être  compris  dans 
leur  signification  réelle,  si  ce  n'est  par  ceux  qui  sont 
naturellement  accoutumés  à  cette  sorte  de  langage. 
11  en  résulte  qu'on  chante  assurément  tout  ce  qu'il 
veut,  guerre  ou  paix,  louange  à  sa  gloire  ou  mépris 
au  Christ,  sans  que  rien  ne  puisse  être  compris  par 
le  reste  des  hommes'^.  » 

Tous  les  prêtres  n'eurent  pas  cette  haine  absurde 
et  cette  incompréhension  des  chants  anciens.  Certains 
d'entre  eux  cherchèrent  au  contraire  à  utiliser  l'at- 
trait des  Indiens  pour  la  musique,  on  subsliliiani  des 
paroles  de  la  liturgie  catholique  aux  textes  anciens; 
ils  donnèrent  ainsi  aux  nouveaux  converlis  riiabitude 
de  louer  le  Seigneur  sur  des  inonodies  qui  depuis 
longtemps  leur  étaient  familières  et  qu'ils  aimaient. 
Nous  avons  trouvé  plusieurs  passages  relatifs  à  ces 
adaptations;    en    voici  un   de    Garcilaso    :   l'auteur 


auquel  les  Indiens  attaclutiont  une  grande  importance  rituelle  et 
qu'il  nous  est  aujourd'hui  diflicile  de  définir  exactement. 

7.  CQtislilucinnrs  synodales  dct  Arzobispo  de  los  fteyes  en  el  Peru, 
IGl  't.  litre  I,  eh.  Vl. 

S.  I.icu,  autel  consacré  an  culte. 

».  Objet  rituel. 

m,  VirrAGo^n:z  lO.  l'i-.nno  iii;),  /i!.vorlacione.s  e  in.ih'nccion  acerca  de 
las  Idolnirids  de  los  indio.i  del  Arzobispndo  de  Linui. 

1  1.  'l'ulIQlMCMAnA,   op.  cit.,    liV.    VI,   cll.   XI.UI. 

1-.  Saiiagun,  np.  cit. 
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dt'crit  d'abord  la  fête  dans  laquelle  la  famille  royale 
et  ses  proches,  seuls  admis,  préparaient  une  terre 
consacrée  au  dieu  Soleil,  à  Collcampata,  tout  près 
du  Cuzco;  les  chants  étaienl  composés  sur  la  signili- 
caliou  de  hivjlli,  qui  en  quécluia  veut  dire  triomphe, 
parce  qu'ils  triomphaient  de  la  terre  eu  la  labourant 
et  la  retournant  pour  qu'elle  porte  des  fruits.  Kt 
Garcilaso  ajoute  :  «  Ces  chants  des  Indiens  et  leur 
ton  paraissaient  intéressants  au  maître  de  chapelle 
de  l'église  cathédrale  (du  Cuzco),  et  il  fut  composé 
eu  IdoI  (moins  de  vingt  ans  après  la  prise  de  la  ville 
par  les  l'Jspagnolsi  uue  chanson  en  chant  d'orgue 
pour  la  fête  du  Saint  Sacremenl,  contrefaisant  très 
au  naturel  léchant  des  Incas.  Huit  enfants  métis,  mes 
condisciples,  vêtus  comme  des  Indiens,  des  instru- 
nienls  de  labour  dans  les  mains,  représentant  dans 
la  procession  le  chant  et  le  lini/lli  des  Indiens,  sorti- 
rent, aidés  au  refrain  des  couplets  par  toute  la  mai- 
ti'ise,  au  grand  contentement  des  lispagnols  et  joie 
extrême  des  Indiens,  qui  voyaient  qu'avec  leurs 
chants  et  danses  on  solennisait  la  fête  de  N.  S.  Dieu, 
lequel  ils  nomment  Pachacamac,  qui  veut  dire  celui 
qui  donne  vie  à  l'univers'.  » 

Malgré  les  prohibitions  que  nous  venons  de  rappor- 
ter et  les  châtiments  qui  en  furent  la  conséquence, 
ces  tentatives  d'adaptation  des  chants  anciens  durent 
se  renouveler  assez  souvent.  Nous  en  trouvons  une 
preuve  dans  les  nombreux  cantiques  catholiques 
chantés  aujourd'hui  dans  la  Sierra  sur  des  airs 
indiens.  D'ailleurs  les  (Juécluias,  sous  des  apparences 
de  conversion,  ont  su  conserver  leurs  fêtes,  surtout 
lorsqu'ils  pouvaient  en  l'aire  coïncider  la  date  avec 
celle  des  fêtes  de  l'Kglise  catholique;  il  en  fut  ainsi 
longtemps  pour  le  Corpus  Ci-Uii,  qui  se  confondait 
pour  les  Indiens  avec  Vlnlip-raymi;  peut-être  tout 
sentiment  du  culte  ancien  n'est-il  pas  encore  eliacé 
aujourd'hui  dans  leur  cœur. 

A  coté  des  chants  rituels  plus  ou  moins  ofliciels, 
il  existait  une  musique  domestique,  intime,  que  les 
Conquistadores  ont  été  impuissants  à  étouffer,  du 
moins  au  Pérou,  car  elle  subsiste  d'une  manière 
indéniable  dans  le  folklore  contemporain;  sa  forme 
la  plus  caractéristique  est  celle  du  haraui,  chant 
d'amour  triste  et  tendre.  Le  mot  haraici  est  devenu 
successivement  dans  la  bouche  des  espagnols  harabi 
ou  haravi,  ce  qui  est  tout  un,  en  raison  de  la  cons- 
tante confusion  des  v  et  des  b  en  castillan,  puis 
yaravi.  Nous  avons  vu  plus  haut  l'importance  du 
chant  d'amour  à  l'époque  des  Incas.  Quant  au.\ 
danses,  elles  se  sont  uniformisées  avec  la  disparition 
graduelle  des  fêtes  de  l'ancienne  religion;  la.  knsiva 
en  est  la  forme  présente  la  plus  typique-.  Les  cos- 
tumes revêtus  aujourd'hui  pour  les  réjouissances  ne 
sont  à  première  vue  que  des  mascarades  grossières, 
ils  contiennent  cependant  bien  des  vestiges  anciens 
qu'il  serait  intéressant  de  noter  avant  qu'ils  ne  s'ef- 
facent pour  toujours. 

Raoil  d'HARCOURT. 
Octobre  1020. 
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i.  Garcii.a'jo  de  I.A  Vega,  t>p.  Cit.,  liv.  V,  ch.  II. 
2.  Voir  plu5  loin,  p.  330". 


AVAMT-PUOPOS 

Les  flûtes  et  les  syrinx  trouvées  dans  les  tombes 
iiuliennes  nous  ont  éclairés  sur  l'avancement  de  leur 
facture  et  sur  les  échelles  employées  autrefois  par 
'es  Quéchuas;  les  chroniques  nous  ont  dit  la  place 
qu'occupait  la  musique  dans  les  fêtes  et  dans  la  vie 
privée  de  l'Indien;  mais,  en  l'absence  de  documents 
écrits,  le  folklore  contemporain  seul  fera  connaître 
en  partie  ce  que  pouvait  être  cette  musique.^  Pour 
cela  il  faudra  relier  le  présent  au  passé,  en  s'effor- 
cant  de  tenir  compte  des  diverses  influences  qui 
ont  produit  l'évolution  du  folklore  et  qui  devront 
être  déterminées  minutieusement.  La  tradition 
orale,  conservée  fidrle  grâce  à  l'exceptionnel  relief 
du  soP  qui  sépara  les  habitants  des  Hauts  Plateaux 
aiidins  de  ceux  des  centres  européens  établis  sur 
la  côte  du  Pacifique,  nous  permettra  les  notations 
nécessaires. 

Un  point  cependant  restera  dans  l'ombre  :  com- 
ment les  anciens  Péruviens  concevaient-ils  la  mu- 
sique? Svmbolique  à  la  manière  des  Kxtrème-Orien- 
lanx,  en  tenant  compte  du  degré  supérieur  do  culture 
atteint  par  ces  derniers?  C'est  possible  et  même  pro- 
bable, d'après  certains  indices;  mais  l'hypothèse 
joue  dans  celte  appréciation  un  trop  grand  rôle,  et 
ce  n'est  pas  sur  une  hypothèse  que  nous  désirons 
édifier  notre  travail  de  reconstitution. 

Quand  ce  qui  reste  de  l'ancienne  musique  indienne 
du  temps  des  Incas  aura  pu  être  dégagé,  et  que  les 
caractères  en  auront  été  définis,  nous  tenterons  de 
la  comparer  au  folklore  musical  indien  de  toute 
l'Amérique.  Malheureusement  l'étude  n'eu  est  pas 
beaucoup  plus  avancée  pour  les  autres  pays  de  l'A- 
mérique du  Sud,  pour  l'Amérique  centrale  et  une 
boime  partie  de  l'Amérique  du  Nord,  que  pour  la 
région  andine  de  la  Paz  à  Quito  avant  nos  recher- 
ches; les  documents  sont  rares  et  incomplets.  Par 
contre,  aux  Etats-Unis,  d'importantes  cueillettes  ont 
été  faites  qui  pourront  être  mises  en  parallèle  avec 
les  nôtres;  précisons  toutefois  dans  quelle  mesure  la 
comparaison  pourra  s'établir  avec  fruit.  Au  nombre 
des  anciens  civilisés  dont  l'état  d'avancement  esthé- 
tique serait  à  rapprocher,  on  ne  peut  compter  que 
deux  groupements  :  sur  le  territoire  du  Mexique  et 
du  Guatemala,  les  Aztèques  et  les  Mayas,  et  en  Equa- 
teur, au  Pérou  et  en  Bolivie,  les  Quéchuas,  Aymaras 
et  Yuncas.  Or,  au  Mexique  et  au  Guatemala,  l'étude 
du  chant  populaire  contemporain  est  ii  peine  ébau- 
chée et,  de  plus,  nous  avons  des  raisons  de  croire 
que  ce  chant  populaire  a  malheureusement  été  pol- 
lué par  l'inlluence  européenne.  Il  ne  reste  donc  plus 
à  opposer  au  folklore  andin  que  celui  des  tribus 
Peaux-Uouges  des  Etats-Unis.    S'il  existe   quelques 


3.  Les  vallées  qui  fur'nl  le  biTccriu  îles  anciennes  civilisations 
indiennes  sont  situées  à  000  et  4000  mètres  dattitnde,  derrière  la 
première  Cordillère. 
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rapports  dans  les  échelles,  dans  certaines  formules 
mélodiques  et  rythmiques,  entre  cette  musique  et 
celle  des  anciens  civilisés  dont  nous  parlons  plus 
haut,  d'un  côté  nous  nous  trouvons  en  présence  d'une 
monodie  primitive,  plus  rythmique  que  mélodique, 
près  de  la  parole,  quelquefois  du  cri,  sans  caractère 
modal  nettement  défini,  de  l'autre  nous  rencontrons 
des  lignes  mélodiques  accusant,  on  le  verra,  tous  les 
caractères  d'une  musique  évoluée,  pleine  d'invention 
mélodique,  possédant  un  sens  de  l'équilibre,  une  tenue 
esthétique  qui  fait  penser  aux  chants  de  nos  vieux  pays 
d'Europe. 

Aussi  intéressante  qu'ait  pu  être  leur  civilisation, 
les  Quéchuas  ne  peuvent  cependant  pas  prétendre  à 
être  mis  sur  le  même  plan  que  les  Egyptiens,  les 
(irecs  ou  les  Latins.  D'où  vient  donc  le  degré 
d'avancement  artistique  que  révèlent  nombre  de 
monodies  rangées  par  nous  dans  la  catégorie  des 
indiennes  pures,  et  dont  plus  d'un  lecteur  pourrait 
s'étonner?  Expliquons  notre  pensée  sur  ce  point. 
Cette  élude  sera  basée  sur  des  nolalions  prises  au 
Pérou  ces  dernières  années,  c'est-à-dire  sur  un  folk- 
lore récent  qui,  s'il  est  traditionnel,  reste  en  pleine 
vie  et  en  continuelle  transformation.  Si  nous  cons- 
tatons que  les  mélodies  indiennes  pures  sont  nette- 
ment autochtones,  qu'elles  sont  bàlies  sur  une  même 
échelle  peutatonique,  que  certains  rythmes  et  certains 
tours  mélodiques  leur  sont  propres,  qu'il  s'en  dégage 
un  véritable  style,  peut-on  cependant  prétendre  que 
ce  style  soit  resté  étranger  à  toute  intluence'?  Non, 
car  la  région  andine,  toute  difficile  d'accès  qu'elle 
soit  encore,  n'a  pu  être  entièrement  protégée  des  con- 
tacts espagnols,  surtout  dans  les  villes;  mais  la  mé- 
lodie indienne  fut  assez  avancée  pour  lutter  avec  la 
musique  européenne  introduite  par  les  religieux  au 
xvie  et  au  xvu"  siècle,  pour  continuer  à  exister  et 
même  pour  former  une  nouvelle  musique  née  d'elle, 
mélangée  d'apports  étrangers  et  qui  a  pris  droit  de 
vie  à  ses  côtés.  Que  celte  musique  indienne,  même 
pure  de  tout  métissage,  se  soit  légèrement  policée  en 
traversant  la  pensée  des  asservis  qui  l'ont  gardée  en 
eux  et  l'extériorisent  encore  aujourd'hui,  rhapsodes 
ou  flûtistes,  nous  voulons  bien  l'admettre,  mais 
serait-elle  seulement  l'écho  un  peu  déformé  de  celle 
qu'entendait  l'Inca  les  jours  de  fête  dans  la  belle 
capitale  du  Cuzco,  que  celui-ci  pai'aitiait  assez  fidèle, 
encore  assez  plein  de  vie  musicale  et  d'intérêt  scien- 
tifique, pour  mériter  une  analyse  approfondie. 


LES   IVIONODIES   INDIENNES   PURES 

La  collection  de  mélodies  que  nous  rapportons  du 
Pérou  —  la  plupart  notées  directement  —  permet 
de  jeter  une  vue  d'ensemble  sur  le  folklore  musical 
actuel  de  la  région  andine  (Equateur,  Pérou,  Bolivie). 
Ces  notations  nous  renseigneront  sur  deux  genres  de 
musique  :    d'une   part    sur   les  monodies  que  nous 


1.  Quelques-unes  de  ces  niouodifis  oxisUieiit  peut-être  très  ancien- 
nement iivant  la  eoriquùle,  d'autres  ont  pu  naîlre  dejiuis. 

2.  Voir  la  première  partie  de  cette  étude,  page  3;J48. 

3.  Il  est  piquant  de  noter  ici  que  le  folklore  espagnol  est  préeist- 
nicnt  Tun  de  ceux  qui  igiioicut  la  ,^'ainmc  pcnlatouique.  M.  Felipe 
l'edrell,  dans  son  Caiictoin  ru  musical  popular  i.'Apaii'-'l  (tome  1, 
p.  27),  écrit  U  ee  sujet  :  «  Lo  ([UC  no  se  encuentra,  que  yo  scpa,  eu 
Ëspaiia  es  el  modo  [lentârono  lan  vivo  todavia  en  Escosia...  » 

4.  JuLiu.N  TiEBSoT,  La  Musique  chez  ti's  peuples  indiijùnes  (la 
l'Amérique   du  Nord,  Etats-Unis  et  Canada,  Kecueil  de  la  Soc. 


croyons  pouvoir  présenter  sous  le  nom  d'indienne^ 
pures',  conservées  par  la  tradition  orale,  d'autre 
part  sur  une  musique  nettement  postérieure  à  la 
conquête,  et  qui  résulte  de  l'introduction  d'éléments 
européens,  plus  spécialement  espagnols,  dans  la  mo- 
nodie indienne  pure;  nous  appellerons  cette  musique 
métiss('e.  La  distinction  entre  ces  deux  genres  est 
délicate,  puisque  le  second  est  né  de  l'évolution  du 
premier,  el  une  analyse  même  minutieuse  ne  sépa- 
rera pas  toujours  nettement  les  deux  courants  d'in- 
Uuences.  Cependant  nous  croyons  préférable,  pour 
éclairer  notre  étude,  de  gariier  ces  deux  grandes 
divisions. 

L'échelle  et  les  modes  indiens  purs.  —  tJn  peut 
déterminer  d'une  manière  certaine  l'échelle  défec- 
tive  peutatonique  en  usage  avant  la  venue  des  Espa- 
gnols chez  les  anciens  civilisés  de  l'Empire  des  Incas, 
en  se  basant  sur  les  instruments  de  musique  trouvés 
dans  les  tombes  et  sur  les  monodies  encore  chantées 
dans  la  Sierra  andine. 

On  a  déjà  vu  que  les  syriiix  et  nombre  d'autres 
flûtes  droites  donnaient,  en  grande  majorité,  une 
gamme  détective  peutatonique  qui  correspond  en 
tous  points  à  celle  que  nous  avons  observée  dans 
une  grande  partie  des  monodies  de  notre  collection^. 
Cette  gamme  a  été  employée  par  beaucoup  de  peu- 
ples primitifs  et  pratiquée  depuis  les  temps  les  plus 
reculés  par  les  peuples  d'Extrême-Orient,  chez  les- 
quels elle  est  encore  souvent  en  usage.  Les  Indiens 
d'Amérique  paraissent  s'en  servir  généralement". 
«  Tandis  qu'en  Europe,  écrit  M.  Julien  Tiersot,  on  a 
toujours  considéré  l'octave  de  sept  notes  (avec  les 
altérations  accidentelles  plus  ou  moins  pratiquées) 
comme  étant  le  matériel  sonore  nécessaire  à  l'exis- 
tence de  la  musique,  cinq  notes  à  l'octave  sullisent 
à  satisfaire  aux  besoins  musicaux  de  tout  le  reste  de 
l'univers*.  » 


Voici  cette  échelle^ 


# 


^ 


Elle  paraît  avoir  été  unique  chez  les  Quéchuas, 
du  moins  dans  noire  domaine  d'observation,  el,  de 
même  que  chez  les  Grecs,  les  Chinois,  et  chez  nous 
au  moyen  âge,  chacun  des  degrés  de  cette  échelle 
a  été  le  point  de  départ  de  modes  diflérents^. 

Mode  A  majeur.  Mode  B  mineur. 


t 


Mode  C  majeur. 


Mode  D  mineur. 


Mode  E. 


Mu 


iqUC, 


11»   année,  livre   11.  jan\ier-mars  l'JIO, 


Internationale  do 

'':;     A    rcmar.iu.'r    la    llcclie    qui    indi.iuc    la    pente  descondanlB  do 
r..ciicllo    particularité  sur  laquelle  on  reviendra  plusloin,  p.  :«■«. 

G  lluè  CCS  modes  aient  <^le  ou  non  ilislingucs  autrefois  par  les 
(lucchuas  ranalvsc  du  folklore  les  révèle  aujourd-|iui.  Nous  pre- 
nons chaque  degré  comme  point  de  dépari  du  mode,  s.  Ion  la  pnile 
descendante  de  VccheUt,  en  commençant  par  le  degro  aigu  jusqu  au 
plus  grave. 
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LA    MUSIQUE   INDIENNE 


Dans  li'S  monodies  indioiinos  ilo  la  Sierra  ;iinliiic, 
Ips  péruviennes  paitirulirieinent,  le  pin?  ri'pancin  de 
ces  modes  est  le  moilc  II:  le  motic  A  se  rencontre 
souvent,  le  mode  C  quelquelois,  surtout  en  Ki|u;Ueur, 
où  le  modi'  D  p.irtiît,  lui,  en  i;r;inde  l'avenr;  i|uanl  au 
mode  E,  il  semble  inconnu  chez  les  (Juéchuas. 

Ex.  'A.  Mode  lî  niiiifiir^ 


Sur  cent  quarante  monodies  indiennes  pures  no- 
tées par  nous,  on  eu  trouve  plus  de  quatre-vinj;ls  qui 
emploient  ce  mode.  Nous  allons  essayer  de  déf;ai;er 
quelques  observations  générales  sur  l'échelle  indienne 
en  Tétudiant  sous  celte  l'orme,  la  plus  l'amilière  et  la 
plus  caractérislique. 

Comme  nous  l'indiquons  en  commençant  par  le 
degré  aigu  de  l'échelle,  la  penle  de  la  gamme  indienne, 
ainsi  que  celle  des  modes  grecs,  est  nettement  des- 
cendante, avec  attirance  vers  le  grave.  La  courbe 
générale  de  la  mélodie  s'infléchit  donc  de  haut  en 
bas,  franchissant  parfois  de  grands  intervalles,  avec 
des  oscillations  moulantes,  des  boull'ées  expressives 
qui  toujours  retombent  tristement.  La  note  de  repos 
principale  du  mode  H,  qu'il  serait  impropre  de  nom- 
mer tonique,  est  placée  au  grave.  A  cause  de  son 
importance,  considérons-la  comme  le  premier  degré 
de  l'échelle  et  comptons  les  autres  degrés  à  rebours 
de  la  pente,  de  bas  en  haut-.  Le  premier  degré  ter- 
mine généralement  les  phrases  musicales.  Il  est  sou- 
vent précédé  du  deuxième  en  un  mouvement  de  tierce 
mineure  descendante  absolument  typique,  qui  justilie 
à  lui  seul  la  dénomination  de  mineur  donnée  par  nous 
au  mode  B^.  Le  saut  brusque  du  cinquième  degré  au 
premier,  soit  direct,  soit  en  touchant  le  deuxième 
degré  au  passage,  —  ce  qui  donne  l'intervalle  de  sep- 
tième mineure  en  deux  ou  trois  notes,  —  est  aussi 
très  goùlé  des  Quéchuas.  Ce  mouvement  mélodique 
n'est  pas  le  plus  grand  qu'ils  se  permettent;  ils  fran- 
chissent tranquillement,  et  non  en  cherchant  à  pro- 
duire un  eliet  comique,  des  intervalles  de  dixième  et 
plus. 

Rappelons  que,  la  musique  indienne  étant  mono- 
dique,  le  système  que  nous  en  déduisons,  privé  d'har- 
monie*, de  demi-tons,  et  à  plus  forte  raison  de  tout 
chromatisme,  ne  comporte  pas  de  modulations.  La 
ligne  musicale,  sans  la  contrainte  de  la  polyphonie, 
se  meut  mélodiquemeut  en  toute  liberté,  et  cette 
liberté  est  un  de  ses  plus  grands  charmes. 

Ex.  4.  Huancavelica  (Pérou)'. 

66=  J    Leader  et  ^rnrieu.v 


îcen  .  tt 


1.  Nous  transposons  ici  IV-chelle  en  raison  cie  sa  i)Iace  sur  la 
portée,  qui  en  rend  la  lecture  plus  aisée. 

ii.  Voir  les  cliiirres  romains  de  l'ex.  n"  3. 

3.  Voir  l'ev.  n*"  4,  0'  et  dernière  mesurer. 

■l.  Nous  entendons  ici  t>ar  harmonie,  cucliainements  d'accords  et 
superpositions  de  notes. 


Pil'f 


m 


Naïuarîio.ka.xa 


^^ 


^^ 


ï 


i.pucka . 


ni  .  na, 


Namarîîokaxa      pa-saïka.ni  .  na. 


Dans  chacun  des  modes,  des  repos  suspensifs  ou 
conrlusifs,  que  nous  appellerions  cadences  dans  notre 
système  tonal,  terminent  les  formules  familières.  Les 
repos  suspensifs  ont  lieu  souveni,  dans  le  mode  H, 
sur  le  deuxième  degré"  ;  cependant  ils  peuvent  aussi 
all'ccter  d'autres  degrés'  ;  quant  aux  repos  conclu- 
sifs,  ils  aboutissent  au  premier  degré". 

Ex.  .;. 


Ex.  0. 


La  prédominance  du  mode  I!  mineur,  dans  les  mé- 
lodies populaires  indiennes  pures  chantées  encore 
dans  toutes  les  régions  montagneuses  du  Pérou, 
explique  eu  partie  le  caractère  proverbial  de  tristesse 
que  les  rares  voyageurs  ayant  parlé  de  la  musique 
de  ces  régions  lui  ont  décerné.  Les  chutes  vers  le 
grave,  terminées  très  souvent  par  la  tierce  mineure 
descendarite,  un  certain  rapport  avec  notre  mode  mi- 
neur, sufllient  à  impressionner  des  oreilles  d'Luro- 
péens,  nourries  du  mineur  classique  et  romantique. 
D'autre  part  la  musique  indienne  a  presque  toujours 
été  confondue  jusqu'alors  avec  la  musique  métissée, 
dont  le  ijaravi  ou  trisle'»  est  une  des  formes  connues. 
Il  est  vrai  que  ces  chants,  Ix  cause  de  leur  modalité 
spéciale,  sur  laquelle  nous  reviendrons  en  détail  plus 
loin,  frappent  l'imagination  par  leur  accent  étrange 
et  douloureux,  nouvelle  raison  ayant  contribué  à 
créer  l'atmosphère  désolée  qui  entoure  la  musique 
dite  indienne  àa  l'Amérique  du  Sud.  Dans  la  monodie 
péruvienne,  il  faut  l'avouer,  le  caractère  de  tristesse 
domine,  mais  il  convient  de  ne  pas  trop  le  générali- 
ser :  beaucoup  de  bnilcs'o  d'allure  rythmique  mouve- 

■i.  I.a  monodie  indienne  pure  d.-  Tcx.  n"  4  est  en  mode  1!.  Voici  la 
traduction  IVajiçaise  des  paroles  (|uéchuas,  mélangées  d'esp,ignol,  de 
cet  eiemple  :  ..  Innocent  papillon,  il  est  temps  que  je  m'en  retourne, 
il  est  temps  r|ue  je  m'en  aille.  »  —  Nous  ne  donnons  ici  qu'un  couplet 
sur  les  tr.'-s  nombreux  que  nous  avons  pu  uoti-r.  CeUe  même  remarque 
s  appliquera  i  tous  nos  csemplcs.  Nous  avons  adopté,  pour  (jcrire  le 
quechua,  l'alphabet  international  généralement  admis.  (Voir  première 
liarlie  de  celte  élude,  p.  3338.  note  4|. 

0.    Voir  la  8-  mesure  de  l'ci.  n"  i  cl  la  î'  mesure  de  l'es.  [i°  j. 

'■   \  oir  la  i'  mesure  de  l'ex.  n"  U. 

S.  \  oir  la  conclusion  de  l'ex.  n°  4  et  les  dcrnicrcs  mesures  des  ex. 
n"  5  et  (i. 

9.  Voir  ci-après  l'historique  du  genre  de  musique  appelé  ijaraci. 

10.  Danses. 


335r, 
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mentée  et  joyeuse,  empnintenl  le  mode  mineur  R', 
et  les  mélodies  en  majeur  A  sont  souvent  fraiches  et 
gaies. 

Les  autres  modes  indiens  employés  dans  la  Sierra 
andine  semblent  se  comporter  à  peu  près  comme  le 
mode  R,  avec  quelques  particularilés  que  nous  essaye- 
rons de  déaacer. 


Ex. 


Mode  A  majeur. 


Ce  mode  est  appelé  majeur  à  cause  des  deux  se- 
condes majeures  qui  le  terminent.  Il  est  très  em- 
ployé tant  au  Pérou  ou  en  Bolivie  qu'en  Equateur, 
et  d'assez  nombreux  haraui  de  caractère  triste  sont 
sur  ce  mode^.  I^es  repos  principaux  s'opèrent  sur  le 
premier  degré  de  l'échelle,  auquel  on  arrive  géné- 
ralemenl  par  le  degré  voisin  ou  par  la  tierce.  La  ligne 
mélodique  est  d'ailleurs  plus  conjointe,  moins  heur- 
tée, les  sauts  liriisques  y  sont  assez  rares;  citons 
cependant  dans  un  harawi  l'intervalle  de  dixième 
majeure  et  celui  de  septième  mineure. 


Kx.  8.  Région  de  Cuenca  (Equateur)". 


Lumbuk,  lum.buk    mi  \va  .  ka    .   ni 


Kay.la ta.tak   mi  u    .    pya.ni 


.4  .  ma    pi.ii  .  cuii  nis   .  pa.aal 

Ex.  9.  Mode  C  majeur. 


IV   III 


Parmi  les  mélodies  péruviennes  de  notre  collec- 
tion, aucune  n'est  construite  sur  le  mode  C;  en  Equa- 
teur seulement  nous  avons  pu  constater  son  rare  em- 
ploi, aussi  nous  conlentons-nous  de  le  signaler. 

Ex.  10.  Mode  D  mineur. 


Ce  mode  D  parait  en  grande  laveur  en  Equateur 
dans  la  région  de  Cuenca.  Il  est  à  rapprocher  du 
mode  B  en  ce  qui  concerne  le  goiH  mélodique  très 
vif  de  passer,  pi'incipalemeiit  dans  les  phrases  con- 
clusives,  du  ciiuiuiéme  degré  au  premier  en  touchant 
le  deuxième  (ce  qui  donne  une  seconde  suivie  d'une 
sixte  mineure,  soit  une  septième  en  trois  notes),  et 
surtout  du  quatrième  au  pî-emier  directement  en  un 
saut  descendant  de  sixte  mineiiie  tout  à  fait  parti- 
culier à  ce  mode,  et  qui  laisse  à  nos  oreilles  une 
impression  interrogative  pleine  do  mystère''. 

Ex.  i\.  Cuenca  (llqualeur)"'. 

63=»   Souper  et  ballonné 
P- 


pare  ce,    ri. m  .ca. 


1 .  Voir  ex.  n'"  24  cl    i.'l. 

2.  Voir  fex.  ii"  8,  inii  osl  une  !;ini''niation  Cnneraiie. 

^.  Tr-TtluctioTi  fianriiisR  des  i)Ufr)lcs  (Hi(*;rliii;is  <lr;  i'iîx.  n»  S  :  „  Hrlii'; 
Ii6liis!  je  pleure  mon  amaiilc  chérie,  :i  l'eUo  sourci.'  jo  hois  dcmanriaiil 
qu'elle  ne  se  tarisse  [la^,  ati  !  >. 


Kuy .  ay     pa.Ta    wi.ki    .    ta. 


Ex.  H  (suite]. 
m  fi  no  p      — 


4 


m 


W- 


^ 


Quête     pare  ce,    Pi  .  ru.ca, 


Loquenos  esta      pasan.do 


^m 


^ 


Loquenos  esta       pasan   do 


P-^J_ 


^ 


S 


f 


Ay,ay,ay!  Piruca  mi  .   .a 

Caractères  généraux  de  la  monodie  indienne.  — 

La  monodie  indienne,  comme  son  échelle,  se  trouve 
infléchie  vers  le  grave.  Elle  est  souple  et  libre,  cepen- 
dant certaines  formules  se  reproduisent,  semblables 
ou  modifiées,  dans  un  ordre  donné,  avec  une  recher- 
che évidente  de  l'équilibre.  La  coupe  de  la  phrase 
musicale  est  souvent  binaire,  en  deux  parties  dilfé- 
renles  l'une  de  l'autre,  qui  peuvent  être  terminées 
par  une  sorte  de  cadence  suspensive.  IJans  beaucoup 
de  cas  une  phrase  musicale  unique  se  répète  variée 
un  grand  nombre  de  fois.  Kous  en  reparlerons  dans 
le  paragraphe  consacré  aux  foi'uies  et  genres.  La 
monodie  indienne  surprend  l'auditeur  par  son  éten- 
due ;  contrairement  à  ce  qui  se  passe  dans  le  chant 
populaire  en  général,  son  anibitus  est  parfois  consi- 
dérable : 


Ex.  12. 


* 


S 


w 


V.w  ûtudianl  les  modes,  on  a  \n\  olisei'vcr  que  la 
liyue  mélodique   procédait  souvont  par  bonds  dis- 

•1.  Voir  la  dernière  mesuro  do  l'ex.  ii"  11. 

li.  TpaHunlioii  française  des  paroles  esi);tj;'no!cs  ni(Maiigt'OS  de  qiié- 
tluiado  l'i'x.  n»  Il  :  ..  (Jue  |icnses-lu,  Piroutcha,  de  ce  rnii  nous  arrive? 
Ah  !  là,  Ui,  ma  Piroulclia  !  —  I-.ll  tout  ça  pour  ni'avoir  aime,  et  lout  ça 
pour  l'avoir  aimoc.  Ali  !  lu.  là,  ma  Piroulcha  !  » 
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joints,  ce  qui  la  reiiil  dans  ce  cas  un  peu  infji-ate  poul- 
ies voix. 

l.e*  accents  expressifs  de  la  nionodic  indienne 
de  la  région  étudiée  par  nous  sont  [n'esque  toujours 
ceux  du  langage,  comme  dans  le  eliant  populaire  en 
général.  La  plupart  des  mélodies  indiennes  pures 
possèdent  leurs  paroles  en  langue  quechua,  et  la 
prosodie  en  est  presque  toujours  parfaite.  Lorsque 
les  paroles  quéchuas  d'un  air  indien  onl  disparu,  soit 
en  pai'tie  (des  mots  ou  des  membres  de  phrase  res- 
tant encadrés  dans  le  texte  espagnol),  soit  entière- 
ment, remplacées  par  la  langue  des  vainqueurs,  la 
mélodie  nous  arrive  ayant  subi  des  transformations 
imprimées  par  son  nouveau  vêlement,  qu'il  est  sou- 
vent dilTicile  d'apprécier.  11  arrive,  dans  certains  cas, 
qu'une  ligue  musicale,  peut-être  plus  caractéristique 
que  d'aulres,  garde,  sous  le  texte  espagnol  qui  pa- 
rait s'y  adapter  par  force,  l'allure  qu'elle  avait  avec 
ses  paroles  indiennes;  aussi  la  prosodie  en  soulTre- 
t-elle.  Pour  arriver  à  donner  à  la  mélodie  populaire 
de  la  Sierra  andine  sa  véritable  accentuation,  il  est 
utile  de  connaître  le  quécluia  et  l'espagnol. 

Dans  la  mélodie  instrumentale,  l'accent  est  pres- 
que toujours  rythmique  et  très  souvent  placé  sur  le 
temps. 

Les  notes  d'ornements.  —  La  ligne  mélodique 
indienne  s'orne  parfois  de  petites  notes  qui  lui 
donnent  beaucoup  de  grâce  et  de  souplesse  ;  elles 
précèdent  une  note  principale'  et  sont  parfois  pla- 
cées à  de  grands  intervalles  de  celle-ci'. 
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Les  éléments  européens  incorporés  depuis  la  con- 
quête, en  des  proportions  extrêmement  variables 
dans  la  monodie  indienne  pure  de  la  Sieria  andine, 
ont  peu  à  peu  modifié  son  caractère,  et  il  s'est  établi 
à  côté  d'elle  un  genre  tout  particulier  de  musique 
en  pleine  évolution,  que  nous  désignerons  par  mu- 
sique vit'lisscc.  L'originalité  de  ces  mélodies  vient 
de  leur  modalité  spéciale;  si  parfois  on  y  rencontre 
quelques  duretés  et  un  peu  de  mauvais  goût,  elles 
sont  en  général  belles  et  expressives. 

L'échelle  métissée  et  les  modes.  —  Comme  on  a 
pu  s'en  rendre  compte  par  l'aperçu  historique  donné 
dans  la  première  partie  de  ce  travail,  la  musique 
accompagnait  les  principales  manifestations  de  la 
vie  chez  les  sujets  de  l'Inca.Son  importance,  rituelle 
surtout,  était  considérable,  et  ce  fut  précisément  par 
ce  côté  religieux  que  le  inétissa/je  s'opéra  en  partie. 

Le  système  tonal  européen,  qui  était  à  l'époque  de 
la  conquête  le  style  modal  ecclésiastique  du  plain- 
chant,  fut  importé,  dès  l'instauration  du  régime  espa- 
gnol, par  les  prêtres  chargés  d'évangéliser  le  peuple 
païen.  On  sait  quel  despotisme  religieux  pesa  sur 
les  indigènes  du  Pérou  pendant  les  premiers  siècles 
après  l'occupation,  on  sait  la  pression  exercée  par 
le  clergé  espagnol  pour  remplacer  peu  à  peu  les  fêtes 
du  Soleil  par  les  cérémonies  catholiques  qui  com- 
portaient leur  musique  liturgique,  source  d'inlluence 
dont  on  comprend   toute   la   portée.    Les   Indiens, 

1.  Voir  les  ex.  n*"*  4,  8,    11,  etc. 

2.  Voir  les  3*  et  4»  mesures  de  l'exemple  n»  Il  où  la  petite  note  se 
trouve  à  un  intervalle  de  septième  de  la  note  principale. 

3.  Animaux  inconnus  des  Indiens. 

4.  Comparer  avec  les  modes  indiens  purs  ex.  n"'  2  et  3. 
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vis-à-vis  desiiuels  les  nouveaux  venus  jouissaient 
d'un  prestige  qui  lit  plus  |iour  les  réduire  iiue  les  rares 
combats,  furent  sans  iloule  très  frappés  par  la  nou- 
velle miisitiue  apportée  par  ces  êtres  extraordinai- 
res qui  nionlaient  des  chevaux-'.  Certaines  monodies 
indiennes  s'en  trouvèrent  niodiliées.  I, 'échelle  pcn- 
tatoniciue  se  compléta  alors  d'une  manière  très 
curieuse  et  forma  une  nouvelle  gamme.  L'ancienne 
échelle  défective  ne  fut  d'ailleurs  pas  abandonnée, 
et  elle  continua  à  vivre  de  sa  vie  propre,  à  côté  de 
l'échelle  métissée.  La  formation  de  celle-ci,  due  sans 
doute  au  mélange  des  deux  races,  se  fit  instincti- 
vement, et  nous  croyons  être  les  premiers  à  en 
décrire  les  particularités.  Elles  furent  déterminées 
en  travaillant  les  mélodies  recueillies  par  nous,  aussi 
bien  celles  venant  de  l'Kquateur  que  du  Pérou  ou  de 
la  Bolivie.  Voici  l'échelle  métissée  en  ses  deux  modes 
principaux,  nettement  dérivés  des  modes  indiens 
purs'  : 

Ex.  13.  Mode  Aa  Majciir~'. 


é 


^ 


Ex.  ]4.  Mode  Bb  mineur 


Mode  Aa  i/iajeur'.  La  savoureuse  série  majeure 
reproduit  le  mode  de  fa  du  plain-chant.  Ce  mode 
conserve  souvent  sa  pente  descendante  et  certaines 
caractéristiques  mélodiques  indiennes. 

Ex.  13.  Ciizco  (Pérou)'''. 
76  rJ    ai'ft   tristt'sse 


i.ka  cek  .  iiis.kan  ru.na  .  ta 


ê 


^ 


Way,way,\vay! 


Ci. kacek. nis  .  kan  ru.na  .la 


Il  n'est  pas  toujours  complet,  et  plusieurs  de  nos 
monodies  sont  bâties  sur  des  échelles  intermédiaires 

3.  Les  grosses  notes  sont  celles  de  la  gamme  indienne,  les  petites 
notes  reiirésentent  les  d'-grés  ajoutés. 

0.  La  monodie  métissd'e  de  l'ci.  n»  15  est  en  mode  Aa.  Voici  la  tra- 
duction française  des  paroles  quéchuas  :  «  On  dit  qu'elle  recherche 
l'être  que  je  déteste  tant...  Si  c'était  ïrai?  Moi,  je  fais  une  enquête, 
moi  qui  par  elle  agonise!  » 
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de  six  degrés,  privées  soit  du  septième'  (qui  a  rare- 
ment le  caractère  de  sensible),  soit  du  quatrième. 
Dans  ce  dernier  cas,  la  suppression  de  l'intervalle 
caractéristique  de  triton  rapproche  beaucoup  ce 
mode  du  mode  A  indien  pur-. 

Ex.  10.  Mode  Aa  incomplcl. 


Ex.  17.  Mode  Aa  incomplet. 


t^ 


Le  yaravi  suivant  est  construit   sur  le   mode   Aa 
incomplet,  tel  qu'il  se  présente  dans  l'ex.  16. 
Ex.  18.  Arequipa  (Pérou)  ^. 
96=  J 


^i^ 


^ 


Pa.lo.ma     b  lança 
poco   cresc. 


H  r  r  r 


Pi.qui.to    deo.ro, 

76  r  J    Avec  grâce  et  souplesse 
Flûte 


A. las  de 


No  te       re. montes 


pur  t' .  sus    montes, 


diin. 


urque        yo    llo 


Mode  Bb  mhieMrK  — Xc  mode  Bb  n'est  aulre  que 
notre  vieux  mode  de  ré. 


Ex.  19.  Cuzco  (Pérou)". 


l'.  Tmdiclbrfrançai5e'.iX°'paroTes"e°siâgnolcs  ,lo  l'ej.  n»  18  :  ,.  Colombe  Ulanclu.  .il,  b.c  ,ror,  »u»  ailes  davgenl,  ne  m-obliRC  ,,  s  ù  aller 
dans  ccsmorilagnes,  carje  iileure.  »  ,    „,       ■ 

-  4.  Voir  el.  n-  14.  —  ■').  iSn.  n"  19  nous  a  M  joiiù  sur  la  ki:»n.  11  est  en  moile  lib  nurieur. 


histoirl:  ni-:  la  musiqii; 
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Lorsqu'il  est  de  formalion  plus  récente,  il  com- 
porte assez  souvent  une  altération  de  son  septième 
degré,  qui  prend  alors  vraiment  un  caractère  de  sen- 
sible européenne  et,  modifié  de  la  sorte,  il  se  rap- 
proche du  la  mineur  classique  dont  Hach,  précisé- 
ment, dans  la  première  moitié  du  xv!!!"  siècle,  se  ser- 
vait ainsi,  en  montant. 

Ex.  20.  Mode  Bb  modifié. 


4 


w^ 


^^ 


Lorsque  les  mélodies  métissées  qui  empruntent 
ce  mode  Bb  modilié  i;ardent  la  pente  et  les  caracté- 
ristiques indiennes  alternant  avec  la  pente  ou  les 
caractéristiques  européennes,  ce  mélange  devient 
pour  nous  d'un  effet  vraiment  neuf. 

Ex.  21.  Ayacucho  (Pérou)-. 
80= J  Kiihiiiu  A.  


Mauka  za  .  pa.toy  ki.cunikark  a  .  m 


B 


4^  ^v-riff  ^"^ft 


Ku.èun  ku  .  cun  wis.cu.nay  .  ki. 


1.  Dans  l'es,  n*  21  les  parties  A  sont  en  mode  Bb  modi6é,  et  les  par- 
ties B  en  mode  li  indien  pur,  avec  sa  pente  et  ses  intervalles  caracté- 
ristiques. 


^n 


Mu.    .   .  sliukniki    nanacis.kan, — 


a       u_tilhappi.nay.ki 


Peu  à  peu,  dans  les  lignes  mélodiques  populaires 
basées  sur  ces  modes,  qui  pourraient  être  appelés 
coloniaux,  se  rencontrèrent  diverses  anomalies,  des 
mclissancs  de  inélissar/e!i,\es  uns  accommodés  au  goût 
national  équatorien,  péruvien  ou  bolivien,  d'autres 
se  rapprochant  de  plus  en  plus  des  «  espagnolades  ■■ 
en  faveur  sur  la  côte. 

Parmi  les  premiers  il  eu  est  un  tout  à  fait  typique 
qui  renverse  les  valeurs  modales.  En  eti'et,  dans  notre 
système  tonal  classique,  le  mode  majeur  a  la 
priorité  sui'  le  mode  mineur;  un  seul  accord  majeur 
qui  conclut  une  pièce  entièrement  conçue  en  mode 
mineur  suffit  à  effacer  l'impression  de  ce  mineur. 
Au  contraire,  dans  certaines  mélodies  péruviennes 
métissées,  en  général  dans  les  morceaux  de  cai'ac- 
tère  lent  et  expressif,  on  fait  entendre  tout  à  coup 
la  tierce  du  mode  haussée  d'un  demi-ton  (ce  qui  la 


2.  Traduction  française  des  paroles  qiiecliuas  m6lanf;i5es  de  quelques 
mots  d'espagnol  de  l'ex.  lîl  ■  «  J'ai  été  ton  vieux  soulier,  dans  le  coin 
tu  me  rejettes.  Le  nouveau  te  fait  soulTrir?  Il  est  utile  d'en  porter  de 
cette  sorte,  n 
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rend  majeure)  pour  la  faire  suivre  à  un  intervalle 
très  rapproché  de  la  même  tierce  redevenue  mi- 
neure, sorte  de  chromatisme  mélodique  bien  spécial 
à  la  Sierra  andincK  Pour  nos  oreilles  habituées  par 
la  tradition  à  la  puissance  du  majeur,  il  est  tout  à 
fait  déroutant  qu'une  modulation  majeure  par  chan- 
gement de  mode  puisse  être  passat,'ère  et  èlre  sup- 
plantée par  le  mineur  régnante  De  nombreux  exem- 
ples semblaliles  ou  voisins  se  rencontrent  dans 
les  Andes,  au  l>érou  surtout.  Sont-ils  imputables  au 
t,'0ùt  créole  ou  à  une  iniluence  indienne  ancienne? 
La  réponse  est  malaisée.  Si,  en  dépouillant  le  lolUlore 
espagnol  ancien  ou  moderne,  nous  n'avons  rencontré 
aucune  formule  qui  puisse  s'en  rapprocher,  en  tra- 
vaillant les  chanls  indiens  de  l'ensemble  de  l'Amé- 
rique, nous  avons  trouvé  parmi  les  lignes  musicales 
des  Indiens  de  Pala^onie-'  un  chromalisme  mélo- 
dique très  voisin  de  celui  dont  nous  venons  de  par- 
ler. 11  serait  prématuré  d'en  déduire  quoi  que  ce  soit, 
signalons  simplement  cette  curieuse  ressemblance. 

U  est  des  mélodies  métissées,  qui,  ayant  subi  plus 
que  d'autres  les  influences  du  dehors,  virent  s'in- 
corporer en  elles  des  mclissarjes  de  métissages  de  plus 
en  plus  nombreux.  Certains  artifices  de  l'écriture 
européenne,  quelques  modulations  apparurent  qui 
sentent  les  époques  successives  auxquelles  ils  appar- 
tiennenl. 

D'après  ce  qui  précède,  il  devient  1res  aisé  de  dif- 
férencier, à  première  vue,  la  notation  il'une  mélodie 
indieime  pure  de  celle  d'une  méloilie  métissée,  même 
léfèrenienf-.  Prenons,  par  exemple,  une  danse 
chantée  de  l'Equaleur,  de  caractère  indien  pur  : 


Ex.  22.  Cucnca  (Equateur) 


Dundu  Hl,  Jfilcil     h\,   cil  cil      cil. 

Toute  la  première  partie  de  ce  chant  reproduit  la 
gamme  détective  pentatonique  en  mode  1).  Mais  à 
la  13'=  mesure  apparaissent  des  accidents,  qui  immé- 
diatement accusent  le  métissage  et  produisent  un 
demi-ton  entre  le  la  #  et  le  si;  la  14" mesure  est  bien 
indienne,  semblable  à  la  (i»,  mais  aux  deux  dernières 
notes  de  la  15'^  mesure  le  métissage  reparait.  Les 
dernières  mesures  rentrent  complètement  dans  le 
mode  D,  indien  pur.  En  réalité  ce  simple  métissage 
est  grossier,  et  dans  certains  cas  très  rares,  comme 
celui-ci,  nous  avons  cru  pouvoir  rétablir  la  ligne 
indienne  primitive,  ce  qui  donnerait  sans  aucun  doute 
la  version  suivante  pour  les  13",  14%  15»  et  16'  mesu- 
res de  l'ex.  n"  22;  mais  nous  l'avons  toujours  fait  en 
indiquant  la  ligne  mélodique  entendue  : 

Ex.  23. 


Qui.sie   .  ra        quisie    ."  ra,     qui  .  si 


ser  danzan   .  li  .  to 


f^m 


u  ^^  ^i 


Con  el     cas. ca. bel  al      pie, 


é'i'  ^  I LJ  r^r  I  ^ 


Con  el      cas.ca.bel  ai      pie,- 


Dundu   c^il,  ciUil     m,  (<il2il    cil, 


P^     ^     i^    1  U^ 


Pa.ra    bailareonmi    novia 


Desde  ahoraala.ma  .  ne.  cer. 


1.  Voir  dans  le  ïiiruri  iwliSfi  <\c  l'ox.  n»  31,  les  5",C=,7°  mesures, 
les  11»,  12"  )3»,  mesures,  ainsi  que  les  Irois  dernières. 

2.  iNous  parlons  ici  de  modulation,  car  la  lif;nc  mddodiquo  mclissf'C 
de  lex.  n»  34  comporle  des  demi-tons  et  laisse  réellement  supposer 
une  harmonie. 

3.  Lire  dans  la  revue  Anlliropos  lï'tude  du  docteur  linb.  Lelimann- 
J^llschc,  Patajionische  GesiiiKje  iind  .\rusilclnidijcii.  Ud.  111,  iri08. 

4.  Nous  nous  plaçons  ici  au  seul  point  do  vue  de  làcbelle,  car  cer- 


A  remarquer  que  les   notes  changées  par  les  in- 
fluences étrangèies  dans  l'exemple  ci-dessus, ne  l'ont 
pas  été  au  hasard  et  correspondent,  comme  tou- 
jours, aux  degrés  de  l'échelle  métissée  décrits  par 
nous  et  produisant  le  mode  Bb,  moins  le  deuxième 
degré. 
Il  s'agit  ici  d'un  exemple  très  simple,  mais  qui 
fera  bien   comprendre, 
en    partant    d'un    seul 
_  métissage,  combien  on 

peut  facilement  discer- 
ner les    apports   euro- 
péens dans   une  mélo- 
die indienne  pure. 
Différents  types  de  mélodies.  —  En  nous  plaçant 
toujours  au  point  de  vue  des  échelles,  nous  l'encon- 
trons  dans  nos  notations  les  types  suivants  de  mé- 
lodies : 

1°  Ls  iiu'lodies  indicnni's  pures  construites  sur  l'é- 
chelle défective  pentatonique,  sans  métissages'''. 

2"  Les  mrlùdics  itidiennes  parcs  contenani,  comme 
celle  (jue  nous  venons  de  citer'',  un  ou  deux  inrlis- 
sagcs  au  plus,  qui  ne  modifient  en  rien  le  caractère 
général  de  la  ligne  musicale. 

3°  Les  mélodies  métissées  construites  en  partie  sur 
la  ijaiiime  indienne  pure,  on  partie  sur  un  dus  modes 
mélisses  déci'ils  par  nous,  sans  modulations  et  sans 
métissages  de  métissai/es^. 

4°  Les  mélodies  métissées  construites  entièrement 
sur  une  des  échelles  métissées,  complète  ou  incom- 
plète, avec  un  caractère  modal  spécial  très  expressif, 
sans  métissages  de  métissages,  sans  modulations,  ayant 
très  souvent  gardé  la  pente,  les  formules  familières 
mélodiques  ou  rythmiques,  les  grands  intervalles  et 
les  notes  d'ornements  de  caractère  indien,  possédant 


tains  niétissap;es  rythmiques  sont  infiniment  plus  difUciles  à  déter- 
miner; nous  en  dirons  quelques  mots  plus  loin. 

5.  Cette  danse  est  a|)pelée  àaite  dr  lus  dunzanles  ou  danse  dos 
d;inseurs;  le  refrain  est  une  sorte  d'onomatopée  du  bruit  des  grelots 
rendue  par  le  mol  fil-cil.  Voici  le  sens  des  paroles  espagnoles  :  ■■  Jo 
voudrais  l'-tre  gentil  danseur,  les  grelots  aux  pieds,  pour  danser  avec 
ma  mie  depuis  l'aurore.  » 

G.  Voir  ex.  n"»  ^,  8,  U. 

7.   Voir  es.  n"  il. 

».   Voir  es.  n"  21. 


UISTOfHE    DE   LA    .■\tlSlQ(:E 


LA   MUSIQUE   INDIENNE      33Gt 


d'ailleurs  IVéquenimeiil  leurs  paroles  en  laiiiiue  que- 
chua'. 

0°  Les  mélodies  imiissées  conlenanl  des  itK'dssuiies 
•le  mélisstujes,  c'est-à-dire  des  accidents  étrangers  à 
ceux  que  comporte  l'oclielle  métissée  sur  laquelle 
elles  sont  bâties,  demi-tons  cliromaliques-,  soit  bro- 
deries altérées  ou  appOi,'ialures^. 

6°  Les  mélodic^s  construites  in  partir  sur  itnmoiU' 
mètissi},  en  partie  sur  la  nammc  moderne.  Celles-ci, 
très  iiitluencées  d'espagnol,  sont  entendues  princi- 
palement sur  la  côle  équatorienne  et  péruvienne,  et 
sont  appelées  par  les  iialiitants  du  pays  indiennes 
ou  créoles,  avec  peu  de  raison,  car  l'élément  indi- 
fîène  qui  subsiste  en  elles  s'y  trouve  parfois  très  dis- 
simulé et  ne  peut  être  dégagé  que  par  des  musiciens 
ayant  travaillé  la  question'. 

1"  Enlin  de  mauvaises  mélodies  csparpiolcs  im- 
portées qui  n'ont  plus  rien  d'indien,  mais  dont  quel- 
ques-unes sont  assez  anciennes  pour  avoir  pris  une 
certaine  couleur  locale  créole.  De  celles-là,  nous  ne 
nous  occuperoiis  pas.  On  en  trouvera  de  fades  échan- 
tillons dans  tous  les  récits  de  voyage  en  Amérique, 
et  leur  pauvreté  musicale  et  etlinographiijue  dispense 
heureusement  d'en  parler. 

Un  classement  liislorique  peut  être  entrepris  ap- 
pro.ximativement  d'après  l'énuméralion  ci-dessus. 
Les  mélodies  des  catégories  1  et  2  sont  certainement 
celles  qui  se  rapprochent  le  plus  de  l'ancienne  mu- 
sique des  Licas.  Quelques-unes  même  doivent  avoir 
été  conservées  intactes,  d'autres  peuvent  être  rela- 
tivement récentes,  la  gamme  pentatonique  étant 
encore  en  usage  chez  les  Péruviens  modernes.  Cette 
partie  du  folklore,  la  plus  intéressante,  est  présentée 
pour  la  première  fois,  croyons-nous,  dans  son  véri- 
table caractère. 

Les  catégories  .3  et  4  pourraient  être  appelées  colo- 
niales et  doivent  remonter  aux  premiers  siècles  qui 
ont  suivi  la  conquête''. 

La  catégorie  '6  conlienl  des  mélodies  plus  ou  moins 
anciennes  selon  la  nature  des  métissages.  Le  métis- 
sage chromatique  "  a  pu  naître  des  impressions  des 
modes  modernes  majeur  et  mineur  quelque  temps 
après  leur  généralisation  en  Europe.  Les  modula- 
tions, broderies  altérées,  appogiatures,  qui  sont  des 
apports  successifs  de  notre  musique,  ont  été  intro- 
duits plus  récemment,  on  le  comprend". 

Les  mélodies  de  la  catégorie  6  sont  d'origine  cer- 
tainement postérieure  au  xviii=  siècle,  puisqu'elles 
s'appuient  en  partie  sur  la  gamme  moderne.  Il  y  en 
a  de  contemporaines,  mais  on  peut  le  dire  de  toutes 
les  catégories  énumérées,  puisqu'elles  constituent  des 
formules  familières  du  folklore  actuellement  existant. 
Quant  aux  mélodies  de  la  catégorie  7,  purement 
espagnoles,  il  en  existe  depuis  la  conquête  sur  le  sol 
équatorien,  péruvien  et  bolivien;  elles  ne  feront  pas 
partie  de  notre  élude,  ainsi  que  nous  l'avons  dit  déjà. 
Mais  que  l'on  ne  se  méprenne  pas  sur  notre  pensée  : 
nous  ne  cherchons  aucunement  à  déprécier  ici  le 
vrai  folklore  espagnol,  l'un  des  plus  beaux  et  des 
plus  riches  de  l'Europe. 
En  mettant  à  parties  causes  psychologiques  venant 


1.   Voir  ei.  n"  15,  19. 
ï.  Voir  ex.  n°  31. 

3.  Voir  ex.  n"  18;  i  remarquer  la  broderie  allérec  "l'un  mi  3  à  la 
9°  mesure. 

4.  Voir  ex.  n^  32.  La  première  partie  de  ce  triste  moderne  est  en 
rê  mineur  (remarquer  à  la  5=  et  6"  mesure  le  métissage  chromatique 
typique),  !a  partie  médiane  est  en  mode  lie  fa  ou  Aa  métissé,  et  ou 
peut  considérer  que  la  ronclusion  emprunte  au.=si  ce  mode. 

o.  Voir  ex.  n°*  31  et  32, 
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de  l'amliiance,  de  l'imilation  ilirei-te,  etc.,  une  des 
raisons  les  plus  nettes  qui  ont  amené  le  métissage 
des  mélodies  indiennes  pures  fut  I  influence  de  la 
polyphonie  du  xvi"  siècle.  Elle  amorça  la  musique 
instrumentale  en  parties,  et  celle-ci  devint  l'accom- 
pagnement moderne  dont  les  musiciens  espagnols  et 
métis  des  centres  de  la  Sierra  et  de  la  Cùle  all'iiblè- 
rent  les  mélodies  populaires  indiennes.  Ces  vête- 
ments si  peu  faits  à  leur  mesure  aidèrent  celles-ci 
à  se  déformer.  Dans  les  chansons  avec  paroles, 
nous  avons  déjà  parié  d'une  autre  cause  :  l'espagnol 
étant  venu  plus  ou  moins  prcndie  la  place  du  que- 
chua, la  prosodie  dillerente  de  ces  deux  langues  a 
entraîné  des  tnodilications  surtout  rythmiques,  mais 
aussi  mélodiques  à  l'occasion. 


III 


LES    RYTHMES 

Les  rythmes  du  folklore  andin,  d'origine  indienne, 
peuvent  compter  parmi  les  plus  lihres  et  les  plus  va- 
riés de  toute  la  musique  populaire.  Quelqu'un  nous 
disait  à  Arequipa  :  «  Il  est  venu  i('i  un  grand  virtuose 
espagnol  qui  s'est  montré  absolument  incapable  de 
reproduire  sur  le  piano  la  «  mesure  »  de  nuestra 
inasicii  naci'inal.  >>  Les  gens  du  peuple,  des  illettrés, 
cholos'  ou  Indiens,  qui  tous  plus  ou  moins  dansent 
ou  jouent  de  la  flûte,  ont  ces  rythmes  dans  le  sang, 
et  les  répètent  tidelement  d'instinct.  C'est  par  eux 
que  nous  avons  pu  les  saisir  et  nous  en  pénétrer  ; 
souvent,  lorsque  leur  nouveauté  nous  déroutait,  le 
rapide  mouvement  de  leurs  pieds  sur  le  sol,  battant 
non  la  mesure,  mais  les  temps  rythmiques,  venait 
nous  aider  à  en  surprendre  le  secret. 

Les  rythmes  indiens  commencent  presque  tou- 
jouis  sur  le  temps  par  des  attaques  franches  et 
quelquefois  redoublées  produisant  la  syncope.  Les 
silences  précédant  les  attaques  n'existent  presque 
jamais,  —  d'ailleurs  ce  cas  suppose,  en  général, 
l'écriture  scholaslique  en  parties  qui  est  précisément 
le  contraire  du  libre  jet  instinctif  de  la  monodie 
populaire  indienne. 

Rythmes  binaires.  —  Les  rythmes  que  nous  avons 
pu  faire  entrer  dans  une  mesure  à  2/4  et  à  6/8  sont 
les  plus  fréquents. 

Les  rythmes  vifs  à  2/4,  rythmes  de  danse,  très 
nombreux,  sont  souvent  de  coupe  régulière,  bien  ap- 
puyés sur  chaque  temps,  un  peu  obsédants'-'.  D'autres 
rythmes  vifs  à  2/4,  conservant  l'appui  sui'  le  premier 
temps,  redoublent  l'attaque  d'une  manière  brève  et , 
saccadée  produisant  une  syncope. 


J 


Ex.  24.  Cuzco  (Pérou)!». 


116  -  0   D'un  rythme  précis  et  nerveux 

Prélude  instrumental  3 


^^ 


^ 


G,  Il  c^l  bien  enten  lu  qu'on  no  peut  rlïisser  avec  rigueur  les  mé- 
lùilies  niùlissées,  (ar  elli-s  ont  souvent  pour  point  île  ii<^|);irt  des  mélo- 
dies indii-niies  pures  transformées,  celles-ci  (luelqucfois  iort  anciennes. 

7.  Certains  gruppetlos  de  style  européen  l'ont  partie  des  métissages 
qu'on  arrive  assez  facilement  à  diiVereucier  des  notes  d'ornement  de 
âtyle    indien. 

S.  Métis  d'Indien  et  de  blanc. 

î).  Voir  le  n"  22. 

10.  Traduction  française  des  paroles  quérliuas  (tirées  thi  drame  à'OI- 
l'iûtay)  de  l'ex.  n"  ti  :  «  Ne  mange  pas,  oiseau,  petit  louya,  dans  le 
cimmp  de  ma  princesse,  petit  louya.  Petit  louya,  petit  louya.  N'a- 
cliêve  pas  ainsi,  petit  louya,  le  maïs  de  la  récolte,  petit  louya.  Petit 
louya.  polit  touya  !  m 
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iVusta.l'aypa^a.ka.  .  ran.tajtu.ya-l'ay, 


Tu   -  ya  .  l'ay,  Tu   .  ya  -  l'ay, 


lyliinie  esl  le  plus  répandu),  nous  jii^;eons  l'intluence 
nef,'re  nulle i.  U'autre  pad,  ces  rylhmes  se  retrou- 
vent, avec  le  même  caractère,  clans  les  chants  indiens 
des  lilals-L'nis,  et  toutes  les  danses  modernes  nord- 
amériL-aines  les  rellétenl  :  two-steps,  calie-iralk,elc., 
ainsi  qu'une  antre  diinse  d"orig;ine  argentine  et  bré- 
silienne, le  fameux  (any)  lui-même.  Lu  ces  danses, 
a  double  iniluence  indienne  et  nègre  a  pu  se  faire 
sentir.  Les  rythmes  auraient-ils  été  communs  an.\ 
deux  races?  Nous  le  croyons,  les  supposant  plus 
nettement  indiens  lorsqu'ils  se  présentent  comme 
une  sorte  d'appui  rytlimique  sur  le  temps  plutôt  que 
lorsqu'ils  sont  le  résultat  d'un  parti  pris  suivi 2. 

EnQn  d'autres  rythmes  binaires,  de  mouvement 
vif,  sont  constitués  en  partie  par  des  triolets,  eu  par- 
tie par  de  simples  croches^. 

Quelques  mouvements  lents  ou  modérés  sont  en 
rythme  binaire;  ainsi  certains  ijararis  célèbres  sont 
en  2/4,  bien  que  généralement  ces  morceaux  soient 
en  mouvements  ternaires-. 

Les  rythmes  à  6/8  sont  infiniment  nombreux  et 
variés.  C'est  dans  celte  coupe  que  nous  avons  pu 
faire  entrer  beaucoup  de  rythmes  dont  la  subtilité 
et  la  grande  souplesse  ne  pouvaient  cadrer  avec  les 
mesures  carrées. 


Ex.  a.'i.  Palca  (Pérou) 
120  =  J    LU 


^P-^ 


Ama  hijiatu.ku     .    rln.èu,tu-yaJ'ay, 


iru.rinasa.ra     .   ta.ri,tu.yaj'ay, 

eresc^ 


Tu  .  ya.l'ay,  tu  .  ya.l'ay, 


Parakaymi.ru.ru    .  ni  n.pas,  tu  .ya.l'ay, 


ibre  et  souple 


^^^^^^ 


Anca  takmi  ru.ru    .  nim.pas,tu .ya.l'ay! 


Ces  rythmes  méritent  de  retenir  1  attention  car  .s 
«ont  connus  dans  toute  l'Amérique.  Sont-ils  vra - 
ment  indiens  ou  sont-ils  nègres'?  Nous  n  avons  pas 
Tcore  pu  préciser  ce  point.  Dans  son  livre  A  m.s,ca 
no  BrJil,  do  Mello  le  mentionne  ''«"^^^e  fe  p  0- 
venance  nègre.  Très  en  faveur  autour  du  Gu/.co 
Tns  les  dan^ses  appelées  Im.rca,  ce  sont  ces  . 711.™ 
nue  les  ieuups  musiciens  péruviens  introduisent  dans 
Lrs  compositions  pour  faire  du  "  f  ^^  ,"'7';i;f  "; 
Or,  au  Cu.co  et  dans  l'intérieur   du   Pérou   (on   ce 


les  co,n,«u,iculion»    ont  t.n,jou.-s  He  tenlci  cl  d  f  .,,lo„  ,k  pU.^ 


"menu  p 


climat  rignareu.  Jo   la  Sic.a   >,e   r.r,„eUait    ,.as  aux  nfg.os  de  .'y 
liser. 

2.  Voit'  l'ei.  n°  H. 

3.  Voir  les  el.  Il"  15,  10  cl  îl. 

ï  ^Îl^iU^^!^  de  l-c.  n"  i-\  .:omp..rlc  Ic  uoubrouses  varia- 
Uoiis;  nous  n'en  donnons  ici  que  trois. 
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doii.x 


^^^^ 


sous  un  aspeel  très  spi^cial,  à  la  l'ois  binaires  et  ter- 
iKiires  allernativemeiit,  el  s'exéciiUiiit  dans  la  même 
unit^;  lie  temps  : 

Ex.  20'. 


dou.v 


^l^^tM^^^ 


dou.v 


f  r^rn\ ^ 


Dans  une  mesure  à  2  4  nn  rvllime  semblable  peut 
exister  que  nous  avons  noté  par  des  sixains  divisés 
de  deux  en  deux  croches'. 

Rythmes  ternaires.  —  Les  rythmes  ternaires 
s"ap|iliqiient  surtout  à  des  mouvements  lents,  ceux 
des  langoureux  et  mélancoliques  ijavavh'^. 

Autres  rythmes.  —  Hares  sont  les  rythmes  enfer- 
mables  en  une  mesure  à  4/4.  Nous  en  tiouvons  quel- 
ques exemples,  dont  la  ravissante  mélodie  équato- 
rienue  déjà  citée",  l'ar  contre,  les  5/4  apportent 
souvent  leur  fantaisie,  soit  rythmée  en  2  et  'i,  soit  en 
;î  et  2.  Ils  ont  presque  toujours  un  caractère  véhé- 
ment ou  passionné  que  l'on  trouvera  dans  la  chanson 
suivante. 

Ex.  27.  Cuenca  (l';quateur)''. 


Avec  beaucoup  d'accent 
108=  J    ^ïrSS^^     I     j        J:^j 


-i 


Conquien  dor  .  raistes    a    no  .  che"? 


^Yambri 


I.es  i-ythmes  en  6  S  peuvent  être  lents  on  rapides^ 
Parmi  les  premiers,  qui  sont  innombrables  et  cou. 
tiennent  les  i-ylhmes  indiens  les  plus  typiques,  syn- 
copés et  haletants, citons  la  déclamation  entrecoupée 
de  sanglots  et  vraiment  dramatique,  les  lamenta- 
tions de  l'Indien  ou  de  l'Indienne  conduisant  au  ci- 
metière la  dépouille  de  son  ou  de  sa  bien-aimée  ou 
d'un  parent  proche,  père  ou  enfant'.  Les  plus  ex- 
pressives de  ces  pièces,  sortes  d'oraisons  funèbres 
(les  paroles  célèbrent  les  vertus  du  défunt),  ont  été 
l'ecueillies  en  Kqualeur-.  De  ce  type  sont  sortis  des 
chants  nombreux  dont  le  sens  poétique  et  musical  a 
dévié,  et  dont  beaucoup  sont  devenus  des  ijaravis, 
chants  d'amour  tristes  et  lents. 

Les  rythmes  rapides  à  6  8  se  présentent  souvent 


I,  Ces  chants,  appelés  en  espagnol  llantos  dcl  Indio,  doivent  avoir 
pour  origiac  un  rite  ancien.  —  -.  Voir  l'ei.  n'8.  —  3.  Le  sig'ic  -\- 
iu  Jiqu?  les  bittemcDls  rythaii'-iiics. 


,   ,     a  Tempo 


^ 


±=^P^ 


^^r-r  ir  rrm 


A. ta  .  tay!    Wambraco.chijia! 


A. ta    .    tav!      Wambra  co.chi.na! 


Hede 


sar    a    tu  ma  .dre. 


4.  Voir  dans  l'ex.  n"  4  les  7"  el  0»  mesures.  —  o.  Voir  les  ex.  n"'  18 
ol  3k).  —  G.  VoirTci.  n"  11.  —  7.  Traduction  Traoraise  des  paroles 
qiicclitias  et  espagnoles  de  \'c\.  n'  31  :  <■  116!  fille,  fille  sans  pudeur, 
avec  ipii  as-tu  dormi  celte  nuit,  fille  ?  l'ouah  :  fille  cfTionléc,  il  ni;  faut 
prévenir  ta  mère,  fille  !  » 


sse'i 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQVEJ^DlCTIO>run^^ 


A  estahL.  ja  tan  des-di.cha .  da. 


Ralentir 


Queaunal      sor       a.for.tu.na.da. 


Hasi    .  do         dfs.di.cha  en     mi, 


Hasi    .  do        des.di.clia  m    mi, 
Ralentir 


Wambri 


Les  mélodies  indiennes  sont  sujettes  j^^^  fré- 
quents chansements  de  mesure,  comme  les  cliants 
populaires  du  monde  entier. 

^  Rythmes  libres.  -  Eniin  q^^elques-une.  de  nos  n  o 
nodies  ont  para  trop  libres  pour  qu  on  leur  mn.,e 

::  llt',^."  ";  no.s  avons  n„..  le  ^.t^- ^[-'-^rS: 
sur  le  bomba  ou  dans  les  muius,  lytl-me  rcynUa  d.lkicnt 
la  milodic  ollc-m6;iic. 


la  contrainte  de  la  barre  de  mesure.  Elles  sont  cepen- 
dant   soumises  à  une    loi  rythmique   mystérieuse, 
chacune   gardant  sa  personnalité' 
-Rythmes  d'accompagnement.- A  cote  du    ,  thme 
de    la    monodie    elle-même,   P'"f°'%f<^"?'''=^''^   .^^ 
celui-ci    ou    tout   à  fait  dilKrents^   "«>!•;'   .^°f;, 
aux  instruments  de  percussion  Unya   o"       '''^" J/^ 
aussi  aux  battements  des  mains,  des  rj  Ume.  des 
tinés  à  accompagner  la  voix  ou  la  tlule  j^^    ^'°'^« 
ments  rythmiques  qui  en  résultent  sont  singuliers,  h 
la  fois  vigoureux  et  subtils. 

Rythmes  métissés.  -  Dans  ce  rapide  expose  des 
ryrhmes,nous  n'avons  encore  parlé  que  de  ce- 1- 
nous  paraissaient  d'origine  '"'^'f ""  ■,^°"™^ j* 
mélodie,  bien  qu'indépendamment  d  elle-,  le  ry  bmfr 
rsnb,  dans  beaucoup  de  cas  les  i"1-"f  j^^^^'  ; 
„ères  C'est  ainsi  que  nous  trouvons  des  j/^'J^^^ 
txZou  moins  européens,  ou  des  ^y;^^^l^^^Z 
pagnement  espagnols,  sous  "'^e  'uelodie  qui  evo  u^ 

de  son  côté  avec  un  rythme  mdi.n.  ^  "^  ^^  ^^^^^^^ 
origines  sont  souvent  si  'ntnneraenl  melang  es  qu  ^ 
devient  difficile  de  les  disl"\guer.  C  est  alo. .  que  s^ 
forme  la  vraie  personnalité  du  rythme  pe  uvien 
Sien  ou  équatorien  dans  le  folklore  traditionnel 
moderne. 


IV 

LA   FORME   MUSICALE 
ET   LES  GENRES  DE   COMPOSITION 

La  forme  musicale  est  très  rudimentaire  dans  les 

quelques  ^^^^f  P'^^^'  ?  ,^^3  ,e  limite  à  la    seule 
""'"'  °varLti  ns   .  :  un  même  motif  répété  avec 

K^tal^l^d^Si^Ue  forL  touche^ 
de  la  lanidiaio  pnrore   très    requente 

nmprovisation;  ce  le-c.  est  ^^0^  ^^^^^^^ 

dans  ces  chants,   en  P'eine  ^  e  ^^^^^ 

rsle^^ard-r  eT^-s"r;lapsode    qui  com 
losen    pour  la  kena  ou  pour  le  chaut  sur  des  paroles 

„el  Pai»  «.ec   quel",...!  Ivoq»»-,     f  '    '!„   '  ." , 
avoir  perauu„  nianière  imagée,  avec 

.Lires  du  Cuzco  à  la  bataille  d  Arica  (IN-  >  ,  avec 
gmauLs  uu  ^  nrobablcment 

des    paroles    d  actualité   sui    un   au    pi" 
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ancien,  el  bien  peu  pnerrier;  la  musique  souple  et 
charmante  pavait  pUilùt  celle  d'un  ijaravi  désatïecté. 
Une  grande  confusion  a  régné  jusqu'à  présent  dans 
les  ternies  espagnols  ou  indiens  servant  à  désigner 
certains  morceaux  de  musique,  sans  qu'on  puisse 
arriver  à  en  déleiminer  l'application  exacte.  Afin 
d'apporter  [dus  de  clarté,  nous  tenterons  de  classer 
les  genres  de  com|Hisition  el  nous  les  diviserons, 
selon  noire  mentalité  européenne,  en  quatre  groupes 
principaux  : 

le  chant  religieux, 
le  cliant  d'amour, 
la  danse  chantée  ou  instrumentale, 
la  pastorale. 

Le  chant  religieux.  —  La  religion  du  Soleil  com- 
portait, selon  les  chroniqueurs,  des  chants  rituels 
très  importants.  De  ces  vieux  chants  quelques  types 
subsistent  encore  malgré  les  l'oudres  des  autoiités 
catholiques,  el  bien  que  toute  trace  de  l'ancienne 
religion  ail  aujourd'hui  disparu,  au  moins  en  appa- 
rence. Ce  sont  les  hymnes  au  Soleil,  à  Vlnli.  Un  très 
noble  échantillon  de  ce  genre  nous  a  été  communi- 
qué; il  est  d'un  admirable  sentiment  musical,  d'une 
forme  équilibrée  et  lialancée  loulà  fait  remarquable. 
Après  la  conquête,  lorsque  la  religion  catholique 
eut  remplacé  le  culte  solaire,  les  Indiens  convertis, 
aidés  des  préires,  traduisirent  en  quécliua  les  pa- 
roles laiines  de  la  lilurgie  catholique  et  les  adap- 
tèrent sur  leurs  anciens  airs.  .\ous  possédons  ainsi 
traduit  en  quechua  un  très  curieux  et  fort  beau  De 
Profundis  sur  la  gamme  pentatonique.  Nous  avons 
également  recueilli  un  certain  nombre  d'autres  chants 
religieux  et  cantiques  indiens.  Le  cantique  suivant 
€st  très  connu  au  Pérou  et  en  Equateur  : 

Ex.  28'. 

72  zJ    Souple  et  expressif 


l   \s  \  J     l^T-J^^ 


U  .   vav,     eu      .      ri   .  ku   .  na, 


^ 


^ 


"^y^  -p  r  M  r 


^ 


tia  .  nos_       kas  .  pa     ka^ 


# 


j^lJ        ^)J        P 


^ 


U  .  vav.    tu  .     .  kui     sun .  ffu_ 


4^  ^  ^'  I  r  ^-Tr  P~T7~J.-^ 


I    .  ele.sia ma  .  ma  .  ta. 


^^  ^  p  ir"  y\  pj;  JiJ' 

u  .  yay,    tu  .     .  kni     sun  .  g-u 


i.  Traduction  des  paroles  quécliu.ns  :  <■  Ecoulez,  fils,  puisque  vous 
•êtes  chreliens,  écoutez,  arec  tout  votre  cœur,  l'Eglise  voire  mère.  » 


# 


^jjJ  p-f   p  if   jIJ   '  i 


Sle.sis 


ma  .  ma  .  ta.. 


Le  chant  d'amour.  —  Ayant  perdu  son  indépen- 
dance, son  organisation  propre,  le  peuple  indien  ne 
crée  plus  de  chants  épiques,  et  la  tradition  n'a  guère 
conservé  que  le  souvenir  de  ceux  d'autrefois.  Mais, 
sous  le  dur  régime  des  conquérants  et  depuis  (]ue 
de  nouveaux  pays  formés  du  mélange  des  races  ont 
pris  ligure  de  nations,  l'Indien  a  continué  à  vivre,  à. 
travailler  la  terre,  tout  en  souffrant  d'une  manière 
plus  ou  moins  consciente  de  sa  condition  déchue. 
Quand  la  musique  exprime  l'amour,  c'est  le  plus 
souvent  l'amour  triste;  lorsqu'elle  exprime  un  sen- 
timent profond  de  la  nature,  celui-ci  s'accorde  au 
caractère  nostalgique  des  paysages.  Ces  deux  senti- 
ments trouvent  leur  expression  dans  le  chant  d'a- 
mour et  dans  la  pastorale. 

Le  chant  d'amour,  qui  a  été  si  souvent  signalé  par 
les  chroniqueurs,  doit  encore  de  nos  jours  être  mis 
au  premier  rang.  Nous  conserverons  pour  le  désigner 
le  vieux  mot  quechua  de  harairi  appliquant  ce  nona 
auxchanls  tristes  et  lents  de  caractère  indien  pur  qui 
semblent  nous  avoir  élé  transmis  à  peu  près  intacts. 
Parmi  quelques  beaux  exemples,  en  voici  un  dont  les 
paroles  quéchnas  sont  insérées  dans  le  fameux  dr-ame 
Otlanlai/  et  dont  la  musique  est  encore  chantée  par 
le  peuple  du  Cuzco  : 


Ex.  29.  Cuzco  (Pérou)  2. 

réh 
'6: 


Prélude  ■  instruin  c  ntal 

76=  J 


m 


^ 


# 


/""/ 


m^ 


V 


^ 


Is.kay  mu  .  na     .     nakukur.pi 


an.cin,  wa.kan 


2.  Traduction  française  des  paroles  quéchuas  :  «  Doux  colomlies 
amoureuses  ont  de  la  peine,  sont  tristes,  soupirent,  pleurent.  Elle» 
sont  couvertes  de  neige  au  pied  d'un  tronc  creui.  » 


s.ier, 
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Pressez  un  peu  a  Tempo 


Is  .  kaynin.tas         ka.sa    pa.kan 

-A         ,\        A         A         )  '^ 


Huk   ca.ki   mul'ppa       kur.ku.pi. 


Is  .  kay  nin.tas         ka.sa    pa.kan 


di  m . 


Huk   èa_ki    mul'ppa      kur.ku.pi. 


D'après  la  déformation  historique  du  mot,  on  peut 
constater  qu'au  temps  de  !a  colonisation,  le  harawi 
représentait  à  peu  près  seul  le  type  du  chant  popu- 
laire indigène.  Après  un  siècle  ou  deux  d'occupation 
espagnole,  le  mélange  des  races  s'étant  opéré  en 
partie,  les  Péruviens  métis  se  reportèrent  au  passé, 
et  lorsqu'ils  voulurent  tenter  de  réhabiliter  un  art 
national  en  se  référant  aux  ancêtres  indiens,  c'est  le 
harawi  qu'ils  cherchèrent  à  imiter.  Celui-ci  devint 
alors  le  yaravi  plus  ou  moins  métissé.  Des  poèmes 
en  quechua  et  surtout  en  espagnol  furent  composés 
plus  lard  sous  ce  nom  de  yaravis  et  parfois  adaptés 
a  la  musique  d'airs  ancirms.  C'est  le  cas  du  fameux 
yaravi  de  Melgar,  populaire  dans  toute  la  Sierra  pé- 
ruvienne du  Sud,  surtout  à  Arequipa.  La  musique, 
d'un  sentiment  profond,  emprunte  la  gamme  penta- 
tonique,  mais  le  rythme  et  la  forme,  comme  on 
pourra  en  juger,  ont  certainement  subi  une  influence 
européenne  à  l'époque  (lu  poète  ou  plus  tard.  Melgar, 
jeune  patriote  péruvien  tombé  l'un  des  premiers 
sous  les  balles  espagnoles  au  début  de  la  guerre  de 
l'Indépendance  (1814),  écrivit  tout  un  recueil  de 
poèmes  auxquels  il  donna  le  nom  de  Yaravis.  Un 
certain  nombre  d'entre  eux  furent  chantés,  nous  le 
savons,  mais  la  tradition  orale,  sauf  pour  fl(?/i>!o',  n'en 
a  pas  conservé  la  musique,  à  notre  connaissance. 
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Ex.  30.  Arequipa  (Pérou)  2. 
:  •  Passionné  et  douloureux 


Di .  me  mi  bicnhas.tacuan 


# 


^m 


Ay!     rai  due  .   no! 


1.  Voirei.  n"  30. 

•1.  Traduction  française  ilos  paroles  espagnoles  du  Yaravi  de  Mtl- 
gar  Deïin'o  (premier  couplet)  :  »  Dis-moi,  jusqu'à  i|iiand,  ;ih  !  ma  mai- 
tresse,  devrai-je  endurer  nia  soulTrance,  sans  recevoir  de  consolation 
ffans  recevoir  d'espoir,  sans  pouvoir  le  nommer  mienne, 

3.   Voir  ex.  n»-  31  et  32. 


I  jour; 


^ 


/ 


:fHr   N"J-^Tr^ 


He    de  te  .  ner       que    a..g;olar_ 
dim. 


Mi  sufri.micp.     .    to,. 
Poco   accelerando 


é^'  û^-^'i^ 


Sin  dar    me  consue    .   lo, 


^ 


^ 


Sin  darme  es.peran    .   za. 


a  Tempo 


Sin  poder     lia  .  mar    te  mia" 


^dun^ 


^ 


En  algun  tiem    .     po! 


Le  yaravi  colonial,  type  musical  le  plus  original 
du  folklore  péruvien,  est  dû  au  mélange  des  deux 
races  indienne  et  espagnole.  Construit  sur  l'échelle 
métissée,  son  caractère  modal  lui  donne  un  accent 
étrange,  expressif  et  douloureux.  On  y  rencontre 
souvent  les  métissages  de  métissages  chromatiques 
déjà  cités-". 

Ex.  31.  Jazy'a  (Pérou) '•. 

■76=  é  .  Expressif 
41^ 


Huk  ur.pi.catam     ul'wakarka  .ni 


poco   rresc. 


L'a.pasonkkoy  wan  kuya  kuyas  .  pa, 


Caymikananxa    sakkeri.l'a.war 
dim. 


4.  Traduction  française  des  paroles  quéehuas  do  l'ex.  n"  31  :  o  J'c- 
lev.iis  une  colombe,  de  tout  mon  cœur  je  l'aimais.  Esl-ce  pour  cela 
qu'elle  m'abandonne  alors  que  je  no  l'avais  tourmentée  eu  rien?  » 
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Caymi  kauauxa    sakkeri.  l'a.wau 


dim 


Ma.na  i.ma.pi       pi.iïa  ci.ap  .  ti? 


Très  souvent,  sous  une  intluence  l'spaj^nole croyons- 
nous,  les  ijanivii  sont  suivis  à  l'exéculion  d'un  mor- 
ceau en  mouvement  vil'qui  ilérive  ou  non  de  la  pièce 
initiale,  et  que  les  lîspagiiols  appellent  la /■»!/«'.  Son 
liut  semble  être  la  diversion  jugée  nécessaire  après 
l'inipression  de  tristesse  laissée  à  l'auditeur  par  le 
ijaravi. 

Le  ijaravi  a  lui-même  évolué  pour  devenir  le  mo- 
derne trist'',  doi]i  voiei  un  exemple  bien  connu  dans 
tout  le  Pérou  : 

Ex.  32^. 


Très  fjcpre.ssij" 


RahrUii-  aTtmpo 


Alasmon.ta   .  ûas    i  .  rc 


Sosteniifv 


I      *-H      J     _ k;    I    f    r'j- — 


Yen  el  mundonohalla  ras 


É 


É 


Ni  lame.mo.  ria     de      mi. 

dim. 


Nilame.mo.ria     de     mi.. 


Outre  les  haraivi,  yaravis,  l.ristex,  et  outre  les  cban- 
sons  amoureuses  qu'on  pourrait  rattacher  à  ceux-ci, 
innombrables  urpi  et  pulomitas^,  nous  avons  noté 
des  chansons  sur  des  sujets  divers  :  chansons  des 
rues,  chansons  de  pèlerins,  de  voyageurs,  com- 
plaintes patriotiques,  récits,  etc.  Ces  chansons 
prennent  parfois  le  caractère  des  rondeaux  européens 
avec  couplets  et  refrains. 

Nous  n'avons  pas  entendu  de  berceuse.  L'habilude 
de  porter  les  enfants  sur  le  dos  dans  la  Sierra,  même 


1.  Ne  p\s  tra  luire  par  le  mot  français  fugue,  dont  l'allure  scholas- 
(ique  n'a  aucun  rapport  avec  la  danse  libre  citée  ici. 

2.  Traduction  fran-;atse  deà  paroles  espagnoles  d'  l'ex.  n«  32  :  "  Je 
g.ignerai  les  monL-ignes  sans  vouloir  me  souvenir  de  toi,  et  lu  ne  trou- 
veras plus  au  monde  même  mon  souvenir.  » 

3.  Chansons  où  la  bien-aimée  est  comparée  à  la  colombe. 

4.  Voir  page  3362. 


pendant  tpi'ils  s'endorment,  rendrait-elle  rare  chez 
la  mère  le  geste  du  bercement  et  son  aecompagne- 
nient  musical  '.' 

La  danse  chantée  et  instrumentale.  —  Parmi  les 
danses  les  plus  eeli'hres  de  l'ancion  Knipire  des  Incas, 
nous  trouvons,  mentionnée  dans  les  chroniques,  la 
l;asira,  danse  rythmique,  toujours  vivante  anjour- 
d'hiii.  Le  P.  Cobo  la  décrivait  ainsi  :  »  Le  baih: 
nommé  kasira  est  caractéristique,  on  ne  l'exécutait 
autrefois  que  dans  les  très  grandes  fêtes.  C'est  une 
ronde,  un  chœur  d'hommes  et  de  femmes  se  tenant 
par  la  main  en  tournant.  » 

La /.'(isicrt  était  donc,  au  xvn«  siècle  comme  aujour- 
d'hui, une  danse  chantée.  Klle  contient  souvent  les 
rythmes  indiens  appuyés  sur  le  temps,  saccadés  et 
syncopés  que  nous  avons  déjà  décrits  plus  haut'-. 
Llle  peut  ètie  unicpiement  instrumentale  et  conliée  ;i 
la  lit'im  accompagnée  des  instruments  de  percus- 
sion. Deux  des  volets  du  beau  triptyque  d'Ollantay  ont 
déjà  été  donnés  en  exemple;  nous  renvoyons  le"  lec- 
teur à  la  liaswa  précédée  d'un  prélude  instrumental 
qui  en  fait  parlie-'. 

Le  lakteo^  consiste  en  un  piétinement  sur  place 
extrêmement  rapide  qui  demande  beaucoup  d'agilité, 
sinon  de  grâce.  La  musique  en  est  très  riche  ryth- 
niiquement.  11  semble  indien,  cependant  il  se  rap- 
proche du  :a/Jf(/eo  qui  désigne  une  autre  danse  rapide, 
même  piétinement  de  cavalier  seul,  affectionné  des 
nègi-es  sur  la  Costa  péruvienne  ainsi  qu'en  Argentine, 
au  Brésil  et  au  Mexique.  S'agit-il  d'une  importa- 
tion espagnole  ou  nègre?  Là  encore,  nous  croyons 
discerner  jilusieurs  inlluences. 

.\ous  avons  pu  recueillir  aussi  quelques  danses 
rythmiques  de  gi'and  caractèie,  les  bnilcs  gucrreros'' 
parmi  lesquelles  la  kluUampa,  où  le  danseur  se  pose 
de  profil,  évoquant  les  bas-reliefs  égyptiens. 

Au  cours  d'une  autre  danse  guerrière  appelée 
makkana,  les  danseurs  brandissent  des  sortes  de 
sabres  en  bois,  armes  en  honneur  chez  les  anciens 
Péruviens. 

Le  nom  de  wayno  est  maintenant  donné  à  beau- 
coup de  danses  chantées  et  instrumentales  d'une  ma- 
nière tout  à  fait  arbitraire,  il  a  même  dévié  jusqu'à 
désigner  des  mouvements  lents  se  rapprochant  du 
yaravi;  on  l'appelle  alors  le  wayno-lrhte  et  nous  ne 
l'avons  pas  entendu  désigner  une  forme  très  fi.te.  Le 
waynito  et  le  San-Juaiiilo  en  dérivent. 

La  pastorale.  —  Le  Uamcro*  qui  dans  la  mon- 
tagne rentre  ses  troupeaux  exprime  ses  peines  on 
ses  joies  sur  la  kena  en  des  pastorales  d'un  grand 
charme  agreste,  tout  imprégnées  de  l'atmosphère 
des  paysages'. 

Es.  33.  Frontière  bolivienne  du  Pérou. 
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5.  Voir  ex.  n"  24. 

G.  Du  quécliua  ttaktani,  picliner. 

7.  Danses  guerrières. 

8.  Conducicur  de  lamas. 

9.  Voir  ex.  n"  33. 
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piiif 


^^ 


Lorsqu'on  chemine  au  flanc  d'une  montagne,  dans 
un  sentier  déjà  envahi  d'ombre,  alors  que  les  crêtes 
arides  de  l'autre  côté  de  la  vallée  sont  encore  rou- 
gies  parle  soleil  couchani,  dans  le  grand  silence  et 
la  fraîcheiu- des  altitudes,  il  faut  avoir  entendu  se  dé- 
rouler une  mélancolique  et  capricieuse  ligne  dellûte, 
redite  cent  fois,  ou  une  danse  rapide  rythmée  par 
les  coups  du  bombo  et  le  pied  des  danseurs,  pour 
évoquer  aussitôt  tout  nn  passé  perdu.  On  sent  alors 
que  la  musique  indienne  est  bien  fille  de  ces  grands 
espaces,  où  les  hommes  vivent  tout  près  d'une  nature 
sauvage,  puissante  et  rude,  merveilleusement  nuan- 
cée, dans  sa  nudité,  par  l'éclat  surprenant  du  Soleil, 
qui  fut  le  Dieu.  De  l'àme  des  Quéchuas,  modelée  en 
partie  par  les  influences  du  décor,  devaient  sortir 
ces  chants  nobles  et  libres. 


LES  INTERPRÈTES.  —  NOS  NOTATIONS. 

Comment  les  Indiens  chantent  et  jouent  de  la 
flûte.  —  l-es  voix  d'hommes  que  nous  avons  enten- 
dues n'étaient  :  pas  belles  organes  rudes,  habitués  au 
plein  air;  les  voix  des  femmes  nous  ont  semblé  géné- 
ralement douces,  faibles  et  un  peu  pleurardes.  Mais 
nous  avons  été  frappés  de  leur  justesse.  Les  Indiens 
chantent  d'une  manière  expressive,  exagérée  même 
Dans  les  morceaux  trisles,  qu'ils  sentent  vivement, 
ils  entrecoupent  leur  chant  de  véritables  sanglots.  Ils 
ont  leurs  effets,  leurs  trucs  de  chanteurs;  par  exem- 
ple, certaines  notes  glissées  précédant  une  note  de 
repos,  que  nous  avons  cru  pouvoir  noter  de  la  ma- 
nière suivante'  : 

Ex.  34. 


On  sait  par  les  chroniqueurs  et  par  l'étude  des 
instruments  provenant  des  fouilles,  le  lôle  qu'avait 
la  flûte  avant  l'arrivée  des  Espai;nols.  Elle  est  restée 
l'instrument  mélodique  presque  unique  des  Indiens 
de  la  Sierra  andine  sous  ses  deux  formes  :  flûte 
droite  [kcna]  ou  syrinx  (antara).  La  kena  se  joue 
partout;  la  antara  est  particulièrement  en  faveur 
dans  la  région  du  lac  Titicaca,  où  l'on  entend  cou- 
ramment des  orchestres  de  flûtes  de  Pan;  ils  ne 
jouent  pas  en  parties,  le  nombre  ne  fait  que  renfor- 
cer l'unisson  ou  l'octave  dédoublant  parfois  la  pre- 
mière partie  à  la  tierce  inférieure  selon  le  goût  po- 
pulaire. 

Le  seul  inslrument  d'accompagnement  qui  ait 
maintenant  droit  de  cité  au  Pérou,  bien  qu'importé 
par  les  Espagnols,  est  la  harpe-,  qu'on  entend  aussi 
bien  sur  la  côle  que  dans  l'intérieur  du  pays.  Les 
accompagnements  que  les  mendiants  aveuf.'les,  assis 
sur  le  pas  des  poites,  recommencent  inlassablement 
(en  laissant  surnager  la  ligne  de  chant  quand  la 
harpe  joue  seule)  sont  des  arpèges  qui  reproduisent 
l'accord  parfait  ou  une  simple  quinte,  très  souvent 
n'empruntant  que  les  deux  seuls  accords,  l'un  mineur, 
l'autre  majeur,  en  succession  de  tierce,  soil  inférieure, 
soit  supérieure,  que  fournit  la  gamme  pentatonique  : 


É 


t^rcrr 


^ 


ainsi  que  d'autres  consistant  en  une  sorte  de  hoquet 
parfois  si  cocasse  qu'il  pi'ovoque  le  rire. 

1.  Voir  ex.  ii"  :M,  2»  iiu^snre.  —  Glisser  iriiiio  note  sur  l'auLre  povir 
exécuter  ce  griili]n;Uo  il  l:i  maniiTe  iinlieniic. 

2.  La  giiilari!  oL  la  inanilulirie  i^'alenieiit   espagnoles  ne  sont  guère 
aimi'es  des  Indiens.  On  les  voit  surtout  entre  les  mains  des  métis. 


Ex.  3g 


-^--#f%fj^^^ 


i 


??r-. 


Le  rythme  de  cet  exemple  est  un  de  ceux  que  les 
Indiens  reproduisent  volontiers,  ainsi  que  le  suivant 
rappelant  le  rythme  à'habùnera  : 

Ex.  36. 


>): 'i  rto  I  ft^ 


% 


etc. 


D'aulres  plus  simples  conviennent  aux  instruments 
de  percussion,  tamboril  ou  bombo  (jamais  de  casta- 
gnettes) : 

^  j  ji  I  j  ;^  1  j  -■ 
ï  -  i  j  ji  j  I  j  ji  j  I  j  ^'^- 

L'originalité  de  ces  derniers  n'apparait  que  parleur 
mélange  avec  L'S  rythmes  de  la  mélodie  et  ceux  de 
la  harpe  d'accompagnement. 

Comment  nous  avons  pu  réaliser  nos  notations 
directes.  —  Les  Indiens^  son!  presque  fous  musi- 
ciens, et  aiment  passionnément  leui-  musique,  qu'ils 
soient  iustrumenlisles  ou  chanteurs.  C'est  en  utili- 
sant leur  goût  inslinctif  que  nous  avons  pu,  bien 
souvent,  les  aider  à  surmonter  leur  timidité  piemièrc 
et  les  décider  à  chauler.  .Nous  les  trouvions  partout, 
au  marché,  dans  la  rue,  tailleurs  ambulants,  ven- 
deurs de  chiclia^,  mendiants,  ou  même  alculdes  eu 
promenade  loin  de  leur  district.  En  leur  offrant 
quelque  monnaie  (les  moyens  ne  sont-ils  pas  les 
mêmes  dans  tous  les  pays?...)  nous  les  décidions  à 


?..  Il  est  bien  entendu  ([UC  nous  ne  taisons  allusion  iri  qu'aux  des- 
ccnilants  des  anciens  civilisés,  travailleurs  agi-icolcs  comparables,  à 
riieure  actuelle,  à  nos  paysans  dTurope  ;  la  nuisique  des  tribus  sau- 
vages de  l'Amazonie  (1-lquateur,  t^érou,  Bolivie,  l'ri'sil)  n'est  pas  com- 
prise dans  l'étude  dont  nous  venons  d'esquisser  les  grandes  lignes. 
Nous  en  dirons  qiiclciues  mots  plus  loin. 

4.  Boisson  à  base  de  ma'i's  fermenté. 
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nous  suivre  jusque  dans  notre  chambre  d"auberye 
Là,  s'ils  restaient  gauches  et  encore  farouches,  c'est 
en  chantant  devant  eux  quelque  mélodie  indienne 
d'une  autre  région  que  nous  gagnions  souvent  leur 
confiance  et  les  engagions  à  dévider  leur  répeitoire. 
Et  qu'il  était  varié!  En  parlant  de  chaque  élape,  nous 
emportions  l'impression  d'avoir  à  peine  ramassé 
quelques  miettes  du  festin.  Nos  notations  ne  sont 
qu'un  aperçu  très  restreint  du  folklore  andin.  D'autres 
chercheurs  qui  disposeront  du  temps  et  des  moyens 
nécessaires  pour  mener  à  bien  une  cueilletle  de  dé- 
tail, parcourant  le  pays  à  cheval,  passant  partout, 
même  dans  les  villages  de  quelques  toits,  continue- 
raient utilement  notre  O'uvre. 

Les  monodies  ont  été  notées  directement  à  l'au- 
dition. Il  s'agissait  d'abord  de  User  les  intervalles 
d'une  manière  rigoureuse,  ensuile  de  s'altaquer  au 
rythme,  enfin  aux  paroles.  La  monodie  écrite,  nous 
la  chantions  avant  et  après  l'Indien,  pour  être  abso- 
lument sûrs  de  la  notation.  Nous  nous  sommes  éga- 
lement servis,  surtout  pour  les  instrumentistes,  d'un 
phonographe  enregistreur.  Mais,  outre  que  les  im- 
pressions s'usaient  très  rapidement  api'ès  quelques 
répétitions,  les  paioles  en  quechua  s'entendaient  fort 
mal.  De  plus,  nous  pcidions  le  bénéfice  des  phono- 
grammes, obligés  à  limiter  les  bagages  dans  nos 
voyages  à  l'intérieur  et  par  conséquent  à  nous  res- 
servir des  mêmes  rouleaux  dont  nous  etfacions  l'im- 
pression après  usage.  Dans  certains  cas,  l'indien  se 
prêtait  peu  ou  mal  à  l'enregistrement  phouogra- 
phique.  Entin,  lorsqu'il  s'agissait  de  petits  orches- 
tres, cet  enregistrement  devenait  pratiquement  im- 
possible; en  ce  cas,  heureusement,  les  répétitions 
fréquentes  d'une  môme  phrase  mélodique  nous  per- 
mirent un  contrôle  certain  de  notre  transcription. 
Nous  pouvons  certifier  que  toutes  les  mélodies  notées 
par  nous  sont  rigoureusement  exactes.  D'ailleurs,  les 
intervalles  n'ont  jamais  olfert  la  moindre  difficulté  à 
être  écrits,  car  ils  étaient  francs  et  correspondaient 
exactement  à  ceux  auxquels  notre  oreille  était  accou- 
tumée. 


VI 


LES   RAPPORTS   DE   LA   IVIONODIE   INDIENNE 

DE   L'EQUATEUR,   DU    PÉROU    ET   DE   LA   BOLIVIE 

AVEC  CELLE  DE  LAIVIÉRIQUE   EN  GÉNÉRAL 

De  la  région  andine,  nous  présentons  les  premiers 
éléments  vraiment  indiens  de  folklore  musical  qui 
aient  été  recueillis  jusqu'ici;  au  point  de  vue  qui 
nous  occupe,  les  autres  régions  d'Amérique  sont 
encore  peu  ou  mal  connues,  sauf  cependant  les  Etats- 
Unis.  Là,  des  recherches  sérieuses  ont  été  faites  et 
publiées,  que  nous  pouvons  consulter  pour  avoir  une 
idée  d'ensemble  sur  le  chant  indien  de  ces  régions. 

M.  Julien  'liersol  a  publié  en  1910'  une  étude  sur 
la  musique  des  peuples  indigènes  des  Etats-Unis  et 
du  Canada  qui  résume  assez  complètement  l'état  de 
la  question  a  cette  époque. 

Les  tribus  indiennes  qui  vivent  de  nos  jours  au 
Canada  sont  les  épaves  d'anciennes  tribus  refoulées, 
venant  des  Etats-Unis,  telles  que  les  Iroquois,  les 
Hurons,  et  quelques  autres  en  voie  de  disparition. 


1.  Julien  Tieiisot,  op.  rit.,  p.  6. 

2.  Alice  Fletcbeh,  The  Hako  :  A  Pawnee  ceremoni/,  "SVastiington^ 
1904.  Eu  outre,  Miss  Flelcher  a  public  d'aulres  études  sur  ta  musique 
indienne  des  Etals-L'nis. 


Les  chants  recueillis  pur  M.  Tiersot  au  Canada  sont 
donc  à  rattacher  il  ceux  que  nous  allons  analyser 
rapidement  plus  loin.  Ils  n'olhent  que  peu  d'intérêt. 
Le  n"  i  est  moderne,  les  autres  sont  plus  ou  moins 
des  onomatopées,  des  cris  rythmés,  (cependant  on 
reinaniuera  le  n"  6,  Diinse  des  Ihiroits,  qni  est  cons- 
truit sur  la  gaiume  pentalonique,  ainsi  qu'une  danse 
guerrière,  le  n"  9,  Danac  de  la  Découverte. 

On  sait  que  les  tribus  indiennes  qui  peuplaient  au- 
trefois les  immenses  territoires  groupés  aujourd'hui 
sous  le  nom  d'Ktats-Unis  d'Amérique,  sont  bien  dis- 
tinctes des  peuples  civilisés  qui  évoluèrent  au  Mexique 
et  au  (iualemala.  Elles  étiiieut  plus  ou  moins  sau- 
vages, ou  tout  au  moins  dans  un  état  d'avancement 
assez,  rudimeiitaire.  A  l'heure  qu'il  est,  elles  auraient 
complètement  disparu  sans  les  réserves,  terrains  sur 
lesquels  ont  été  parqués  les  descendants  de  ces  an- 
ciennes tribus,  pour  leur  permettre  do  conserver 
leurs  moîurs,  leur  langue,  leurs  traditions,  en  vivant 
dans  une  relative  liberté.  Ce  furent  ces  ilols  indiens, 
disséminés  parmi  de  grands  espaces,  qui,  explorés 
par  les  musiciens  curieux  d'ethnographie,  ont  pu 
fournir  encore  des  aliments  à  leurs  recherches. 
L'honneur  d'avoir  sauvé  les  derniers  éléments  de 
folklore  des  Peaux- Uouges,  précieux  documents 
humains  d'une  race,  revient  principalement  à  trois 
Américaines  :  Miss  Eletcher=,  Miss  Curtis^  Miss  Dens- 
more*,  qui  toutes  trois  ont  publié,  avec  des  com- 
mentaires, d'importantes  collections  de  chants.  De 
l'analyse  des  mélodies  contenues  dans  ces  ouvrages 
sérieux  et  parfaitement  documentés,  nous  avons  pu 
dégager  les  observations  générales  suivantes. 

Les  échelles  détectives  sont  les  plus  employées, 
échelles  de  cinq  sons,  ou  de  moins  de  cini|  sons;  les 
mélodies  qui  n'empruntent  que  trois  ou  quatre  notes 
se  rencontrent  fréquemment.  Le  caractère  modal  si 
frappant  et  qui  donne  tant  de  style  au  folklore  de 
la  Sierra  andine  se  présente  rarement  dans  les 
chants  du  Nord.  Plusieurs  séries  penlaloniques,  à 
des  hauteurs  différentes,  peuvent  coexister  dans  la 
même  monodie,  ou,  quand  on  n'en  trouve  qu'une, 
l'incohérence  des  repos  et  des  conclusions  empêche 
très  souvent  le  mode  de  s'imposer.  A  ce  propos, 
nous  faisons  la  remarque  suivante  :  parmi  les  rares 
modes  nettement  déterminés,  nous  voyons  apparaî- 
tre à  plusieurs  reprises  un  nouveau  venu  (notamment 
dans  les  chants  du  Dakota  recueillis  par  Miss  l'iet- 
cher),  le  mode  E ',  complètement  inusité  en  Equa- 
teur, au  Pérou  et  en  Bolivie.  Par  contre,  le  mode  B, 
si  répandu  au  Pérou,  ne  fait  que  des  apparitions 
rares  et  peu  caractéristiques.  Le  mode  C,  le  mode  D 
et  parfois  le  mode  A  font  songer  à  nos  notations  et 
accusent  la  parenté  de  race. 

L'emploi  des  gammes  défectives,  bien  que  très 
répandu  chez  les  Indiens  de  l'Amérique  du  Nord, 
ne  paraît  pas  aussi  constant  qu'il  l'est  dans  la 
Sierra  andine.  Un  nombre  important  des  chants  tirés 
des  recueils  dont  nous  venons  de  parler  contien- 
nent des  demi-tons,  soit  que  leurs  échelles  nous 
semblent  mal  déterminées  ou  incohérentes,  soit 
qu'elles  reproduisent  la  gamme  diatonique  moderne. 
Nous  avons  rencontré  enfin  quelques  échelles 
métissées  qui  se  présentent  avec  certaines  des  carac- 
téristiques spéciales  à  nos  notations.  L'influence  eu- 
ropéenne aurait-elle  agi  de  la  même  manière  chez 


?,.  Nathalie  Curtis,  The  fndian's  b/to/c,  New-Yorli,  1907. 
't.    Franges     Densmohe,    Chippcira    music,   Wasliington,    iniO-13  j 
Telon  Sioux  music,  Wasliington,  iyi8. 
5.  Voir  re\  .  donné  p.  lîjj-i. 
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ces  parenls  pauvres',  ou  l'oreille  indienne,  à  elle 
seule,  aiii'ail-elle  sa  combler  de  la  même  furon  les 
vides  de  la  gamme  peiitalonique  au  >'ord  et  au  Sud? 
Signalons  en  passant  ce  nouveau  trait  de  ressem- 
blance  etlinograpliique. 

Les  lignes  musicales  des  États-Unis  sont  assez 
indigentes  mélodiquenient,  surtout  en  mettant  en 
regard  celles  du  folUlore  andin.  [.es  noies  répétées 
s'y  rencontrent  In'^s  fréquentes,  les  intervalles  favoris 
sont  les  pins  simples  :  la  quarte,  la  quinte,  la  tierce 
et  la  seconde,  quelques  sixtes,  pas  de  septièmes.  La 
mélodie  se  contente  souvent  de  reproduire  la  série 
penlatonique  telle  qu'elle  se  présente  avec  la  plus 
grande  pauvreté.  La  pente  est  toujours  descendante, 
plus  rigoureusement  encore  qu'au  Pérou,  même 
lorsque  l'échelle  est  métissée  ou  moderne.  La  phrase 
musicale  type  commence  dans  le  haut  du  médium, 
puis  elle  s'élage,  chaque  partie  de  la  mélodie  évo- 
luant comme  sur  une  petite  plate-forme  d'oii  l'on 
descend  à  la  suivante  pour  conclure  au  grave.  Les 
notes  d'ornement  s'y  rencontrent,  moins  élégantes  et 
moins  spéciales  que  dans  la  Sierra  andine.  Kn  résumé, 
la  ligne  musicale  est  plutôt  une  psalmodie  rythmée 
qu'une  mélodie. 

Le  rythme  lui-même,  bien  qu'il  prédomine  et  qu'il 
paraisse  franc  et  souvent  eniraînant,  est  loin  d'avoir 
la  variété,  la  souplesse  et  la  libei-té  qui  nous  sédui- 
sent dans  les  rythmes  quéchuas.  Comme  pour  la  mé- 
lodie, répétition,  obstination  et  monotonie,  en  sont 
les  caractèies  les  plus  fr'appanls.  Le  rythme  est  pres- 
que toujours  binaire,  qu'il  soit  rapide  ou  modéré; 
les  mouvemenls  ternaires  lents  et  expressifs  à  rap- 
procher de  ceux  desyaravis  péruviens  n'existent  pas- 
Quant  à  la  forme,  elle  est  également  très  rudi' 
mentaire,  dépendante  de  la  déclamation;  cependant 
si  l'on  rencontre  moins  de  varialions  qu'au  Pérou,  il 
y  a  plus  de  phrases  musicales  différentes  dans  une 
même  mélodie,  qui  peuvent  se  reproduire,  sembla- 
bles ou  légèrement  modifiées,  dans  le  cours  de  la 
pièce,  avec  un  certain  souci  de  composition.  Les 
chants  commencent  très  souvent  par  une  exclama- 
tion, sorte  de  cri  sur  des  noies  répétées  qui  réappa- 
raît seulement  dans  quelques  conclusions. 

Les  dilférents  genres  de  musique  rencontrés  sont 
des  chansons  ou  danses  rituelles  pour  le  plus  gi-and 
nombre,  chansons  totémiques,  chansons  magiques 
de  rebouteux,  danses  guerrières,  quelques  berceuses 
et  quelques  chants  d'amour.  Les  Indiens  qui  vivent 
encore  aux  Etats-Unis,  longtemps  chassés  et  per- 
sécutés, ne  se  sont  pas  assimilés  aux  Européens 
comme  les  Quécliuas,  beaucoup  de  tribus  ont  même 
gardé  leur  religion  et  leuis  fêtes  traditionnelles, 
rituelles  ou  agricoles.  Aussi  les  plus  typiques  de 
leurs  chants  onl-ils  pu  être  conservés,  alors  qu'au 
Pérou,  par  exemple,  il  ne  nous  paivient  prescjue  plus 
que  des  chants  d'aïuour.  A  en  Juger  par  ceux-ci, 
quelle  riche  matière  musicale  dut  être  perdue  par 
la  faute  des  Espagnols  et  la  farouche  tyrannie  de 
l'Inquisition! 

Du  Mexique,  nous  ne  possédons,  nous  l'avons  déjà 
dit,  que  des  documents  très  peu  nombreux.  Cependant 
dans  le  Unknow  Me.rko  de  Karl  Lumholtz-,  parmi 
quelques  chants  assez  peu  signiliratifs  et  où  l'in- 
tluence  euiopéenne  parait  proliahlc,  certaines  mono- 
dies  nous  remettent  tout  à  coup  dans   une  atmos- 


1.  Voir  p.  3337,  es.  :  n»'  13  cl  14. 

2.  Op.  cil. 

3.  K.  Th.  I'n^xsç,  Di:' Nai/iiril  Expnlilion.  I,  ji.  367-.'!3l. 

4.  A  sigiiater  ôg;ilemuiil  les  ([iielques    niOlodics    snns    c.'ir;n  le 


plirre  indienne,  par  exeni|ile  le  Joli  chant  noté  à 
la  page  iG.'î,  qui  n'est  qu'une  courte  phrase,  mais 
bâtie  sur  la  gamme  penlatonique.  Quatre  autres  nota- 
tions, quoique  sommaires  et  frustes,  sont  aussi  de 
caractère  nettement  indien  et  empruntent  la  même 
gamme  défective  de  trois  ou  quatre  sons. 

Les  phonogrammes  de  Preuss'  analysés  par  le  pro- 
fesseur llornbostel  nous  déroutent  complètement.  Les 
demi-tons  y  sont  très  fréquents,  et  ceilains  rythmes 
en  6/8  réguliers  rappellent  à  s'y  méprendre  des  pas- 
torales françaises''...  Ils  viennent  cependant  de  la 
Sierra  de  Xayaril,  où,  semble-t-il,  on  devrait  retrouver- 
des  documents  populaires  moins  pollués  qu'ailleurs; 
car  dans  cette  région  les  indigènes  nombreux  ont 
conservé  leur  religion  et  leurs  traditions  assez  pures. 
^'en  concluons  rien.  i\Ialgr-é  la  lionne  foi  certaine 
des  transcriptions  citées,  et  les  raisons  qui  nous  font 
croire  à  la  décadence  d'une  partie  du  folklore  mexi- 
cain, nous  restons  convaincus  que  si  l'étude  approfon- 
die du  Mexique  était  tentée  avec  la  métliode  et  les 
moyens  nécessaires,  elle  pourrait  donner  des  résul- 
tats plus  intéressants. 

Pour  l'Amérique  centrale,  nous  nous  heurtons  à 
une  même  pauvreté  documentaire. 

Aux  Antilles,  où  les  autoclilones  se  sont  éteints 
depuis  de  nombreuses  anrréns,  on  ne  peut  guère 
s'attendre  à  découvrir  une  infirrence  indienne  dans 
la  musique  populaire;  celle-ci  n'y  manque  cependant 
pas  de  caractère,  mais  elle  ne  doit  son  intérêt  qu'à 
la  fusion  des  mélodies  espagnoles  avec  les  rythmes 
nègres;  des  danses  sensuelles  en  sortii'enl,  aujour- 
d'hui aussi  connues  en  lùirope  que  dans  leur  pays  d'o- 
rigine, avec  Vhnbanera  cubaine  comme  prototype. 
Il  serait  d'ailleurs  inexact  de  limiter  aux  Antilles  la 
zone  de  diffusion  de  cette  musique  créole  :  elle  s'éten- 
dit au  Mexique,  à  l'Amérique  centrale  et  à  la  presque 
totalité  de  l'Amérique  du  Sud,  partout  où  ces  deu.it 
élémerrts  espagnol  et  nègre  se  trouvèrent  en  pré- 
sence. Tel  est  le  cas  de  deux  grands  pays,  le  Brésil 
et  la  République  Argentine.  Il  ne  reste  chez  eux  que 
bien  peu  de  musique  sur  laquelle  les  autochtones 
aient  eu  quelque  inlluence;  la  faible  voix  des  Indiens 
firt  vite  étouffée,  nous  ne  pouvons  plirs  l'entendre  que 
parmi  les  tribus  de  l'Amazonie  ou  les  populations 
du  Chaco  argentin.  Lorsque  les  sauvages  ont  vécir 
quelque  temps  en  contact  avec  les  blancs,  leurs  chants 
extrêmement  rudimentaires  se  transforment  vite,  et 
bien  des  notations  de  missionnaires  lai-seiit  trans- 
paraître, sous  une  trame  indienne,  de  fades  cantiques 
modernes.  On  ne  pouri'ail  examiner-  avec  fruit  que 
des  chants  de  tribus  reculées  qu'aucun  voisinage  ne 
sei-ait  venu  troubler;  mais  alors  ces  manifestations 
appartiendraient  plus  au  domaine  de  l'ethnographe 
qu'à  celui  du  musicien. 

Avec  le  Chili  on  perd  beaucorrp  le  sens  du  chant 
populaire  indien,  noyé  dans  la  musique  hispano- 
nègre,  déjà  rencontrée  arlleurs  et  dont  la  diffusion 
s'éterrd  à  une  partie  de  la  côte  du  Pacili(iue.  Celle-ci, 
qui  garde  encore  au  Pérou  des  souvenirs  indiens, 
semble  les  avoir  perdus  au  Chili,  au  moins  d'apr-ès 
les  lignes  musicales  publiées  Jusqu'à  ce  jour.  Cepen- 
ilarit  dans  l'œuvre  de  Guevarra^'  nous  avons  trouvé 
des  chants  araucaiiiens  tout  à  fait  curieux.  Nous  vou- 
lons iiailerdes  phonogrammes  recueillis  par  le  P.  Fé- 
lix Augusta  et  déjà   publiés  en   1911  ilans  la  i-evue 

fc'luila  lie  M.  l>on  Digiicl  :  La  Sirrm  dr  .\iii/iiril    ri  srs  iiiilinihies. 
Nouvelles   iiirhives  îles    Missions   scientinquus  el   littéraii-cs,    Paris, 
IS'JO. 
5.  Giii.v»nnA,  Ilisloiia  de  lu  Cioilizacioil  amucania,  lomo  Vil. 
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LA   MUSIQUE   INDIENNE     M?! 


Aiilhiopiis.  Ces  chants,  qui  ne  sont  niillemciiL  euro- 
péens, ont  un  caraclèie  très  spécial.  Dans  quel- 
ques-uns on  sent  nettement  à  la  base  le  caractère 
de  la  gamme  ponlalonique  qui  ne  s'est  pas  main- 
tenue pure,  —  ici  l'inlluence  incasique  est  cerlaine, 
—  et  dans  les  autres  nous  voyons  apparaître  un  cliro- 
mutisme  étranee  et  très  expressif.  [Jn  cliromntisme 
voisin,  beaucoup  plus  accentué  et  plus  fréquent,  se 
letrouve  dans  les  phonoprammes  fort  intéressants 
pris  par  le  1)''  Lihmann-Nitsclie  sur  un  s''oi'P6  de 
sept  Patagons  de  la  tribu  des  Aoniukan'.  Ces  chants, 
qui  n'ont  aucune  composition  mélodique,  qui  sont 
d'une  incohérence  tonale  ou  modale  vraiment  sau- 
vage, nous  intéressent  lorsque  nous  rapprochons 
leurs  caractères  de  ceux  déjà  observés  dans  le 
folklore  indien  :  ainsi  des  chutes  par  degrés  con- 

!.  D'  Rob.  Lehm:inn-Nitsclii*,  Patagonischc  GcsCinijc  uud  Mtisikbo- 
ijoii  :  Anlhropos,  Bil  III,  IJoS. 


joints  reproduisant  les  cinq  prcniiors  degrés  de  la 
gamme  moderne,  tiès  voisines  de  celles  en  usage 
ciiez  les  Indiens  des  ICtats-Unis;  ou  bien  une  échelle 
pentatonique  semblable  ù  celle  des  anciens  Péru- 
viens, eiilin  et  surtout  un  chromatisme  étonnant,  que 
l'analyse  des  chants  araucanicns  nous  avait  déjà 
révélé. 

Après  avoir  tenté,  dans  le  but  de  situer  le  folk- 
lore péruvien,  cette  analyse  trop  sommaire  des  mé- 
lodies populaires  de  toute  l'Amérique,  nous  pen- 
sons avec  joie  être  autorisés  à  croire  que,  de  notie 
voyage  à  travers  la  Sierra  andine,  nous  rapportons 
les  plus  beaux  chants  issus  de  la  plus  pure  tradition 
indieime,  là  où  elle  avait  vraiment  un  trésor  à  con- 
server; et  il  nous  semble,  en  essayant  de  faire  revivre 
la  musique  des  Quéchuas,  avoir  soulevé  un  coin  du 
voile  qui  dissimule  encore  à  nos  imaginations  l'àme 
véritable  de  ce  peuple  au  temps  où  il  vivait  libre. 


Octobre  1020. 


Margierite  BIXLAUD-D'IIAUCOURT. 


ERRATA 

p.  333ri.  —  Ex.  musicol  n"  4  :  Ajouter  une  barre  de  mesure  entre  le  sol  et  le  ml  fin.'il  Ji'  la  première  portée. 

P.  3363.  —  lix.  musical  n"  25  :  A  la  3i"^  mesure,  au  lieu  de  In  fit  sol  fa  sol,  lire  In  f«  lu  fit  la. 

P.  3364.  —  Ex.  musical  n"  27  :  l'iacer  une  barre  de  mesure  à  la  fin  de  la  10"  et  de  la  15=  mesure.  Reporter 

au-dessus  de  la  fin  de  la  11°  mesure  le  «  loiipn  placé  au  dessus  de  la  fin  de 

la  12'^  mesure. 


APPENDICE 


G.-F.    H^NDEi; 


Par   Félix    RAUQEL 


Il  ne  peut  être  qiiesUoa  d'esquisser  ici,  même 
brièvement,  le  récit  de  la  vie  et  de  l'œuvre  d'un  des 
plus  grands  maîtres  de  la  musique  :  on  ne  pourra 
que  réunir  les  principaux  renseignements  sur  la  re- 
cherche des  sources,  et  l'indication  des  guides  qu'il 
est  le  plus  sûr  de  suivre  pour  mener  à  bien  l'étude 
des  Œuvres  Compictes,  dont  les  cent  volumes  consti- 
tuent l'un  des  monuments  les  plus  prodigieux  qui 
aient  jamais  été  élevés  à  la  gloire  de  la  Musique. 

C'est  au  sénateur  français  Victor  Schojlcher  (1804- 
1893),  exilé  en  Angleterre  après  le  2  décembre  1851, 
que  la  musicologie  est  redevable  du  premier  ou- 
vrage d'ensemble  ayant  pour  objet  la  vie  et  les  tra- 
vaux de  l'auteur  du  Messie.  The  lifc  of  Hacndel  parut, 
en  anglais,  l'année  1857;  mais  la  publication  de  ce 
livre  important  ne  suffit  pas  à  épuiser  le  zèle  de 
Schœlcher:  il  s'appliqua  pendant  vingt  ans  à  former 
et  à  classer  méthodiquement  une  vaste  collection  de 
documents  de  toute  nature  sur  Haendul  et  son  temps; 
et,  pour  assurer  la  conservation  de  cette  collection, 
qui  constituai!  un  instrument  de  travail  d'une  valeur 
inestimable,  il  la  légua  à  la  Bibliothèque  du  Conser- 
vatoire de  Paris. 

Après  le  Français  Schœlclier,  l'Allemand  Frédéric 
Chrysander  (1826-1901)  voua  son  existence  entière 
à  la  glorification  du  génie  de  Hœndel;  il  se  fit  son 
historien  et  son  éditeur  :  à  lui  tout  seul,  il  réalisa 
la  grande  édition  des  OEuvrcs  Complètes  (18o9-1894), 

1.  BiBLioGHApiiiE.  —  MiiUheson,  Ehreiiiifurle  {n  10).  —  Main- 
waring,  Menwirs  of  /lie  life  of  llie  Iule  C.-F.  Ilaiidel  (1760);  tra- 
duits on  français  par  Arnaud  el,  ."^uard,  en  1778.  —  Burney, 
Commeiiio  ralion  of  Hnndel  (17S5).  —  Ilawkins,  llisloni  of  Mitsic 
(17S8).  —  \V.  Coxe,  .iiiecdnles  of  G.-F.  Ilandel  oiiil  .f.-Clir.  Smilh 
(1799).  —  Fœr.4emann,  G.-F.  Ihieiukl's  Stamiiiliaiim  (1S44).  — 
Schœlclier,  Tlie  life  of  Haeiiilel  (1S57).  —  Fr.  Chrysander,  G.-F. 
Haemlel  (1858-1867)  ;  cel  ouvrage  ciipilal,  resté  in.nchevé,  s'arrête 
à  l'année  1710.  —  H.  Kretzschmar.  G.-F.  Une iidel  {publié  dans 
la  Sammtiuio  mus.  Yorlràgc  de  Paul  Oral  Waldersee,  1883).  — 
E.  David,  G.-F.  Uiiettdel  (1884).  —  Fr.  Volbach,  die  Pnuis  der 
H.-Aii/fiil,ruii(/  (1889).  —  G.-F.  Ilaetflel  (Collection  :  Harmonie, 
1898,  Berlin).  —  Bruno  Schrader,  Udiidel  (1894).  —  Weitz- 
mann.  Gescliichle  iler  Klariennu.iilc,  1899.  (tome  I,  pp.  ii5-461). 

—  W.  Weber,  Israël  in  Egi//ileii,  der  Messias  (Augshourg,  1900). 

—  J.  Marshall,  G.-F.  Ilniidel  (1901).  —  C.-F.  \Villiams,  C.-F. 
11.  (lUOl).  —  G.  Vernier,  l'Ornlorio  liil/lir/iie  de  II.  (1901).  —  J.- 
A.  Fuller  Mailland,  Tlie  .U/e  of  Ducli  oiid  llaiidel  (Oxford,  1902). 

—  Musical  times  (l"^'  mai  1902!,  Tlic-Foiiudliiiii-llox/iilnl  and  isl 

mnsic.  —  F.  Chrysander,  lliiiidel's  hihlische  (Iraloiien  (190(5). 

A.  Ileuss,  Prognimm-lliick  (Ilandel-Fesl,  Berlin,  1900).  —  Max 
Seiffcrt,  lldiidrl's  Yerlinlluiss  :■«  Toiiwerken  allerer  deiilseher  Meisler 
(.Jahrbuch  der  .Mus.  Bild.  Pelers,  1007).  —  Die  Verzierung  der 
Soloi/esâiif/e  in  llàiidel's  «  Mesxias  »  (Recueil  trimestriel  de  la  S. 
I.  M.,  1907,  livr.  i).  —  R.  Wuslniann,  Ziei-i  Hexsins-l'rolileme 
(Budelin  mensuel  de  l'I.  M.  G.,  1908,  cahiers  4  cl  5).  —  Ade- 
mollo,  lluendel  in  Ilalia.  —  P.  Roliinson,  llandel  and  liis  Orliil 
(1908).    —  R.-A.  Streatfeild,  llandel  (1909).   —  \V.  Barclay- 


et  entreprit  ensuite  une  édition  pratique  des  œuvres 
les  plus  importantes,  édition  préparée  en  vue  de 
l'exécution  avec  l'instrumentation  originale. 

Ensuite  parurent  d'importants  ouvrages  dus  aux 
Anglais  F.  Maitland,  Robinson  et  Streatfeild,  ou  d'ex- 
cellents résumés  comme  ceux  d'Ernest  David,  de 
Bruno  Schrader  et  de  Fritz  'Volhach  ;  mais,  en  1910, 
le  Haewli'L  de  Romain  Rolland  renouvelait  le  sujet 
tout  en  donnant  un  parfait  modèle  de  synthèse. 

Deux  ans  plus  tard,  Michel  Brenet,  en  publiant  une 
excellente  monographie,  enseignait  à  son  tour  l'art  de 
réduire  une  figure  de  géant  aux  proportions  d'une 
miniature  sans  en  altérer  les  lignes  caractéristiques. 
C'est  à  ces  deux  ouvrages  que  devra,  avant  tout, 
demander  assistance  le  lecteur  français  désireux 
d'explorer  l'œuvre  immense  du  maitie  de  l'Oratorio 
classique. 

C'est  à  Halle,  sur  la  Saale,  que  naquit,  le  lundi 
23  février  168o,  le  musicien  saxon  qui  était  destiné 
à  devenir  le  musicien  national  de  l'Angleterre  ;  Jean- 
Philippe  Rameau  comptait  déjà  dix-sept  mois,  et 
Jean-Sébastien  Bach  était  sur  le  point  de  naître  : 
ainsi  donc  apparaissaient  presque  en  même  temps 
les  trois  musiciens  qui  étaient  destinés  à  s'inscrire 
dans  l'Histoire  comme  les  maîtres  les  plus  glorieux 
de  l'Europe,  en  la  première  moitié  du  dix-huitième 
siècle. 

La  famille  de  Hœndel-  était  Silésienne  d'origine, 


Squire  :  llandel  in  n-ir,  (Riemann-Festschrift,  Leipzig,  1909V  — 
W.-II.  GratUin  Flood,  Dublin  «  Cilij  ilu.iie  «  front  1456  lo  I7S(1 
(Recueil  trimestriel  de  la  S.  I.  M.,  1909)  et  Fishnmhle  Saint  iltisif 
Hall,  Dnlilin  from  1741  lo  (777  (même  recueil,  1912,  livr.  1  ). — 
Camille  Bellaigue,  les  Epoijnes  de  la  Mnsiipie  (tome  I,  1909).  — 
Michel  Brenet,  Le  Vrai  «  Mesxie  «  de  lluendel  (Guide  Musical,  S  mai 
1910).  —  Romain  Rolland,  Les  l'Iur/iuls  de  lluendel  (Bulletin  fran- 
çais de  la  S.  I.  M..  15  mai  el  15  juillet  1910).  —  lluendel  (Paris, 
Alran,  1910).  —  R.-A.  Streatreild,  Tltc  Gninrille  eoHeclion  of 
llandel  mannseri/ils  (the  Musical  Antiquary,  july  1911).  —  Félix 
Raugel,  Noie  sur  l'inslrumenlution  dn  .Messie  (1911)  et  Te.vles  du 
Messie,  pinn  de  l'Orulorio  (1912).  —  I,u  Mara,  lliindel  (1912).  — 
Michel  Brenet,  lluendel  (I.aiirens,  1012).  —  Romain  Rolland, 
Poriruit  de  lluendel  (dans  Voiiui/e  musical  un  pnys  du  pa.'isi'  (lla- 
chetle,  1920).  —  Consulter  aussi  la  précieuse  et  riche  collection 
de  documents  sur  Ilaendel  formée  par  Schodcher,  el  léguée  par 
lui  au  Conservatoire  de  Paris,  el  les  articles  des  dictionnaires  de 
Fétis,  Grove,  Hugo  Riemann,  i:itner,  les  llisloires  de  lu  ilusii/ne 
de  P.  I.andnrmy,  .1.  Combarieu,  Woidlell,  Vllisloire  de  la  Lani/ue 
Musicale  (tome  II)  de  M.  Emuiaiiuel  el  les  préfaces  de  la  Grande 
éditiiin  des  œuvres  de  Ila'ndel  publiée  par  la  llnendcluesellscliofl. 
—  Sur  l'iconographie  de  Ilamdel  consulter  l*;mil  Vogel,  Hfïndets- 
Porlruits  (Jahrbuch  der  M.-B.  Pelers,  1890);  et  la  collerlion 
d'eslampes  qui  est  réunie  à  la  Bibliothèque  du  Conservatoire  de 
musique  de  Paris. 

2.  Le  nom  de  Hiendcl  était  .nssez  répandu  h  lïnllc;  îi  l'origine  il 
voulait  dire;  rnarrhand.  G.-F.  Ilaendel  l'écrivait  en  alleinanil  //,'ivilelp 
en  italien  Uetiilel,  en  anglais  et  en  fi-iuirvùs  llomlel.  —  Dans  le  n"  1 
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le  grand-père.  Valentiii  ll.uiidel,  maitie  cliaudron- 
nier,  était  venu,  eu  ItiO'J,  de  liieslaii  se  lixci'  à  Halle, 
où  il  avait  ai:qiiis  le  droit  de  bourgeoisie,  (leorge 
Hioiulel,  son  pins  jeune  lils,  qui  l'ut  le  père  de  l'illustre 
musicien,  était  barliicr  eliirurgien,  et  oecn|iait  une 
situation  aiséeet  lionoi'able,  cpTil  ne  devait  qu'à  son 
mérite.  Il  se  maria  deux  lois,  en  lO't.'!  et  en  108.1  :  sa 
seconde  l'eninie,  Dorothée  Taust,  lille  d'un  pasteur 
luthérien,  avait  trente  ans  de  moins  que  lui;  elle  lui 
donna  quatre  enfants,  dont  le  second  lut  Georges- 
Frédéric. 

C'étaient  gens  séi-ieux  et  énergiques  :  »  Us  devaient 
trausmellre  à  leur  glorieu.x  fils,  à  défaut  de  la  beauté 
qu'ils  n'avaient  point,  et  dont  ils  ne  s'inquiétaient 
point,  leur  santé  physique  et  morale,  leur  stature, 
leur  intelligence  nette  et  pratique,  leur  application 
au  travail,  le  métal  indestructible  de  leur  calme 
volonlé'.  » 

Très  jeune,  Ha;ndel  manifesta  un  goiil  passionné 
pour  la  musique,  mais  sa  vocation  fut  formellement 
contrariée  par  le  père,  homme  sérieux  et  sévère  qui 
ne  considérait  pas  la  profession  d'artiste  musicien 
comme  une  profession  sérieuse  et  voulait  l'aire  de 
son  lils  un  juriste. 

11  fallut  qu'a  sept  ans,  le  petit  ll;undel  accompa- 
gnât son  père  à  un  voyage  à  la  cour  du  duc  de  \Veis- 
senfels  pour  que  fût  reconnue  cette  irrésistible  voca- 
tion; le  duc  ayant  entendu  l'enfant  jouer  de  l'orgue, 
et  ayant  insisté  pour  qu'on  développât  par  des  études 
sérieuses  ce  talent  précoce,  le  père,  de  retour  à  Ha  le, 
contîa  son  tîls  aux  soins  de  \Viihelm  Zachow  (1663- 
•1712),  organiste,  depuis  1684,  de  la  Liebfrauenkirche, 
et  le  meilleur  maître  de  la  ville.  Zachow  était  un 
noble  artiste,  large  d'esprit,  doué  d'un  goût  très  sûr^ 
et  qui  témoigna  à  Hauidel  une  all'ection  et  un  dé- 
vouement profonds,  tout  en  exerçan  la  meilleure 
inlluence  sur  le  développement  du  talent  inné  de  son 
élevé.  Il  lui  enseigna  d'abord  le  contrepoint  et  l'ins- 
trumentalion,  puis  il  lui  (itconnaitre  et  s'approprier 
tous  les  secrets  de  la  composition,  par  l'étude  cri- 
tique des  chefs-d'œuvre  des  écoles  italienne  et  alle- 
mande, dont  il  possédait  une  remarquable  co  lec- 
tion;  en  même  temps,  le  jeune  musicien  s'exei'çait 
sur  le  clavecin,  l'orgue,  le  violon  et  le  hautliois,  qui 
devint  pour  quelque  temps  son  instrument  de  pré- 
dilection. 

Le  11  février  1697,  le  père  de  H;endel  mourut;  libre 
de  suivre  sa  vocation,  mais  respectueux  dos  volontés 
paternelles,  l'élève  du  Gymnase  continua  ses  classes 
tout  en  poursuivant  ses  études  musicales.  Un  manus- 
crit de'sa  main  daté  de  1698,  et  qu'il  conserva  toute 
sa  vie,  contenait  des  œuvres  diverses  de  Zachow, 
11.  Alberti,  l'roberger,  Krieger,  Caspar  Kerll,  Ebner, 
Slrungk;  il  devait  s'assimiler  la  substance  de  ces 
vieux  maîtres,  en  qui  résident  véritablement  les  ori- 
gines de  son  génie. 

En  1702,  Hœndel  se  fit  inscrire  à  la  Faculté  de  droit 
de  l'Université  de  Halle,  alors  dirigée  par  le  maître 
ïhomasius,  et  la  plus  brillante  de  i'.^lleniagne; 
mais  le  jeune  musicien  suivait  les  cours  sans  giand 
zèle  et  ne  pensait  qu'à  son  art;  il  devenait  bientôt, 


{III^  annC-ei  "ie  la  Mu.ska  Divimi  iL"ni>ersaI-I:dit.,  Vienne,  lOI.'i),  le 
jirûfesseur  Jos.  von  Wuss  aUribue  au  nom  de  Hwndel  une  origine 
autrichienne  et  le  rapprociio  du  nom  de  Jacobus  Gai  lus  (f  1591),  connu 
&OUS  les  formes  Haendî,  Handl,  Haenel,  qui  seraient  des  diminutifs 
(lu  mol  Hahn  (ayant  le  sens  d'j  co'i)  et  sont  encore  très  commun.s  en 
Autriche. 

1.  Romain  Rolland,  Haf:ndel  iParis,  Alcan,  p.  4). 

2,  Jeau  Adam's  ReinlvcD  litii3-172iij,  l'iUu^lre  orginislc  de  l'église 


quoique  luthérien,  organiste  des  deux  églises  réfor- 
mées de  la  Moril/.buig. 

Le  jeune  étudiant  se  trouvait  être,  à  dix-sept  ans, 
litulaire  de  deux  rnagniliques  iustrnnK-uls  :  celui  de 
la  Scliloss-kirchc  complail  26  jeux  admirablement 
choisis,  et  avait  été  construit  en  162 1-1 625,  sous  la 
direction  de  Samuel  Scheidl  i-j-  16oi),  par  Ksaïa& 
Compenius  de  lirunswick  ;  l'orgue  de  la  Duiiilàrche, 
plus  iiupoiiant  encore,  et  qui  datait  de  1667,  était  dû 
au  fadeur  Christian  Forner,  de  Wetlin.  C'est  devant 
ces  claviers  que  lUendel  prit  conscience  de  sa  force; 
il  était  de  plus,  en  même  temps,  professeur  au  gym- 
nase des  Uôforniés  et  composait  avec  fureur;  mais 
bientôt  il  commença,  malgré  ses  succès,  à  rêver  d'une 
carrière  plus  brillante,  et  forma  peu  à  peu  le  projet 
de  quitter  sa  ville  natale.  Dès  le  printemps  de  170:i,  il 
partait  pour  Hambourg,  la  cité  musicale  par  excel- 
lence; le  nuisicien  Johann  Kohlhardt  (■[-  1732)  hérita 
de  ses  deux  postes  d'organiste. 

A  Hambourg,  l'op('ra  allemand  était  en  pleine  pros- 
périté: fondé  en  1678  par  l'illustre  lieinlcen-,  Alsacien 
d'origine,  Gérard  Schottel  Lutjen  ;  renouvelée! trans- 
formé à  la  française,  vers  1693,  par  Sigisniond  Gous- 
ser,  élève  de  Lully  et  ancien  maître  de  chapelle  de 
l'évêque  de  Strasbourg  ;  intluencé  par  l'esprit  italien 
avec  les  (envies  de  StelTani,  ce  célèbre  théâtre  était 
alors  dirigé  par  Heinhard  Keiser  (167.4-1739),  artiste 
génial,  mais  dissipé,  grand  seigneur  et  libertin,  qui 
devait  s'y  ruiner  en  faisant  sombrer  l'Opéra  avec  lui. 

Keiser  est  le  créateur  d'une  fui'uie  spéciale  de 
ncilalif  accmniHUjnil  que  J.-S.  Bach  et  Hiendel  imi- 
tèrent chacun  selon  son  tempérament  :  doué  d'un 
iuconteslable  génie  mélodique  et  d'un  sens  rafliué  de 
l'orchestration,  il  a  éciit  nombre  de  scènes  exquises 
de  tendresse,  comme  celle  de  la  Vablc  mciveUleuse 
d'Orphi'c  (1762),  où  l'époux  d'Eurydice  pleure  la  des- 
truction de  sa  demeui'e  dévastée  par  les  lîacchantes  : 
les  arbres,  les  oiseaux,  les  fontaines  sont  les  confi- 
dents de  sa  douleur  :  un  hautbois  berliozien  gémit 
une  plaintive  mélodie  sur  les  accords  saccadés,  entre- 
coupés de  soupirs,  que  se  renvoient  les  autres  instru- 
ments. Il  faudrait  encore  citer  des  scènes  d'une 
beauté  achevée  dans  Octavia  (1703)  et  dans  Crœ- 
sus  (1711);  mais  Keiser  eut  le  tort  de  mélanger  dans 
ses  opéras  les  textes  italiens  et  les  textes  allemands, 
et  ensuite  d'écrire,  aux  bords  de  l'Elbe,  des  opéras 
italiens,  ce  qui  fut  l'une  des  causes  de  la  ruine  de 
son  théâtre  et  de  l'oubli  injuste  de  son  œuvre. 

Dès  son  arrivée  à  Hambourg,  llasndel  se  lia  avec 
Johann  Maltheson  (1681-17641,  alors  âgé  de  vin"t- 
deux  ans  et  déjà  célèbre  comme  compositeur,  acteur, 
poète,  critique  érudit  et  intelligent;  pendant  plu- 
sieurs mois  ils  vécurent  en  compères  inséparables, 
s'instruisant  mutuellement,  essayant  tous  les  orgues 
de  l'opulente  cité%  faisant  ensemble  le  voyage  de 
Liibeck  pour  entendre  l'organiste  de  la  Marienkir- 
chc,  Dielrich  Buxtehude,  qui  voulait  prendre  sa 
retraite  et  cherchait  un  successeur  doublé  d'un  gen- 
dre. Les  deux  amis  fuient  ravis  d'entendre  le  vieux 
maître,  ils  admirèrent  beaucoup  l'orgue  magnifique 
qui  a  toujours  conservé  sa  façade  de  l.ïIS,  furent 
charmés  de  l'accueil  bienveillant  du   président   du 


Sainte-Catherine,  étajl  né  en  Alsace,  à  Wilsliausen.  près  dHochfelden; 
il  est  considéré,  avec  Scheidcm.inn,  Tunder  et  Uuitchudc,  comme  l'un 
des  principaux  repr6senlants  de  l'art  de  l'orgue  dans  l'Allemagne  du 
Nord.  J.-S.  liach  Ut  plusieurs  fois  le  voyage  de  Luuebourg  à  Ham- 
bourg, à  pied,  pour  l'entendre. 

3.  Voir  la  description  des  orgues  de  Hambourg  au  temps  de  Mat- 
tlieson  dans  l'Alhj.  Mus.  Zcitunrj  (l!j77,  col.  791  et  s.,  805  et  s.). 
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conseil  de  la  ville,  mais  revinrent  bien  vile  à  Ham- 
bourg;. On  sait  que,  deux  ans  plus  tard,  Ji-an-Séba3- 
lien  Bach  lit,  d'ArnstadI,  à  pied,  le  même  voyage, 
qu'il  restaqualre  mois  à  étudier  la  manière  de  Biixte- 
hude  et  se  retira  également,  sans  être  tombé  amou- 
leux  de  la  tille  du  vieux  maître.  Ce  fut  Christian 
Scbieferdecker,  auteur  de  quelques  opéras  joués  à 
Hambourg,  qui,  en  1707,  succéda  à  Buxtelmde  et 
épousa  Anna-Margarillia '. 

Aussitôt  rentré  à  Hambourg,  Ha;ndel  fit  partie  de 
Torchestre  de  l'Opéra  en  qualité  de  second  violon, 
en  attendant  l'occasion  de  montrer  son  talent;  pour 
le  carême  de  170i,  il  écrivit  en  style  d'opéra  une 
Passion  selon  saint  Jean  sur  un  texte  de  Postel.  La 
critique  motivée  que  fit  Mattbeson  de  cet  ouvrage 
refroidit  leur  amitié. 

Cependant,  au  début  de  1703,  avaient  lieu  les 
représentations  des  premiers  opéras  de  Hrendel  : 
son  Almira  et  son  Xcro  obtinrent  un  succès  éclatant, 
ce  qui  rendit  Keiser  jaloux.  Au  lieu  de  s'en  réjouir  et 
de  proléger  Hœndel,  ce  directeur  malavisé  s'apprêta 
à  lutter  contre  lui,  au  moment  même  où  la  mauvaise 
gestion  de  son  théâtre  rendait  la  faillite  imminente 
et  sans  retour.  Keiser,  en  effet,  dut  quitter  précipi- 
tamment Hambourg  à  la  fin  de  1700,  en  entraînant 
l'Opéra  dans  sa  ruine. 

Bien  ne  retenant  plus  llnîndel  à  Hambourg,  il 
prépara  son  voyage  pour  l'ilalie  et  partit  brusque- 
ment pour  Florence,  où  il  espérait  trouver  un  appui 
auprès  du  prince  Gaston  de  Médicis,  qui,  lors  de 
son  passage  à  Hambourg,  s'était  trouvé  assister  aux 
représentations  d'Alïniia;  Hanidel  resta  peu  de 
temps  à  Florence.  11  voyageait  d'une  ville  à  l'autre, 
essayant  successivement  de  Home,  Naples,  Venise, 
donnant  à  Florence  son  lioilrii/o ,  fréquentant  les 
cours  des  princes  et  les  Académies,  écoutant  beau- 


coup, composant  des  pièces  instrumentales  et  des 
psaumes  lalins,  des  cantates,  deux  opéras  [Rodrigo 
et  Aiji-ipiiina],  et  se  taillant  une  réputalion  légen- 
daire de  viiluose  sur  le  clavecin  et  sur  l'orgue.  Il 
était  lié  avec  les  Scarlatti,  Marcello,  CorLdli,  Pas- 
quini,  et  était  reçu  parmi  la  sociélé  d'élite  qui  fré- 
quentait le  palais  du  caidinal  Ottoboni,  neveu  du 
pape  Alexandre  VIU  et  Mécène  fameux  :  c'est  pour 
ce  prince  de  l'Eglise  que  furent  composés  les  oiato- 
rios  latins  :  liesurrezione  et  II  Trionfo  del  Tempo  c 
Jci  Disinijanno;  c'est  encore  chez  lui  que  Haendel 
rencontra  l'évèque  Agostino  Stelfani  (l6o3-1728),  per- 
sonnage extraordinaire,  qui  était  à  la  fois  grand 
musicien,  organiste,  grand  chanteur,  ambassadeur 
de  princes  et  Kapclhneistcr  de  la  cour  protestante 
de  Hanovre.  Les  œuvres  de  Steffani  exercèrent,  il  ne 
faut  pas  l'oublier,  la  plus  heureuse  influence  sur  la 
formation  du  style  vocal  de  Haîudel. 

Le  26  décembre  1709  eut  lieu  à  Venise  la  pre- 
mière de  l'Agiippina,  qui  souleva  un  enthousiasme 
frénétique.  H  est  possible  qu'après  ce  triomphe, 
H;endel  ait  pensé  à  venir  tenter  la  chance  à  Paris, 
car  dés  cette  époque  il  s'était  déjà  exercé  à  com- 
poser dans  le  style  français.  La  collection  Schœlcher 
(carton  101,  numéi'O  1  )  contient  la  copie  de  sept  airs 
français  fort  curieux  et  encore  inédits;  on  y  voit 
que  Hirndel  n'est  pas  encore  familiarisé  avec  la 
prosodie  française-;  l'inlluence  de  LuUy  est  mani- 
feste, mais  avec  une  plus  grande  richesse  de  musique. 
Il  faut  cilei'  parmi  ces  chansons,  la  cinquième  du 
cahier  :  A'os  plaisirs  seront  peti  durables  sur  une  basse 
obstinée;  et  le  pelit  récitatif;  Vons  no  sauriez  flatter 
ma  peine;  la  dernière  du  recueil  est  une  toute  petite 
cantate  à  voix  seule,  et  la  troisième  :  Petite  fleur  bru- 
netle  une  aimable  escjuisse;  nous  donnons  ici  celle 
petite  pièce. 
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1.  Cr.  A.  riiuio,  iJfli-ick  iJtLvlchud'.-  (Paris,  l*,)i3,  p.  477). 

2.  Il  esl  ciiibiu-i-asâ6  [lar  iiolt'C  e  tiiuel;  taiiLôL  il  le  sii[)]>rinie,  laiilôL 
ïlJerOtabiiL.  Le  muiJscriLpurLc  de  uombi-euses  correclioiiï-  au  t-rayoni 


ces  relouclie?,  intt;ressiuileà  à  clu.lior,  lêiiiûij,MK'nt  ilu  h  cuiiscioiicc 
ave:  laquelle  IIltiJcI  s'aiipliquait  à  pt;rrccLi  mnjr  sci  moiiiJres 
ouvrages. 
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LamitiC'  et  la  pi'oleclion  de  Stellani  décidéreiU 
HiLMidel  à  accepter  la  place  de  maître  de  chapelle 
du  prince  Elecleiir  de  Hanovre,  mais  il  ne  lit  qu'une 
courte  apparilioa  à  la  cour,  tout  juste  pour  deman- 
der et  obtenir  un  congé  pour  Londres,  où  il  voulait 
tenter  de  l'aire  représenter  un  opéra.  Il  arriva  en 
Angleterre  en  décembre  1710,  écrivit  en  quatorze 
jours  son  Himililo,  dont  le  sujet  était  lire  de  la  .Jéni- 
salein  diUvide,  et  remporta  le  même  succès  qu'il 
avait  connu  à  Venise  avec  VAyrijtpiiia.  Il  l'evint 
presque  à  l'egrut  a  Hanovre,  où  il  retrouva  .Steli'ani 
et  re.tcellent  orclieslre  de  la  cour,  composé  en  partie 
d'artistes  français  et  d'ailleurs  dirigé  par  le  Fran- 
çais Jean-lkipliste  Karinel.  Pendant  ce  temps,  à 
Londres,  le  succès  du  Hinaldo  continuait  à  se  main- 
tenir éclatant;  Haendel  avait  plu  à  la  reine  Anne,  la 
parente  à  héritage  du  prince  électeur  de  Hanovre; 
les  grands  de  la  cour  réclamaient  le  jeune  maitr'e  : 
un  second  congé  lui  fut  accordé  sous  la  condition 
de  revenir  "  dans  un  délai  raisonnable  ». 

Mais  H:endel  retournait  à  Londres  avec  l'idée  de 
devenir  le  compositeur  ofliciel  de  la  cour  d'Angle- 
leiTe;  àpeine  arrivé,  il  lit  représenter  son  Paslor  fulo 
et  un  Tcseo  écrit  en  vingt  jours;  en  même  temps, 
en  prévision  des  fêtes  qui  allaient  célébrer  la  Un  de 
la  guerre  de  la  Succession  d'Espagne,  il  préparait  un 
Te  Deum  et  un  .hihilale  sur  le  modèle  des  grandes 
ojuvres  de  Purcell.  Le  Te  ûeîi/n  fut  exécuté  à  Saint- 
Paul  après  la  pai.x  d'L'trecht,  et  par  ordre  de  la 
reine.  Ha;ndel  ne  pensait  plus  à  la  cour  de  Ha- 
novre; il  habitait  chez  le  comte  de  Bui'lington,  Mé- 
cène fastueux-,  en  compagnie  de  Pope,  de  (iay  et  de 
Swilt  et  menait  la  tranquillement  une  vie  d'ailiste 
grand  seigneur. 

Tout  à  coup,  la  reine  Anne  meurt  subileraenl 
il2aoùt  l'ii),  et  l'Electeur  de  Hanovre  est  aussitôt 
proclamé  roi  d'.\ngleterre  sous  le  nom  de  (jeorge  I'^''. 
Le  couronnement  a  lieu  le  20  octobre  à  Westminster. 
Haendel,  du  coup,  pouvait  craindre  le  juste  ressen- 
timent de  son  maître  et  seigneur;  mais  il  sut  ren- 
trer en  grâce  après  le  succès  de  son  Amadigi,  et 
quand  le  souverain  voulut  revoir  le  Hanovre,  en  1716, 


Hrtîndel  fit  partie  de  la  suite  du  royal  voyageur.  Il 
en  profita  pour  revoir  sa  mère,  à  Halle,  et  secourir 
généreusement  la  veuve  de  Zachow,  tombée  dans  la 
miîére. 

(j'était  au  mois  de  juillet;  il  y  avait  à  peine  trois 
mois  (|ue  J.-S.  Bach  était  venu  inaugurer,  à  la 
Licbfraiienliirche,  ufi  orgue  mngnilique  de  32  pieds, 
et  de  64  jeux,  construit  sur  ses  plans  par  le  célèbre 
facleui- Christophe  Cunizius,  d'Halberstadt  :  IbenJcl 
dut  se  plaire  à  essayer  l'instrument  neuf  et  à  eu 
écouter  la  majestueuse  résonnance,  dans  la  splen- 
dide  église  où  était  née  sa  vocation  artistique. 

Kn  passant  par  Anspach,  il  retrouva  un  vieil  ami 
d'université,  Jean-Christophe  Schmidt,  qui  devait 
plus  tard  tout  quitter  pour  le  suivre  et  se  faire  son 
organisateur  de  concerts  et  son  secrétaiie.  Pendant 
ses  moments  de  loisirs,  H.cndel  écrivit  son  dernier 
œuvre  allemand,  la  Passion  nach  Bivclics,  dont  le 
texte  mystico-théàtral,  dû  à  un  conseiller  hambour- 
geois,  était  alors  fort  à  la  mode  et  avait  eu  le  singu- 
lier honneur  d'échauffer  la  verve  do  plusieurs  grands 
musiciens  :  Keiser  et  Telemaim,  avant  Hœndel,  s'en 
étaient  inspirés,  et  Bach  devait  encore  en  faire  .usage 
dans  sa  Passion  selon  saint  Jean. 

On  sait  que  le  manuscrit  original  de  Hœndel  est 
perdu;  mais  on  possède  cinq  copies  du  temps,  dont 
l'une  a  appartenu  à  Bach  et  est  écrite  en  partie  de  sa 
propre  main. 

La  Passion  de  Hnjndel  fut  e.xécutée  pendant  le 
carême  de  1717  au  Doin  de  Hambourg,  sous  la  direc- 
tion de  Matiheson;  mais  l'auteur  était  déjà  relourné 
en  Angleterre,  et  il  ne  devait  plus  penser  à  cette 
partition,  d'ailleurs  foit  inégale,  que  pour  en  rem- 
ployer les  meilleurs  morceaux  dans  ses  oratorios 
anglais,  notamment  ilans  Eslhcr  et  dans  Ucburah. 

De  1717  à  1720,  il  demeura  chez  le  duc  de  Chan- 
dos,  au  château  de  Cannons,  diiigeant  la  musique 
de  !a  chap:.'lle  privée  du  duc  et  menant  une  vie  tran- 
quille d'étude  et  de  réflexion,  au  coiu's  de  laquelle 
il  prit  possession  définitive  de  son  style  dans  toutes 
les  formes  de  composition  :  religieuse,  dramalique 
ou  purement  instrumentale.  De  cette  époque  sont 
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datées  les  onze  Aulheni^  CliandDs',  trois  Te  Dciim, 
Acis  et  Galathéa,  traj^édiu  pastorale  sur  un  joli  poème 
de  Gay,  et  huit  Suites  pour  clavecin. 

Ces  années  heureuses  et  fécondes  allaient  prendre 
fin;  les  amateurs  londoniens  les  plus  riches  et  les 
plus  influents  s'occupaient  alors  de  fonder,  sous  le 
tilre  d'Acadéini.''  d'oprya  italien,  unesociété  financière 
pour  l'exploitation  du  théâtre  de  Haymarket.  Le  con- 
seil d'administration  appela  Hœndel,  G.  Bononcini  et 
Ai-iosti  à  diriger  la  partie  musicale;  le  Radamisto  de 
Hiendel  fut  une  des  premières  partitions  qui  furent 
représentées  sur  le  nouveau  théâtre. 

Il  serait  trop  long  de  raconter  les  difficultés,  les 
luttes,  les  intrigues,  les  rivalités  d'acteurs  et  d'actrices 
(les  combals  entre  la  Faustina  et  la  Cuzzoni  sont  restés 
légendaires),  les  veilles  enfiévrées,  les  luttes  qui  abou- 
tirent finalement  à  la  dissolution  de  la  société  finan- 
cière et  à  la  dispersion  de  la  troupe,  après  la  saison 
de  1728.  On  admire  avec  stupeur  un  artiste  angoissé 
par  les  soucis  matériels  et  écrasé  de  fatigue,  qui  pou- 
vait encore  trouver  la  force  d'écrire,  à  la  veille  de 
l'écroulement  de  VAcadéinii',  les  quatre  Antiennes  du 
Couronnement  qui  furent  exécutées  pendant  les  céré- 
monies de  l'avènement  de  George  II  (1727).  La  pre- 
mière :  Zadock  tin-  Priest,  dont  le  texte  comprend 
trois  versets  du  Livre  desllois,  est  la  plus  célèbre;  elle 
se  chantait  au  moment  de  la  prestation  du  serment. 
Restée  traditionnelle  en  Angleterre,  elle  a  retenti 
sous  les  voûtes  de  Westminster  le  22  juin  1911,  pen- 
dant l'ofhce  du  couronnement  de  George  V. 

C'est  un  chœur  sonore  el  magnifique,  à  sept  par- 
ties, avec  orchestre,  dont  la  splendeur  décore  une 
liturgie  d'apparat,  en  même  temps  qu'elle  tiaduit 
l'exaltation  religieuse  et  patriotique  d'un  grand 
peuple,  dans  une  journée  historique.  De  Quincey,  que 
sa  somptuosité  avait  frappé,  en  a  évoqué  le  souve- 
nir en  l'un  de  ses  rêves  de  fumeur  d'opium,  et  lui  a 
associé  les  fantastiques  visions  d'une  multitude  en 
mouvement,  d'une  cavalcade  sans  fin,  d'une  innom- 
brable armée  en  marche;  rappelons  que  Liszt,  à 
propos  de  cette  cantate,  s'extasiait  devant  le  génie 
de  Hcondel,  »  grand  comme  le  monde  ». 

Après  la  chute  de  V Académie  d'opira  italien,  l'hé- 
roïque directeur  musical  ayant,  malgré  tout,  con- 
science de  sa  force,  se  libéra  hardiment  de  la  tutelle 
des  princes  et  reprit  pour  son  compte  l'esploilation 
du  théâtre,  en  aventurant  froidement  la  petite  for- 
tune de  10.000  livres  qu'il  avait  amassée. 

Dès  lors,  et  jusqu'à  sa  mort,  il  va  nous  apparaître 
encore  davantage  comme  un  monstre  de  travail  et 
de  volonté  :  engageant  le  combat  avec  le  grand  pu- 
blic, «  écrivant  deux  ou  trois  opéras  par  an,  s'épui- 
sant  à  diriger  une  troupe  indisciplinée  de  virtuoses 
déments  d'orgueil,  harcelé  par  les  cabales,  traqué 
par  la  faillite,  usant  son  génie  pendant  vingt  ans  à 
la  tâche  paradoxale  de  faire  pousser  à  Londres  un 
opéra  italien,  rachitiqiie,  étiolé,  qui  ne  pouvait  vivre 
dans  un  sol  et  un  climat  qui  n'étaient  p;is  faits  pour 
lui.  Au  terme  de  cette  lutte  enragée,  vaincu  et  invin- 
cible, semant  sa  route  de  cliel's-d'oiuvre,  il  devait 
arriver  au  faite  île  son  art,  aux  grands  oratorios  qui 
immoi'talisent  son  nom-.  » 

L'aristocratie  anglaise  détestait  la  famille  royale 

1.  «  La  sigiiinc-ation  attachée  au  mot  Anthcm  ilans  la  lanj^uc  el  la 
litui'gic  anglaises  ne  conserve  plus  rien  de  l'6lyniologie  et  du  mot 
Antiphona,  (|ui  raractéi-ise.  ttans  la  liturgie  catliolifjuo,  un  chant 
alterné.  Des  ie  règne  (riili^ab-^th,  les  musiciens  anglais  désignaient 
sous  le  titre  d'Aittheni  les  compositions  en  style  do  motet  qu'ils  écri- 
vaient sur  des  textes  traduits  de  ri'.criturc  Sainte  ou  des  auteurs 
sacrés,  et  qui  éta'cnt  exécutés  principulcmcul  à  la  lin  des  oflîccs  du 


et  la  cour  hanovrienne;  d'autre  part,  on  savait  en 
quelle  estime  le  roi  tenait  son  mailre  de  chapelle; 
cela  suffit  pour  faire  retomber  sur  Hauidel  l'impo- 
pularité de  la  dynastie  et  organiser  une  véritable 
coalition  pour  le  perdre.  On  suscita  contre  lui  des 
rivaux  valeureux  :  après  Bononcini,  Jean-Adolphe 
Basse  (1699-1783)  et  Nicolo  Porpora  (1680-1766); 
Ihendel  redoublait  de  hâte  et  de  génie  pour  vaincre 
à  tout  prix,  et  parcourait  r.\llemagne  et  l'Italie 
pour  rechercher  el  s'attacher  les  plus  belles  voix 
de  solistes.  Au  cours  d'un  de  ces  voyages,  en  1721,  il 
apprit  à  Venise  que  sa  mère  était  frappée  de  para- 
lysie; il  accourut  à  Halle  pour  assister  cette  mère 
qu'il  adorait;  mais,  devenue  aveugle,  elle  ne  pouvait 
déjà  plus  voir  son  glorieux  fils.  Haendel  resta  quelque 
temps  auprès  d'elle;  c'est  alors  qu'il  reçut  la  visite 
de  AV.-Fiiedemann  Bach,  venu  l'inviter,  de  la  part  de 
son  père,  à  passer  quelques  jours  à  Leipzig  avant  de 
retourner  en  Angleterre. 

Hfendel  dut  décliner  l'invitation;  après  une  ab- 
sence de  prés  d'un  an,  il  fallait  vite  revenir  à  Lon- 
dres et  continuer  la  lutte  pour  l'opéra  italien.  Coup 
sur  coup  paraissent  :  Lolario,  Parlenope,  Poro,  Ezio, 
(Irlando,  cinq  partitions  empreintes  de  la  plus  par- 
faite beauté  mélodique.  En  même  temps  il  refondait 
son  Esther  en  l'enricliissant  des  plus  beaux  chœurs 
des  Anthems  qu'il  avait  composés  pour  le  couronne- 
ment du  roi  George  II.  Peu  à  peu  il  se  tournait  vers 
l'oratorio  biblique  avec  Dcborah  et  Athalia  (1733), 
mais  sans  cesser  de  lutter  au  théàti'e  et  piolon- 
geant  toujours  la  séi-ie  de  ses  opéras.  En  17)6  il 
donnait  la  Fête  d'Alexandre,  puis  Atalanta,  Wedding 
Anl/iem,  (Tiustino,  Arminio,  Bérénice.  C'était  trop  :  au 
printemps  de  1737,  Ha;ndel  fut  toul  â  coup  frappé 
de  paralysie,  el  son  théâtre  (il  faillite. 

Ses  amis  crurent  sa  raison  perdue...  Une  cure  aux 
eaux  d'Aix-la-Chapelle  le  guérit  subitement;  il  revient 
à  Londres,  dirige  à  Westminster  sonmagniliqueFinie- 
ral  Anthem,  pour  la  mort  de  la  reine;  organise  un 
concert  qui  réussit,  se  libère  enfin  de  ses  dettes  et 
accumule  en  trois  mois  :  Saiil,  Israël  en  Ei/ypte, 
6  concertos  pour  orgue  et  7  trios. 

Saiil  triomphe,  Israël  tombe...  Hœndel,  sans  se  dé- 
courager, écrit  en  huit  jours  la  ravissante  Petite  Ode  à 
sainte  Cf'cile,  puis  l'Allégro,  il  pensieroso  ed  il  moderato, 
noble  effort  d'imagination,  et  les  douze  Concerti  grossi. 

Nul  ne  se  douterait,  en  lisant  ces  œuvres,  des  crises 
morales  au  cours  desquelles  elles  ont  été  écriles. Mais, 
par  un  effort  de  volonté  surhumaine,  Haendel  mainte- 
nait son  esprit,  quand  il  créait,  dans  une  atmosphère 
sereine  où  les  pensées  amères  n'avaient  aucun  accès. 

Cependant  la  cabale  s'acharnait  contre  lui  :  rien  ne 
réussissait  plus  de  ses  œuvres,  on  faisait  le  vide  à  ses 
concerts.  Découragé,  Hœndel  se  décida  brusquement 
à  quitter  l'Angleterre;  il  annonça,  pour  le  8  avril 
1741,  son  dernier  concert. 

C'est  alors  que  le  lord  lieutenant  d'Irlande  l'invila 
à  venir  à  Dublin. 

«  Pour  offrir  à  celte  nation  généreuse  et  polie 
quelque  chose  de  nouveau  »,  Ihendel,  en  vingt-quatre 
jours,  écrivit  celle  de  ses  œuvres  qui  devait  devenir 
la  plus  populaire  :  le  Messie. 

matin  ou  du  soir.  A  l'époque  oii  la  cultiva  Ilaîndel,  l'antienne  revê- 
tait des  formes  très  variables,  resserrées  parhiis  en  un  seul  clueur  et 
un  seul  mouvement,  et  parfois  au  contraire,  comme  le  u  grand  mo- 
tet .•  des  musiciens  français  ou  la  cantate  d'église  dos  Allemands  du 
même  temps,  développées  eu  une  plus  ou  moins  uouibrousc  succes- 
sion de  soli  el  d'ensembles  correspondant  aux  dilféi-cnts  versets  du 
tesle.  n  (H.  ISrenel,  Proiiriimmr.i  di'  la  Sociclé  llxndvl.) 
2.  RoMMS  l!oi,i.A.ND,  Ihumdel,  p.'Ji. 
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Ce  vovajie  en  Irlande  fut  une  des  périodes  les  plus 
heureuses  Je  sa  vie  :  pendant  neuf  mois,  le  maître 
fut  comblé  d'altenlions  et  de  respect,  pouvant  enfin 
travailler,  comme  il  l'écrivait  dans  une  de  ses  lettres  : 
«  avec  honneur,  piollt  et  plaisir  ». 

Le  .Ut'ssf''  fut  donné  pour  la  première  fois  au 
bénélice  de  trois  univres  philanthropiiiue-;,  l'o'uvre  de 
la  Libération  des  prisonniers  pour  dettes,  le  Mercer's 
Hospital  el  l'Iiilirnierie  cliarilahle  de  lun's  Quay. 

Il  vint  tant  de  monde  aux  exécutions  de  l'oratorio, 
qu'à  cliaciue  séance  l'affiche  suppliait  les  thunes  d'a- 
voir la  bonté  "  de  venir  sans  paniers,  cela  devant 
augmenter  la  recette  en  faisant  de  la  place  pour  plus 
de  compagnie  ». 

Haîndel  revint  à  Londres  ayant  déjà  écrit  Samson; 
il  se  reposa  en  créant  Sc'melé,  le  colossal  Dctlingcr 
Te  l)eiim,et  les  oratorios  Joseph,  Belsazai;  et  tlera- 
kks,  le  chef-d'u'uvre  de  ses  oratorios  dramatiques. 

Jlais  l'hostilité  ne  désarmait  pas  :  lehéros  se  voyait 
de  nouveau  acculé  à  la  faillite;  une  seconde  fois  sa 
raison  faillit  sombrer. 

La  comtesse  de  Shaftesbury  écrivait  le  13  mars 
1745  :  Il  J'allai  à  la  fête  d'Alexandre  avec  un  plaisir  mé- 
lancolique. J'eus  des  larmes  de  chagiin,  à  la  vue  du 
grand  et  malheureux  Ha'ndel,  abattu,  hâve,  sombre, 
assis  à  côté  du  clavecin  dont  il  ne  pouvait  pas  jouer; 
j'étais  triste,  en  pensant  que  sa  lumière  s'était  brûlée 
au  service  de  la  musique.  » 

Sept  mois  se  passent  ainsi...  La  victoire  cependant 
était  proche,  et,  celte  fois,  définitive  :  Hœudel  allait 
sortir  de  l'abîme,  pour  vaincre  l'Angleterre,  malgré 
«l  par  l'Angleterre  elle-même. 

Les  troupes  du  prétendant  Stuart  envahissaient 
l'Ecosse.  Hœndel  s'associa  au  grand  mouvement  na- 
tional qui  secouait  l'Angleterre  en  écrivant  l'Occasio- 
nal  Oratorio,  pour  encouragera  la  lutte,  et  le  Judas 
Maccliabée,  pour  célébrer  la  victoire. 

Ces  deux  oratorios  patriotiques,  a  dit  M.  Romain 
Rolland,  où  le  cœur  de  Hccndel  battit  à  l'unisson  de 
celui  de  l'Angleterre,  firent  plus  pour  sa  fortune  que 
tout  le  reste  de  ses  travaux.  <•  Après  trente-cinq  ans 
de  luttes  acharnées,  il  avait  enfin  conquis,  pour  tou- 
jours, la  victoire.  11  était  devenu,  par  la  force  des 
choses,  le  musicien  national  de  l'Angleterre.  Le  lion 
britannique  se  tenait  à  ses  côtés.  » 

A  partir  de  ce  moment,  Hœndel  put  poursuivre  en 
paix  le  cours  de  ses  travaux,  le  succès  était  assuré.  De 
:1747  à  17ol,il  créa  ses  derniers  chefs-d'œuvre,  A/caia?!. 
dre  Balus,  Josiu',  Suzanna,  la  Fireicork-Miisik,  VAnthcm 
for  tite  Fuundiin  ij-Hospital ,  Thcodora  et  Jephté. 

Il  commença  ce  dernier  oratorio  à  soixante-six 
ans;  pendant  la  composition  du  deuxième  acte,  il 
devint  aveugle  ;  péniblement,  il  termina  le  dernier 
acte  et  puis  n'écrivit  plus. 

Il  passa  les  sept  dernières  années  dans  la  solitude, 
la  méditation,  la  charité,  s'occupant  avec  une  fidélité 
touchante  du  Foundiing-Hospital;  parfois,  il  jouait 
un  concerto  d'orgue  aux  exécutions  de  ses  oratorios 
à  Coveut  Garden. 
Dans  sa  dernière  maladie,  il  disait  : 
«  Je  voudrais  mourir  le  vendredi  saint,  dans  l'es- 
poir de  rejoindre  mon  Bon  Dieu,  mon  doux  Seigneur 
et  Sauveur,  le  jour  de  sa  Résurrection.  » 

1.  Celto  œu*re  renferme  quelques-unes  des  pages  les  plus  émou- 
vantes que  Ha-nijel  ait  écrites  ;  le  texte  sur  lequel  elle  a  été  compo- 
sée est  emprunte  auï  psaumes  4 1 ,  72,  iI2  ;  c'est  une  suite  d'odes  à  la 
charité  cliiélicone. 

Le  premier  morcc.Tu  consiste  en  un  grand  air  de  ténor  :  admirable 
.méditation,  suivie  d'un  immense  chœur  en  trois  parties,  dont  la  troi- 
-sième  est  une  vaviation  sur  le  choral  aus  tieferl^oîfi,  —  Ensuite,  encore 


Son  vœu  fut  accompli.  Le  sanieili  saint  14  avril, 
à  8  heures  du  matin,  le  chantre  du  Messie  Ht  son 
entrée  dans  la  Vie  Eternelle. 

Ses  funérailles  furent  Célébrées  le  20  avril.  On 
l'inhuma  dans  le  coin  des  poètes,  à  Westminster,  oi'i 
un  monument,  onivre  de  lloubiliac,  fut  érigé  en  son 
honneur. 


Ihenilcl,  au  physique,  était  gigantesque,  larj;e, 
corpulent,  donnant  bien  l'impression  de  ce  Titan,  do 
ce  Ih'iarée  que  signalent  les  satires  du  temps  et  que 
Pope  a  consacré  dans  ses  vers. 

Au  moral,  impétueux,  rude,  péremptoire  et  plein 
d'humour;  il  était  très  violent,  mais  sans  méchan- 
ceté, et  riait  souvent  lui-même  de  ses  accès  de 
fureur.  Très  autoritaire,  il  savait  parfois  tempérer 
sa  tyrannie  envers  les  musiciens  par  une  spirituelle 
bonhomie;  mais  il  n'admettait  guère  les  observa- 
tions des  prime  donne  ou  des  chanteurs  à  la  mode, 
et  savait  bien  obtenir  leur  docilité. 

S'il  aimait  la  gloire,  et  était  très  conscient  de  sa 
valeur,  il  garda  toujours  sa  liberté  et  demeura  toute 
sa  vie  en  dehors  des  fonctions  et  des  titres  offi- 
ciels; aucune  courlisanerie,  aucune  compromission, 
jamais,  ne  dépara  son  caractère  :  il  passait,  indiflé- 
rent  aux  acharnements  haineux  comme  aux  fiatlc- 
ries  empressées.  On  s'est  efforcé,  plusieurs  fois,  d'or- 
ner d'épisodes  romanesques  le  récit  de  la  vie  do 
llœndel,  mais  il  faut  bien  avouer  qu  'il  ne  nous  a  pas 
laissé  de  confidences  sur  lui-même  et  que  nous  en 
sommes  réduits  aux  conjectures.  On  l'a  dit  insociable 
et  on  a  assuré  qu'il  n'eut  de  commerce  avec  aucune 
femme  (Hawkins);  mais  Schmidt  assure  que  c'est 
son  besoin  furieux  d'indépendance  qui  lui  inspira 
toujours  la  crainte  des  liens  indissolubles.  IS"est-ce 
pas,  en  elTet,  le  propre  des  aigles  de  vivre  un  à  un  et 
solitaires  dans  la  montagne'? 

En  tout  cas,  le  secret  des  affections  de  Hmndel  est 
perdu;  ce  qui  est  certain,  c'est  qu'il  fut  le  plus  fidèle 
et  le  plus  dévoué  des  amis,  un  fils  et  frère  admirable 
et  un  modèle  de  charité  inépuisable. 

L'œuvre  des  «  Pauvres  Musiciens  »  et  celle  des 
«  Enfants  trouvés  »  durent  à  Hœndel,  et  presque  ù 
lui  seul,  leur  prospérité  :  le  Messie,  par  esem[ile, 
était,  de  par  la  volonté  de  son  auteur,  la  propriété  du 
Foundling-Hospilal,  et  défense  était  faite  de  publier 
l'œuvre,  de  son  vivant,  pour  mieux  en  assurer  les 
bénéfices  à  cette  seule  institution. 

C'est  pour  cet  établissement  que  fut  écrit  le  bel 
Anthem^  de  1740;  en  17o0,  Hajndel  fut  élu  adminis- 
trateur de  cet  hôpital,  qu'il  venait  de  doter  d'un 
grand  orgue.  A  partir  de  cette  même  année  il  dirigea 
régulièrement,  à  la  chapelle  de  l'Hospice,  une  ou 
deux  exécutions  par  an  du  Messie.  Même  devenu 
aveugle,  il  ne  renonça  jamais  à  cette  généreuse  habi- 
tude; aussi,  de  ITàO  à  I7b0,  date  de  la  mort  de 
Ha?ndel,  le  Messie  rapporta  à  l'Hospice  plus  de  sept 
mille  livres  sterling. 

«  Cet  amour  pour  les  pauvres  inspira  à  Ikcndel 
certains  de  ses  accents  les  plus  intimes,  comme 
telles  pages  du  Foundling  Anthem,  pleines  d'une 
bonté  touchante,  ou  comme  l'évocation  pathétique 


un  triptyque  ;  duo  d'alto  el  l'-nor,  duo  de  deu.x  soprani,  et  reprise  [lar 
tout  le  chœur. 

L'n  autre  grand  chœur  fait  suite,  mais  en  deux  parties  :  introduction 
dramatique,  et  fugue  entrecoupée  par  de  grands  appels  U  la  miséri- 
corde de  Dieu;  Jiuis  un  duo  tharmant.  pour  deux  soprani,  dont  le 
tlù-me  est  emprunté  aux  duos  de  l'abbé  Clari,  et  l'œuvre  se  termine  par 
ï'AUduia  du  Messie  dans  sa  forme  originale. 
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des  orplielins  el  des  enfants  délaissés,  dont  les  voix 
grêles  el  pures  s'élèvent  toutes  seules,  toutes  nue=, 
au  milieu  d'un  chœur  triomphal  du  Fanerai  Anlhem, 
pour  attester  la  bienfaisance  de  la  reine  morte'.  » 

Que  dire  maintenant  du  rayonnement  de  la  Foi 
dans  les  choeurs  incomparables  d'Israël,  de  Judas 
Macchabée,  de  Jephté,  ou  dans  certains  airs  de  Theo- 
dora  et  du  Messie!  Et  comment  résister  à  l'enlhoii- 
siasms,  à  l'expansion  enllammée  de  ces  Amen  colos- 
saux qui  couronnent  les  grands  oratorios  dans  un  cri 
de  triomphe? C'est  bien  là  le  grand  hymne  de  gloire, 
l'afdrnialion  de  l'Être  qui  resplendit;  on  comprend 
que  HrenJel  ait  pu  dire  comme  l'Apôtre  :  «  J'ai 
écrit  Vllallehijah  du  Messie  comme  si  j'avais  vu  le 
Paradis  ouvert  et  le  Tout-Puissant  en  personne.  » 

Uappelons-nous  l'air  de  soprano  qui  ouvre  la  troi- 
sième partie  du  Messie  :  après  les  splendeurs  de  l'Hal- 
lelujah,  Hœndel  se  recueille  et  nous  convie  à  méditer 
avec  lui  la  grande  énigme.  Nous  croyons  voir  d'abord 
un  paysage  immense  et  voilé  des  vapeurs  de  l'aube, 
il  s'éclaire  peu  à  peu;  bientôt  plane  une  voix  confiante, 
lumineuse,  une  voix  des  Béatitudes  :  «  J'ai  foi.  Sei- 
gneur! ceux  qui  dorment,  un  jour  s'éveilleront!...  » 

«  Dans  ce  Credo  triomphal,  l'idée  religieuse  est 
affirmée,  jetée  aux  quatre  coins  du  monde  avec  une 
liardiesse,  une  sûreté  de  foi  victorieuse;  la  cadence 
habituelle  à  la  phrase  du  maître  se  relève  ici  d'un  essor 
inattendu,  puis  redescend,  noble  comme  l'aigle  qui, 
même  en  se  posant,  donne  encore  de  grands  coups 
d'aile^.  » 


11  est  bien  difficile  de  parler  brièvement  de  l'œuvre 
haendélien,  si  vaste  et  si  varié  d'inspiration  et  de 
formes  :  c'est  comme  un  fleuve  puissant  où  se  sont 
répandues  des  centaines  de  sources,  et  qui  poursuit 
son  cours  parmi  des  paysages  toujours  nouveaux  qui 
se  reflètent  en  lui;  il  faut  s'abandonner  au  courant 
et  regarder  de  ses  jeux.  Entre  une  sèche  énuméra- 
tion  et  l'étude  des  partitions  ou  l'audition  vivante, 
il  y  a  autant  de  différence  qu'entre  le  tracé  géogra- 
phique d'une  Terre  Promise  et  le  pèlerinage  mer- 
veilleux de  l'initié. 

Ilsendel  a  écrit  40  opéras,  122  duos,  trios  ou  pe- 
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tites  cantates  à  voix  seule  ou  accompagnés;  37  so- 
nates et  trios  pour  divers  insliuments;  plusieurs 
recueils  de  suites  et  de  fugues  pour  clavecin;  18  con- 
ccrti  ijrossi  pour  orchestre;  12  concertos  pour  orgue 
et  orchestre;  tout  un  répertoire  de  musique  popu- 
laire pour  des  fêtes  de  plein  air;  enfin,  pour  couron- 
ner le  tout  :  le  cycle  épique  des  32  Oratorios. 

Les  oi>éra<i. 

Dans  ses  opéras,  comme  la  plupart  des  composi- 
teurs de  théâtre  de  son  époque,  H;endel  ne  se  pro- 
posa pas  d'éviter  tous  les  abus  que  la  vanité  des 
chanteurs  et  la  complaisance  des  auteurs  avaient 
introduits  dans  l'opéra  italien;  au  contraire  d'un 
Gluck,  qui  chercha,  selon  ses  propres  paroles,  «  à 
réduire  la  musique  à  sa  véritable  fonction,  celle  de 
seconder  la  poésie,  pour  fortilier  l'expression  des 
sentiments  et  l'intérêt  des  situations,  sans  inter- 
rompre l'action  ni  la  refroidir  »,  Hoondel  s'en  tint  h 
cette  sorte  de  concert  dramatique  où  les  principaux 
rôles  étaient  écrils  pour  des  chanteurs  virtuoses  sans 
grand  souci  de  l'action,  qui  consistait  tout  simple- 
ment, d'ailleurs,  en  une  succession,  plus  ou  moins 
bien  ordonnée,  de  péripéties  destinées  h  fournir  au 
musicien  l'occasion  d'écrire,  pour  chaque  acteur,  une 
série  d'airs  caractéristiques  des  principaux  senti- 
ments de  la  nature  et  de  l'àme. 

De  là  vient  l'impossibilité  de  remettre  à  la  scène 
aucun  des  40  opéras,  en  entier;  mais  l'essai  pourrait 
cependant  être  tenté  avec  quelque  chance  de  succès 
pour  quelques  scènes  du  Giulio  Ccsnrc,  d'Ariodante, 
d'Orland»,  de  Tamerlano,  d'Alcssandro  ou  d'Alcina. 

Mais,  si  Hœndel  n'a  pas  réussi  à  créer  un  drame 
musical  nouveau,  il  nous  a  laissé  dans  ses  opéras  un 
trésor  inépuisable  de  mélodies  du  style  le  plus  pur, 
en  même  temps  que  d'exemples  précieux  d'ingénio- 
sité dans  l'accompagnement  instrumental.  On  trouve 
toutes  les  vaiiétés  de  formes  dans  ces  airs  et  toutes 
les  audaces  :  ariettes  d'une  seule  phrase,  airs  en 
deux  parties,  arie  da  capo,  grandes  scènes  récilati- 
ves  accompagnées,  recherches  de  rythmes  alternés 
comme  dans  cet  air  de  VAgrippina^,  où  Poppea  veut 
nous  séduire  par  son  esprit  et  sa  grâce  : 
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1.  RosiAix  Roi.LANn,  Voijatje  musical  axipays  du  passé  (p.  7:!). 

2.  Camille   Bellaigde,  La  Relifjion  dans  la  musique   [Revue  des 
Deux  Mondes,  1887). 


.'î.  Cet  air  a  ùté  public  avec  une  Iradiiction  française  de  M.  II.  Fuchs 
(Df-pôt  de  la  S.  G.  C,  M.  15,  rue  Rocliecbouart,  Paris). 
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ou  la  scène  de  la  lolie  d'Orl'tnto.  où  «  le  burlesque  el  le  Iraf^ique  se  iiièleat  avrc  un  art  shakespearien'  » 
OBLANDO     (SCÈNE  XI)  Andante 
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Il  faut  lire  en  entier,  pour  l'imprévu  de  ses  modulations,  le  récit  accompagné  (en  so/  S  mineur)  du  Giitlio 
Ccsare,  où  le  grand  capitaine,  devant  l'urne  renfermant  les  cendres  du  grand  Pompée,  qu'il  a  vaincu,  médite 
sur  la  vanité  de  sa  victoire  : 

GIVLIO  CES  ARE   (SCÈNE  vu) 
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1.  Cf.  Rouai»  RoLLAyo,  Eaendil,  p.  157. 


3380 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIOS'SAIRE  DC  CdSSERVÀTOinE 


^'    J     j^J'li^J^^'    J^  lJ'i)J    ^^^r^\>}^   ^k^jr^'     '   ^'^^^' 


vi.vooc.cu.po      unmoncloin    gnerra,         Og'gi       ri.solto  in     pul.\e 


un  ur.na 


^é 


i 


=^ 


m 


m 


^ 


^ 


ser.ra       -  tal  di  cia  .  scujio       (ahi  ias.so!)       il  prin  .  ci.pio  t-    di  ter.ra        eil 


1 


S 


P^^ 


T 


^ 

^ 


.v=^'  J      J    J 


^ 


r 


tac 


i'i'^y';.;)^   I  mJ    io^i^;);.^   ^    i^;.  ;77p>jt:^ 


Mi    .  se.ra      vi.ta  oh        quanto  è  IraJ  luoslalo! 


fi. ne      èunsasso 


ti  formaunsoLfio  e     ti    aistruffee       un        fia.to. 


11  faudrait  encore  citer,  du  niOme  opéra,  la  scène 
du  Parnasse,  au  début  de  l'acte  II,  pour  son  orclies- 
tralion  curieuse,  qui  fait  présager  l'ingéniosité  rafli- 
née  de  Mozart.  lla;ndel  emploie  deux  orchestres, 
l'un  sur  la  scène,  l'autre  dans  la  salle,  et  il  mêle 
ensemble  les  instruments  à  cordes  modernes  aux 
anciennes  violes  et  théorbes.  Dans  son  Alexandre 


llaltis,  oratorio  de  1717,  le  même  personnage  de 
Cléopàtre  insiurera  à  Hœndel  une  instrumentation 
encore  plus  curieuse  :  la  voix  y  sera  accompagnée 
par  2  flùles,  2  violons,  alto,  2  violoncelles,  harpe, 
mandoline,  contrebasses,  bassons  et  orgue.  Happe- 
Ions  encore,  pour  la  liberté  de  la  forme,  le  grand 
récit  de  César  au  ti'oisième  acte:  DaU'onduso  ptriijli", 
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où  se  fondent  en  un  seul  bloc,  préliiile  instriiniont;il, 
récit  et  air  pour  l'orniLM'  une  scène  dramatique  d'une 
réelle  puissance. 

Selon  la  coutume  de  l'opéra  italien,  on  trouve  dans 
les  pièces  de  Uroudel  peu  d'ensembles  vocaux  :  tou- 
tefois ceux  d.'Ak-ina,  li'Ariodante,  de  Giiislino,  de 
Dcidamia,  entre  autres,  indiquent  déjà  le  point  cul- 
minant que  devra  atteindre  le  niaitre,  le  jour  où  il 
ajoutera  la  splendeur  de  ses  cliœurs  aux  récits  et 
aux  airs. 

Quoi  qu'il  en  soit  de  leur  caducité,  due  surtout  au 
cliangement  radical  des  conventions  tliéàtrales,  les 
opéras  de  ILendel  mériteraient  d'être  étudiés  en 
détail  à  cause  de  la  ricbesse  d'invention  ipii  y  est 
prodiguée  et  des  essais  qui  s'y  trouvent  de  recber- 
clies  dé  formes  nouvelles.  Cette  étude,  à  buiuelle  il 
faudrait  joindre  celle  des  duos,  des  trios  et  des  can- 
tates, fournirait  les  éléments  d'un  somptueux  tableau 
de  toutes  les  tendances  musicales  de  l'Europe,  et 
constituerait  un  des  plus  importants  et  des  plus 
intéressants  chapitres  de  l'histoire  de  la  musique 
dramatique  au  xviii^  siècle. 


La  musique  iiislrninciitale. 

Il  faut  lire  la  musique  instrumentale  de  H;endel 
et  la  juger  avec  la  même  disposition  d'esprit  que  celle 
qui  convient  à  l'étude  de  la  musique  de  .Mozart  :  il 
importe,  avant  tout,  de  ne  pas  s'arrêter  aux  formules 
pour  pouvoir  dégager  la  pure  mélodie;  il  faut  oublier 
le  sublime  gothique  et  les  profondes  «  élévations  sur 
les  mystères  »  d'un  Jean-Sébastien  Bach,  le  lyrique 
passionné  de  la  Meise  et  des  Passions,  pour  goilter 
pleinement  la  magnillcence  disciplinée  et  le  moder- 
nisme académique  de  l'auteur  du  Messie  et  iVhracl. 
Et  pourtant!  Le  musicien  épique  des  grands  oratorios 
s'est  parfois  montré,  lui  aussi,  un  romantique  des- 
criptif; il  a  su  représenter  en  musique  des  tableaux 
de  nature,  et  c'est  dans  sa  musique  instrumentale 
qu'il  notait,  au  jour  le  jour,  ses  impressions'. 

C'était  là  ses  carnets  d'esquisses;  on  y  trouve  les 
cartons  de  mainte  fresque  des  Oratorios,  de  VOde  à 
sainte  Cécile  ou  d'Isracl  en  Eç/i/pte;  thèmes  populaires, 
préludes,  fugues  et  variations,  fantaisies,  caprices, 
impromptus,  danses  stylisées,  formes  françaises - 
et  italiennes,  souvenirs  d'enfance  et  de  jeunesse, 
œuvres  de  la  maturité,  on  rencontre  là  toutes  les 
formes  et  tous  les  styles  en  liberté;  on  y  peut  suivre 
la  trace  des  vieux  maîtres  comme  Krieger,  Kerll  et 
Kuhnau,  l'intluence  de  Pasquini,  de  Corelli,  de  Ge- 
miniaui  et  des  Scarlatti,  ou  encore  celle  de  Muflat  et 
de  Mattlieson.  Tout  cela,  frémissant  de  \ic  et  fondu 
dans  une  unité  souveraine;  tout  cela,  écrit  dans  une 
improvisation  perpétuelle. 

Qu'il  s'agisse  des  sonates  à  un  ou  plusieurs  ins- 
truments, des  concerti  grossi  pour  orchestre,  ou  des 
simples  pièces  de  clavecin,  il  faut  les  considérer 
comme  de  libres  esquisses  dont  la  forme  s'achève  à 
l'exécution,  et  nécessairement,  les  exécuter  avec 
l'imprévu,  le  charme  ou  l'enthousiasme  de  l'impro- 
visation. 

Cette  variété  d'inspiration  se  traduira  dans  l'inter- 


1.  On  trouvera  une  étude  approfondie  de  la  mnsi-itie  instrumen- 
tale de  Hxnd'-I  dans  le  livre  de  Romain  Rolland  (p.  iTii-iSî).  Pour 
la  musique  de  cla%ier,  voir  le  chapitre  consacré  à  Haînd-.-l  dans  la 
Geschlclite  lier  Klaviermusik  de  Weilzmann  (1899),  et  pour  les  Coii- 
ctrti  grossi  la  Geschichte  des  Insirumenialkonzerts  de  k.  Scht-ring 
(l'.lOâi. 


prélalion  par  des  nniyens  classiques  et  traditionnels  : 
une  rylhmi(iue  bien  ordonnée  et  une  accentuation 
juste  et  vivante;  dans  certains  cas,  comme  on  a 
maintenant  accoutumé  d'en  user  à  l'égard  des  pièces 
instrumentales  de  J.-S.  Uach,  il  ne  faut  pas  perdre 
de  vue,  chez  H;endel,  la  parenté  de  certaines  pages 
instrumentales  avec  le  resle  de  sa  musique  purement 
vocale. 

L'allure  intrépide,  la  fougue,  la  flamme  de  son  jeu 
ont  été  célébrées  unanimement  par  (ous  ses  contem- 
porains :  Il  Toutes  les  notes  parlent,  »  disait  Mattlie- 
son, et  Hawkins  assure  qu'il  exécutait  «  avec  un  esprit, 
une  si'u-eté,  un  feu,  que  personne  n'a  jamais  pu  éga- 
ler ».  Les  violonistes,  notamment,  pourront  se  rappe- 
ler les  excellents  conseils  de  Léopold  .Mozart  :  «  Ayez 
bien  soin,  disait-il  à  ses  élèves,  dans  son  Ecole  du 
Violon  (parue  en  17o6  à  Augsbourg),  de  chercher  d'a- 
bord le  sentiment  qui  a  inspiré  l'auteur  du  morceau, 
ne  serait-ce  que  pour  en  déduire  le  rythme  de  votre 
jeu!  Ce  rythme,  c'est  le  caractère  intime  du  morceau 
qui,  seul,  pourra  vous  le  faire  deviner.  Je  sais  bien 
qu'on  trouve,  en  tète  des  morceaux,  des  indications 
de  mouvement,  comme  Allegro,  Adagio,  etc.;  mais 
tous  ces  mouvements  ont  leurs  degrés,  qu'aucune 
formule  ne  pourrait  vous  indicpier...  A  vous  de  décou- 
vrir les  sentiments  que  l'auteur  a  voulu  traduire,  et 
puis  de  vous  pénétrer  vous-mêmes  de  ces  senti- 
ments. >> 

Les  ouvertures  ou  Sinfoiiia  des  opéras  et  des  ora- 
torios forment  à  elles  seules  une  partie  importante 
de  l'œuvre  symphonique  de  Haendel,  et  ce  n'est  pas 
la  moins  variée  de  formes  ni  d'accent.  Le  type  lul- 
lyste  (en  trois  mouvements  :  lent,  vif,  leni)  est  le 
plus  souvent  employé,  mais  sans  esprit  d'exclusion 
d'autres  formes  :  à  côté  des  «  ouvertures  françai- 
ses »  d'A/mim  Ii70.'i),  Agrippina  (1709),  du  Messie 
(1742),  de  Judas  Macchabée  (17461  et  du  Triurnph  of 
Time  (17b7),  qui  sont  des  œuvres  du  début  ou  de  la 
maturité,  on  trouve  des  ouvertures  eu  forme  suite 
d'airs  de  ballet  (liodrigo.  1707i;  des  concerli  grossi 
(Trionf'o  del  Tempo,  1708);  des  ouvertures  en  un  seul 
morceau  (Passion  de  1716,  Acis  et  Galalée,  1720);  un 
concerto  d'orgue  {Saùl,  1738);  et  de  vrais  poèmes 
symphoniques  indiquant  le  sujet  aux  auditeurs  : 
ouvertures  d"£s//iec  (172'l],  de  Débornh  (1733),  de  Bel- 
sazar  (1744),  de  Voccasional  Oratorio  (1746),  et  du  troi- 
sième acte  d'Héraklés  (1744-). 

Il  ne  faut  pas  passer  sous  silence  la  musique  de 
plein  air  écrite  pour  les  concerts  qui  se  donnaient 
dans  les  jardins  de  Vaux  hall,  de  Marybone  et  de 
|{anela;;h.  On  trouvera  les  Concerti  a  due  cori  et  les 
Sinfonie  diverse  dans  les  volumes  47  et  48  de  la 
grande  édition.  Pour  de  vastes  i;spaces  et  d'immenses 
concours  de  peuple,  Hœndel  conçut  des  architec- 
tures sonores  qu'il  a  décorées  avec  fougue  et  qu'il 
semble  avoir  disposées  selon  les  lois  de  la  perspec- 
tive. Les  modèles  du  genre  sont  la  ,\Vatermusie  et  la 
Firework  Music,  qui  comptent  parini  ses  plus  belles 
inspirations. 

La  Watermusic,  écrite  pour  une  promenade  du  roi 
sur  la  Tamise,  parut  pour  la  première  fois  en  1720; 
on  en  lit  aussitôt  des  réductions  pour  harpsicorde, 
avec  variations   par  Geminiani.   La  première  partie 


■1.  H.endel  connaissait  très  bien  la  musique  fi-ançaise;  on  l'accusait 
niome  de  la  trop  bien  connaitre.  L'abbé  Prévost  écrivait  en  {'31  dans 
/'•  Pour  tt  le  Contre  :  "  Ouelques  critiques  accusent  H  endel  d'avoir 
emprunté  le  fond  d'une  infiiiile  de  belles  choses  de  Lullv,  l't  surtout 
de  nos  cantates  françoises,  qu'il  a  l'adresse,  discut-ils,  de  déguiser  à 
l'italienne...  " 
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€st  dans  le  style  des  ouveilures  pompeuses  d'opéras 
fi'ançais.  La  seconde  est  d'une  grande  spontanéité 
d'inspiration,  et  tout  imprégnée  du  sentiment  des 
danses  et  des  chants  populaires  anglais.  Elle  olTre 
de  beaux  dialogues  en  échos  des  cors  et  des  trom- 
pettes, ou  des  cuivres  et  du  reste  de  l'orchestre.  Les 
menuets  délicats  et  les  chanis  insouciants  font  con- 
traste avec  les  fanfares  joyeuses  et  puissantes. 

La  Firework  Music,  composée  pour  accompagnei' 
le  feu  d'artifice  tiré  à  Green  Park,  le  27  avril  1749, 
en  l'honneur  de  la  paix  d'Ai.\-la-Chapelle,  est  encore 
plus  monumentale;  elle  est  écrite  pour  instruments 
à  vent  :  9  trompettes,  3  timbales,  9  cors,  24  haut- 
bois, 12  bassons,  et  fut  exécutée  la  première  fois  par 
un  groupe  de  cent  instrumentistes. 

L'œuvie  se  compose  d'une  ouverture  en  forme  de 
marche  solennelle  et  d'une  suite  de  petits  morceaux 
ayant  trait  aux  circonstances  particulières  de  la  fête, 
et  comprenant  une  charmante  sicilienne  intitulée  la 
Paix,  un  allegro  brillant  intitulé  Réjouissance,  une 
bourrée  et  deux  menuets. 


«  La  neutralité  du  coloris  orchestral  caractérise 
l'époque  de  Bach  et  de  Hœndel,  a-t-on  dit  maintes 
fois;  l'instrumentation  correspond  à  la  registration 
de  l'orgue.  » 

Ceci  est  vrai  en  principe,  encore  que  Bach  dans 
certaines  cantates,  et  que  Hœndel  dans  ses  opéras, 
aient  souvent  manifesté  un  sentiment  raffiné  de  l'ins- 
trumentation descriptive;  mais  c'est  surtout  par  la 
beauté  du  dessin  et  les  effets  d'ombre  et  de  lumière 
que  valent  les  grandes  œuvres  orchestrales  de  Hœn- 
del :  effets  qui  sont  principalement  obtenus  par  la 
division  d'une  même  famille  d'instruments  en  plu- 
sieurs groupes. 

La  distinction  entre  le  concerlino,  petit  groupe  de 
solistes  concertant  en  virtuoses,  ou  accompagnant 
les  airs,  et  le  concerto  r/rosso  (orchestre  complet)  est 
d'une  importance  capitale  :  jamais  Hœndel  ne  laisse 
de  doute  à  cet  égard,  indiquant  toujours  avec  exac- 
titude :  se)iza  ripieni,  conripicni;  suivant  sa  volonté, 
il  allège  ou  renforce  les  basses,  tantôt  faisant  taire 
les  bassons  et  employant  le  pizzicato  des  altos,  vio- 
loncelles et  contrebasses,  tantôt  faisant  compter  les 
contrebasses,  le  cembalo  ou  l'orgue;  on  a  conservé 
de  la  main  du  maître  des  annotations  réglant  l'em- 
ploi des  instruments  à  clavier  dans  la  réaLisation  du 
continua,  et  on  connaît  exactement  dans  quelles  pro- 
portions étaient  employés  les  instruments  à  vent 
dans  les  grands  ensembles'. 

A  toul  cela  il  est  nécessaire  de  se  conformer 
scrupuleusement  poui'  pouvoir  donner  des  œuvres 
de  Htendel  une  exécution  conforme  à  l'esprit  et  à  la 
lettre. 

Une  part  immense  est  encore  laissée,  pour  la  réa- 
lisation intégrale  de  ces  œuvres,  au  disccrnemenl 
artistique  des  chefs  d'orchestre  et  des  exécutants. 

La  question  des  ornements  vocaux  dans  l'exécu- 
tion des  airs  constitue  un  proldème  délicat  d'inter- 
prétation :  on  sait  que  les  air's  de   Hœndel  ne  sont 

1.  La  partition  de  l'oratorio  S'aiil  (fonds  Sclm-lclior)  est  cette  où 
Hfenilel  a  le  mieux  nianilcsté  ses  vuloiilcs  au  poiTil  de  vue  do  t'cxét-u- 
tioD;  elle  est  ri'inptie  d'annotations  de  luuti'S  soitcs,  coticernant  :  la 
division  des  diirérents  groupes  d'inslrnnients,  le  lôle  et  l'iMiiptoi  de 
l'orgue  et  du  ccmt'ato,  notamment;  elle  est,  à  ce  point  de  vue,  fort 
intôrcssantc  à  étudier. 

Cf.  1^' volume  des /aAriiic/d';'  fi'tr  musilaili^chi^  Wissensr/uift,  sep- 
tembre 180ÎÎ,  un  très  retnar.piable  artii  le  de  t->.  Clirysander. 


pas  iioti's  tels  qu'ils  étaient  chantés;  l'exécution  était 
transfigurée  ou  défigurée  par  des  tioritures,  des  orne- 
ments, des  cadences,  qui  ont  disparu  pour  la  plupart. 

Faut-il  les  supprimer  c  cmplèltniei  l  ou  lesrccrir 
à  nouveau?  L'étude  des  traités  d'ornementalion  vocale 
de  Tosi  (1647-1727)^  nous  donnera  d'utiles  renseigne- 
ments; il  ne  faut  pas  négliger  la  Rcgole  armoniche 
de  Manfredini  (1737-1799),  ni  les  Réflexions  2'jrati(jues 
sur  le  chant  figuré  de  G.-B.  Mancini  (1716-1800  ,  le 
grand  professeur  et  grand  chanteur  que  Burney  a 
encore  entendu^  à  Vienne. 

On  arrive  à  conclure  que  les  ornements  vocaux 
n'étaient  pas  aussi  fantaisistes  qu'on  l'a  cru  pendant 
longtemps;  peut-être  étaient-ils  parfois,  dans  les  opé- 
ras, indilTérents  à  l'expression;  dans  les  oratorios, 
au  contraire,  ils  étaient  soumis  au  style  général  du 
morceau  et  choisis  avec  soin  :  on  les  notait  même 
sur  les  partitions  directrices.  Le  Filzwilliam  Muséum 
de  Cambridge  possède  toute  une  collection  de  ces 
notations.  Il  serait  à  désirer  qu'une  publication  dé- 
taillée fût  faite  de  ces  documents,  on  pourrait  les 
utiliser  dans  nos  exécutions  modernes  ;  dans  les  cas 
douteux,  il  nous  parait  préférable  de  se  contenter 
de  la  ligne  mélodique  toute  simple;  volontiers  on 
citerait  à  ce  propos  le  mot  de  Saint-Evremond  : 
«  Chaque  ornement  qu'on  donne  à  la  mélodie  cache 
une  beauté,  chaque  ornement  qu'on  lui  ôte  lui  rend 
une  grâce.  » 

Les  concertos  pour  orgue. 

Hœndel,  l'un  des  premiers  auleurs  qui  aient  cul- 
tivé le  concerto  d'orgue,  nous  a  laissé  en  ce  genre 
des  œuvres  qui  comptent  parmi  les  plus  connues  et 
les  plus  séduisantes.  On  sait  qu'il  les  a  composées 
pour  les  exécuter  lui-même,  en  manière  dintei'mèdes, 
pendant  ses  séances  d'oratorios,  et  qu'il  se  plaisait 
à  y  introduire  de  longues  et  magnifiques  improvisa- 
tions. Il  inaugura  les  concertos  d'orgue  à  une  repré- 
sentation d'Esther  (5  mars  1733);  ie  26  du  même 
mois  il  fit  entendre  deux  concertos  à  une  exécution 
de  Deborah,  et  le  1='^  avril  suivant,  ^'Ois  concertos  au 
cours  d'une  représentation  d'Athalie  :  le  public  ne  se 
lassait  pas  d'applaudir  à  ce  brillant  divertissement. 

On  remarque  dans  ces  concertos  l'influence  de 
Corelli  et  de  Vivaldi;  le  style  de  l'ancienne  Sonate 
d'église  fuguée  s'y  combine  avec  celui  de  l'Ouverture 
française.  Mais  ces  formes  sont  traitées  avec  une 
grande  liberté,  surtout  dans  les  variations  décora- 
tives et  dans  ces  récitatifs  somptueux  où  l'orgue 
monologue  entre  deux  Tutti. 

Il  y  a  généralement  quatre  mouvements  :  tine 
introduction  ou  une  ouverture  à  la  liançaise,  un  alle- 
gro, un  ailaijio  souvent  improvisé  [ad  lib.)  et  un  alle- 
gro final.  L'orchestre  comprend  d'ordinaire  deux 
hauthois,  les  instruments  à  cordes,  et  le  cembalo; 
parfois  deux  tli'ttes,  deux  cors,  une  harpe. 

Il  n'i'st  paru  du  vivant  de  Hn^ndel,  et  avec  son  ap- 
probation formelle,  i]iie  les  six  concertos  du  recueil 
publié  en  1738  par  l'éditeur  Walsh  sous  le  numéro 
d'œuvre  IV.  Un  deuxième  recueil  fut  publié  deux  ans 
plus  tard,  mais  il  ne  coniiirenait  que  des  Iranscrip- 


i.Ojiitiioui  de  Cantori  atilictii...  sopra  il  Caiito  Ctgurato.  Bologne, 
1723.  Tradui-tion  française  par  Ttu'opliile  Lcniaire  :  L'Art  (tu  elumt, 
opinions...  ]*m-Uf  I77't;Joli,  Frictt.  Agiicola  avait  déjà  publié  en  alle- 
mand le  même  ouvrage  en  1757. 

3.  t.'ouvr;ige  de  Mancini  l'ut  trailuit  une  première  fois  par  Désaii- 
gicrs  et  publié  en  1776,  puis  une  seconde  fois  par  de  tîajncval,  l'aris 
an  lit. 
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lions  pour  orgue,  de  diverses  pièces  iiistrumeiilalos 
fini  plaisaient  aux  amateurs. 

On  trouvera  les  concertos  de  ce  recueil  dans  le  vo- 
lume 48  de  la  prande  édition;  les  deux  premiers  en 
l'a  et  en  la  sont  de  véritables  symplionies  pastorales  : 
le  premier  surtout,  avec  son  amusant  dialogue  du 
coucou  et  du  rossignol. 

Le  concert  en  fn,  composé  en  avril  1139,  emprunte 
les  éléments  de  son  premier  morceau  à  la  sixième 
sonate  de  chambre  op.  o  (volume  XXVIl,  p.  1881; 
tandis  que  le  concerto  en  la  est  la  transcription  du 
onzième  Conceito  grosso. 

Le  troisième  recueil  de  six  concertos,  publié 
comme  op.  7,  le  19  août  1760,  un  an  après  la  mort 
de  llanidcl,  nous  apporte,  tout  comme  l'op.  4,  des 
compositions  écrites  spécialement  pour  l'orftue. 

Un  quatrième  recueil  parut  encore  en  1797,  chez 
Arnold,  mais  il  n'était  composé  que  de  transcriptions 
et  d'arrangements,  d'ailleurs  fort  curieux,  d'oeuvres 
antérieuies. 

On  peut  donc,  si  l'on  veut,  compter  en  tout  vingt 
Concertos  d'orgue;  mais  seules  les  douze  composi- 
tions que  Cbrysander  a  réunies  dans  le  tome  XXVllI 
de  la  grande  édition,  nous  présentent  en  ce  genre  les 
créations  authentiques. 

«  Des  trésors  d'invention  et  de  facture  y  sont 
amoncelés,  dont  l'abondance  et  la  beauté  exercent 
sur  les  foules  une  séduction  irrésistilile,  dès  qu'ils 
sont  révélés  par  un  exéculani  digne  d'eux.  Ce  rôle 
n'est  point  aisé  :  car  le  texte  imprimé  pour  le  clave- 
cin on  rorijiie  ne  comporte  que  les  parties  du  cla- 
vier manuel,  et  ainsi  non  seulement  la  registration, 
mais  l'adjonction  des  pédales,  et  de  plus  les  dévelop- 
pements qui  doivent  en  des  points  convenus  et  sur 
les  thèmes  donnés  compléter  le  rôle  solo  de  l'instru- 
ment principal,  sont  entièrement  remis  au  talent  de 
l'organiste  '.  » 

Il  peut  être  intéressant  de  savoir  quels  étaient  les 
instruments  dont  disposait  IbTndel  pour  l'exéculion 
de  ses  concertos:  il  est  curieux  de  constater  que  les 
orgues  anglaises  n'étaient  pas  munies,  généralement, 
de  pédalier  2  ;  et  on  ne  peut  s'empêcher  de  marquer 
son  étonnement  que  Hœiidel  n'ait  pas  cherché  à  ré- 
volutionner la  facture  anglaise.  H  avait  pourtant  été 
habitué  dès  sa  jeunesse  à  manier,  dans  les  églises 
de  Halle  et  de  Hambourg,  des  instruments  fournis 
de  nombreux  jeux  de  pédale,  et  avait  dà  visiter  les 
beaux  instruments  de  Hollande,  dont  plusieurs  comp- 
taient parmi  les  plus  riches  et  les  plus  complets  de 
l'Europe.  11  semble  avoir  suivi  la  même  ligne  de  con- 
duite que  notre  Louis  Marchand,  qui,  de  retour, 
après  son  long  voyage  en  Allemagne,  n'a  pas  cher- 
ché à  inciter  les  facteurs  parisiens  à  intioduire  dans 
leurs  orgues  les  dillérentes  variétés  de  jeux  de  londs 
que  leurs  confrères  d'outre-Rhin  avaient  créées  depuis 
longtemps. 

Hœndel  se  contentait,  le  plus  souvent,  d'instruments 
fort  simples  dont  il  savait  tirer  un  parti  étonnant  ; 
quand  il  se  rendit  à  l'invitation  du  lord-lieutenant 
d'Irlande,  en  1741,  il  emmena  à  Dublin  un  orgue  por- 
tatif avec  lui,  instrument  à  un  seul  clavier,  sans 
pédalier,  qu'avait  construit  le  facteur  Snetzier.  .Nous 
connaissons  la  composition  du  grand  orgue  qu'il 
s'était  fait  construire  par  Jordan  à  Covent-Garden, 
pour  l'exécution  de  ses  oratorios.  C'était  un  orgue  à 

i.  Cf.  Michel  Bueset,  Bxndel,  p.  70.  -'■1 

2.  On  De  IrouYC,  en  efTet.  nit^nli<jn  de  la  pédale  obiigi'e  et  des  deui 
claviers  séparés  que  dans  'a  Passacaille  du  premier  concerto  du  re- 
cueil paru  en  1760  (vol.  XXVllI,  p.  82). 


un  seul  clavier,  d'une  étendue  île  cinquante-six 
notes  [aol  h  ré)  et  qui  n'avait,  en  tout,  que  sept  jeux 
complets,  savoir  : 

1.  Open  Diapason;  2.  Bourdon;  3.  Principal  de 
4  pieds;  4.  Qiiinlc;  il.  Doubicllc;  G.  Tierce,  7.  Troni- 
pctlc. 

Ou  sait  que  Ihiwidel  légua,  par  testament,  cet  orgue 
à  son  ami  John  Itich  ;  ce  précieux  instrument  fut 
conservé  avec  le  plus  grand  soin  jusqu'au  20  sep- 
tembre 1808,  date  du  funeste  incendie  qui  ruina  le 
théâtre  tout  entier. 

lla'ndel  surveilla  de  près,  certainement,  la  cons- 
truction du  grand  orgue  qu'olfrit  à  l'abbaye  de  West- 
minster, en  1727,1e  roi  George  H,  à  l'occasion  de  son 
couT'onnement.  L'instrument,  assez  important,  avait 
été  établi  par  le  facteur  Schrieder  (Schrôder),  orga- 
nier  allemand  qui  s'était  fixé  en  Angleterre  et  s'était 
allié  à  la  famille  du  célèbre  Schmidl,le  Clicquot  an- 
glais. Cet  orgue  comptait  trois  claviers  et  vingt  et  un 
jeux  ainsi  disposés': 

Grand  orgue  (50  notes). 


1. 

Open  Diapason  I. 

7.  Doubletlo. 

2. 

Opoii  Diapason  H. 

8.  Sesquiallcia  (108  tuyaux). 

3. 

Hoiirdon  IG  p. 

9.  Mixture. 

-1. 

Priiicij)al  4  ff. 

10.  Cornet. 

-»_ 

l'iiik^. 

11.  Trompelle. 

0. 

Naznrd. 

12.   Clairon 

Rkcit  (32  noies). 

Positif  (56  notes). 

1. 

Diapason. 

1.  Bourdon. 

2. 

Bourdon. 

2.  Principal. 

3. 

Tromputle. 

3.   FhUe. 

i. 

Hautbois. 

4.  Doublelte. 

5.  Cromorne. 

Voici  maintenant  la  description  de  l'orgue  dont 
Hiendel,  en  1730,  avait  orné,  princièrement,  la  cha- 
pelle du  Foundling  Hospital. 

C'était  également  un  instrument  h  trois  claviers,  et 
composé  de  vingt  et  un  jeux;  il  avait  été  construit 
par  le  facteur  Moss  de  Barnet  : 

Grand  orgue  (12  jeux)  . 

1.  Double  Sl''-Diapason 16  p.  76  tuyaux. 

2.  Open  Diapason S  p.  76  — 

3.  Open  Diapason 8  p.  76  — 

4.  Slopped  Diapason 8  p.  76  — 

5.  Principal S  p.  76  — 

6.  Principal ■ 4  p.  76  — 

7.  Flùle 76  — 

8.  Twetfth  (tierce) 76  — 

9.  Quinte 76  — 

10.  Block  Flûte 76       — 

11.  Sesquiallera,  3  rangs 228       — 

12.  Trurapel. 8  p.  76       — 

Positif  (5  jeux). 

1.  Dulciana  to  CC 71  tuyaux. 

2.  .Slopped  Diapason S  p.         76      — 

3.  Principal 4  p.  76       — 

4.  Nazard 2  p.  2/3  76       — 

5.  Vox  Ilumane 8  p.  76       — 

RÉCIT  (4  jeux). 

1 .  Open  Diapason 46  tuyaux. 

2.  Slopped  Diapason 40       — 

3.  Trumpet 46       — 

4.  Cremona  (cronaorne) 46      — 

Étendue  :  Grand  orgue  et  Positif,  sol  à  mi  76  notes;  Récit,  sol 
(35  octave)  à  mi  46  notes. 
Il  n'est  fait  aucune  mention  de  jeux  de  pédale. 

Tous  ces  instruments  différaient  sensiblement  des 
orgues  françaises  et  allemandes  de  la  même  époque, 
beaucoup  plus  riches  en  jeux  de  mutations  simples; 


3.  Nous  remercions  ttmt  spéci.itein-^nt  M.  Grattan  Flool,  org.iniste 
de  la  cathédrale  d'Enniscorlby,  d'avoir  bien  voulu  nous  communiquer 
cette  spécification. 
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la  disposition  anglaise  se  rapprocherail  pliitôl  de  la 
conception  qui  allait  prévaloir  en  France,  au  cours  du 
SIX'  siècle  ;  c'est  là  un  fait  assez  curieux  à  consta- 
ter, et  qui  doit  intéresser  tout  spécialement  les  orga- 
nistes soucieux  de  s'inspirer,  dans  la  registration 
des  concertos  de  Hiendel,  de  la  connaissance  des  ins- 
truments en  vue  desquels  ils  ont  été  composés. 

11  n'est  pas  besoin  d'insister  longuement  sur  le 
charme,  la  fantaisie  brillante  et  l'éloquence  de  ces 
compositions  :  quelle  rectitude  de  mouvement,  en 
effet,  et  quelle  aisance,  quelle  forme  nette  et  natu- 
relle, et  quelle  liberté! 


JOSQUIN    DEPRES 


Beaucoup  de  ces  concertos  sont  datés,  et  Ion  con- 
naît quelques-unes  des  occasions  spéciales  en  vue 
desquelles  ils  ont  été  composés. 

Le  premier,  en  sol  mineur,  s'ouvre  par  un  larghetla 
3/4,  plein  de  majesté;  Vallegro  a  quatre  temps  qui 
suit  est  remarquable  par  un  développement  en  imi- 
tations très  serrées,  dont  on  trouve  le  type,  presque 
note  pour  note,  dans  un  fameux  motet  de  Josquin 
Deprès  :  Misericordias  Domini  ;  curieuse  coïncidence, 
ou  plutôt  simple  souvenir  des  études  de  jadis,  chez 
Zachow,  qui  possédait  une  fort  belle  collection  de 
musique  ancienne: 


Le  concerto  II,  en  si  'i  majeur,  a  été  écrit  vers  1 73  j  ; 
on  y  peut  admirer  un  exemple  de  récitatif  d'une  belle 
ligne  pathétique,  et  pourtant  sans  emphase,  avant  le 
Presto  final. 

Le  concerto  III,  en  sol  mineur,  qui  date  également 
de  173S,  comprend  quatre  mouvements  :  un  adagio 
avec  violon  et  violoncelle  soli,  un  allegro  brillant  à 
trois  temps,  un  adagio  à  3/2  dans  le  style  de  Corel li 
qui  prépare  à  Vallegro  final  en  forme  de  gavotte. 
Cette  même  gavotte,  mais  instrumentée  et  variée 
d'une  autre  manière,  sert  de  final  au  concerto  V  de 
l'op.  7,  également  en  sol  mineur. 

Le  concerto  IV  en  fa,  terminé  le  23  mars  1733,  se 
compose  de  quatre  morceaux  :  un  premier  mouve- 
ment dont  le  motif  principal  est  tiré  du  chœur  Questo 
cl  cielo  di  contenu  de  l'opéra  Alcina;  un  grand  an- 
dante  orné  de  somptueuses  arabesques  et  suivi  d'un 
adagio  très  court,  mais  très  expressif,  qui  s'enchaîne 
à  une  robuste  fugue,  pleine  de  mouvement  et  de 
fantaisie,  sur  le  tétracorde  lU,  ré,  mi,  fa.  Ce  con- 
certo servait  de  conclusion  à  l'oratorio  el  Trionfo 
del  Tempo;  pour  la  reprise  de  1737,  Hœndel  rem- 
plaça la  fugue  finale  par  un  chœur  llallelujah  (écrit 
sur  le  même  thème  dès  I73o),  inaugurant  ainsi  une 
forme  nouvelle,  véritable  type  primitif  des  grandes 
symphonies  avec  chœurs  qui  allaient  surgir  aux 
siècles  suivants  '. 

Le  concerto  V  s'ouvre  par  un  larghetto  monumental 
qui  rappelle  la  sonate  en  fa  pour  violon;  il  s'y  trouve 
une  charmante  sicilienne  avant  \e  jrrcstu  final. 

Le  dernier  concerto  du  premier  recueil  est  écrit 
pour  harpe  ou  orgue.  Il  était  destiné  au  jeune  har- 
piste Powel,  qui  le  jouait  pendant  l'entr'acle  de  la 


1.  On  trouvera  ce  chœur  au  lome  XX  de  la  grande  édiUon  {().  175). 
La  |)rcmiêre  audition  en  tVauce  de  ce  concerto  avec  chœur  a  eu  lieu 
i  l'aris  aux  concerts  de  la  Société  llœndcl,  le  7  février  1911. 


Fête  d'Alexandre.  L'accompagnement  comprend  deux 
Uûtes,  les  violons  con  sordini  et  les  autres  instru- 
ments à  cordes  pizzicati. 

Les  six  concertos  du  deuxième  recueil  furent  com- 
posés de  1740  à  17:')1. 

Le  premier,  en  si  [j,  est  daté  du  17  février  1740;  c'est 
l'un  des  plus  développés;  le  second,  en  la,  terminé  le 
5  février  1743,  débute  par  une  ouverture  française; 
le  troisième,  en  si  h,  commencé  en  1749  et  terminé 
dix  ans  plus  tard,  était  destiné  aux  concerts  donnés 
au  bénéfice  du  Foundling  Imspital  ;  il  conclut  par  un 
menuet  favori  du  public,  qui  l'avait  surnommé  le 
menuet  d'Esthcr. 

Le  concerto  IV,  en  ré  mineur,  est  célèbre,  avec  son 
introduction  entremêlée  de  récitatifs,  qui  évoque  Xan- 
dante  du  concerto  en  sol  de  Beethoven.  Le  presto 
final  est  un  arrangement  de  la  troisième  suite  pour 
clavecin,  publiée  en  1720.  Htendel  a  encore  arrangé 
l'iutroduction  de  ce  concerto,  pour  deux  orgues 
(tome  XLVIII  de  la  grande  édition,  p.  51). 

Le  concerto  V,  en  sol  mineur,  qui  fut  terminé  le 
31  janvier  1730,oirre  une  particularité  curieuse:  le 
deuxième  mouvement  est  un  andanlc  larghetto  cons- 
truit sur  un  dessin  obstiné  auquel  l'orgue  super- 
pose des  variations  de  plus  en  plus  riches;  or,  ce 
dessin  est  étroitement  apparenté  au  thème  de  Van- 
danle  maestoso  du  final  de  la  neuvième  symphonie  d& 
Beethoven,  au  fameux  passage  :  Seid  unisclilungen, 
Millionen  '!  Simple  rencontre  de  deux  génies  sur  les 
hauts  sommets,  mais  qui  nous  fait  encore  mieux 
coraprenilre  pour  quelles  raisons  profondes  Beetho- 
ven faisait  profession  d'aimer  et  d'admirer  HiLMulel. 

Il   serait   d'ailleurs  facile   de   relever   au   passage 


1.  M.  Tiersot  a  relevé  cette  coïncidence  dans  le  UuUctin  français  do 
la  S.  I.  M,  {ifijuin  19IÛ);  Un  Thème  de  iJxndcl  dans  la  neuvième 
Symphonie  de  Utelhoven. 
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plus  d'une  mystérieuse  correspondance  entre  les 
idées  ou  les  niolils  musicaux  de  ces  deux  firands 
hommes.  Nest-il  pas  encore  curieux,  par  exemple, 
qu'ils  aient  impérieusement  adopté  l'inteivalle  de 
septième  mineure  descendante  pour  énoncer  une 
proclamation  ou  édicter  un  ordre"? 
■>     PASSION  de  H.ENDEL   (170^) 


SfJiet,     das  ist       eu  .er 

1X<^  SYMPHONIE  de  BEETHOVEN    (1824) 


sturzl    nie 


Le  dernier  concerto  du  deuxième  recueil,  com- 
posé peu  après  17i0,  est  intéressant  pour  ses  recher- 
ches rythmiques:  il  ne  comprend  que  deux  mouve- 
ments; une  grande  latitude  est  laissée  à  l'exécutant 
pour  y  introduire  de  nombreuses  «  cadences  ». 

Hnsiqne  rcligicasc. 

La  musique  religieuse  de  Hoendel  comprend  des 
psaumes  latins;  un  Salve  lii'ijiiia;  un  grand  motet 
à  vois  seule  dont  les  paroles  sont  évidemment  ins- 
pirées par  la  dévotion  au  Cœur  transpercé  du  Sau- 
veur, quelques  Halleliijah  Amen  à  voix  seule  et  orgue 
de  divers  caractères;  une  Ode  pour  l'anniversaire  de 
naissance  de  la  reine  Anne  (1713),  le  Funcral  Anlhem 
(1737';  cinq  Te  Dcwn  et  enlîn  les  sei/,e  Anlhem:',  ou 
grands  psaumes,   grandes   cantates    d'églises,  véri- 


tahles  ■'  cartons '>  d'oratorios  de  caractère  o:i  d'inspi- 
ration funèbre,  triomphal  ou  puri'inent  liiblique'. 

Le  curieux  motet,  avec  symphonie,  Silelo  venti 
renferme  un  air  de  soprano  très  expressif,  en  sol 
mineur  :  Dtilrh  anior.  .lesit  care...  leni.  veni,  trans- 
fiije  me,  qui  l'orme  à  lui  seul  un  fort  beau  nioiet  rfa 
ciipn.k  voix  seule  avec  accompagnement  d'orgue, 
d'instruments  à  cordes  et  d'un  hautbois  solo;  c'est 
là  une  page  digne  d'être  conservée. 

Les  psaumes  latins  comprennent  deux  versions 
du  psaume  Ln«/((?c  pneei  Djminiim.  un  Di.cit  Dimi- 
yiiis  et  un  .Vi'si  Dominiix  œdifieuecrit  domiim  :  le  tout 
traité  dans  la  forme  du  motet  à  grand  chunir  dont  la 
clia|)elle  du  roi  de  France  avait  été  le  berceau,  mais 
plutôt  dans  le  styb?  de  Bassani  et  de  Legrenzi  que 
dans  celui  de  I.alande;  on  pourrait  cependant  rele- 
ver des  traces  de  l'inlliience  de  Lalande  et  de  sa  bril- 
lante école,  chez  U^endel-;  et  ce  n'est  peut-être  pas 
par  hasard  que  le  premier  chœur  du  Measie  débute 
par  le  même  thème,  exactement,  que  certain  Deus, 
canticum  novum  canlaho,  écrit  en  109j  par  le  maître 
de  chapelle  de  Louis  XIV. 

On  trouve  déjà  dans  les  psawmes  latins,  composés 
à  Rome  en  1707,  l'annonce  ou  l'esquisse  de  maint 
fameux  chœur  des  oratorios  ;  déjà  llœndel  traite 
dans  un  style  plus  libre,  plus  riche  et  plus  personnel 
les  modèles  italiens  qu'il  avait  observés.  Le  psaume 
Dixit  Domintis  à  cinq  voix,  par  exemple,  contient 
déjà  en  substance  plusieui's  chœurs  de  l'oratorio  De- 
borah,  et  l'antique  chant  grégorien,  traité  en  choral, 
s'y  combine  avec  le  rythme  des  acclamations  qui 
retentiront,  ti-enle-cinq  ans  plus  tard,  à  la  première 
exécution  de  ['Hallclujah  du  .1/wsi''  : 
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L'étude  des  seize  Anthemf.  capitale  pour  qui  veu 
pénétrer  à  fond  le  sens  de  l'art  hœndelien,  révélera 
au  lecteur  attentif  maint  secret  de  son  pouvoir  ex- 
pressif. 


t.  Douze  de  ces  ,4')f/te//ï5  furent  écrits  de  iTlT  à  17£0  pour  la  cha- 
pelle du  duc  deChandos;  les  chœurs  y  ticnocnt  la  première  place. 
Voir  plus  haut,  p.  970,  le  jugement  de  11.  Pirro  sur  la  musique  reli- 
gieu:e  de  llseodel. 


En  dehois  des  beautés  mélodiques  communes  à 
toutes  les  partitions,  on  y  admirera  la  libre^iiiven- 
tion  toujours  renouvelée,  parce  que  sans  système 
préconçu,  qui  se  manifeste  dans  le  commentaire 
musical  des  textes  sacrés. 


i.  Voir  plus  haut  :  L.  de  la  Laurcncic,  Dix-septième  et  dix-huitième 
Siècles,  p.  1550.  .Notons  que  Marcello  n'avait  pas  encore  écrit  ses 
f  paumes,  à  l'époque  du  voj;igc  de  Ila.'Ddcl  à  Rome  et  à  Florence. 
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Signalons  seulement  VÀnlhcm  V  :  I  n-ill  maf/nifij  Thee  (ps.  141-i),  des  accords  élranpes  y  symbolisent  le 
frisson  mysliqne  de  l'ànie  élue  qui  n'ose  encore  croire  à  la  préférence  dont  elle  est  l'objc-t,  de  la  part  du 
Dieu  qui  la  protège  : 
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fois-,  el  qu'à  son  tour,  Mozart  allait  bientôt  la  re- 
prendre et  la  développer  au  début  de  son  Requiem  : 

ha:ndei. 


On  trouvera  aussi,  à  plusieurs  reprises,  de  curieux 
exemples  de  l'emploi  du  clioral,  dont  l'apparition 
subite  communique  instantanément  à  la  polyphonie 
une  hautaine  splendeur. 

Ainsi,  par  exemple,  le  vieux  cantique  du  xiii"  siècle 
\rist  ist  eislanden  est  entonné  par  toutes  les  voix 
d'hommes  à  l'unisson,  au  milieu  d'une  fugue  instru- 
mentale de  l'Ânlhem  VI,  deuxième  version,  As  pants 
Ihe  Hart  (ps.  42);  de  même,  le  non  moins  fameux 
choral  Ans  ticfri-  Nolh  conclut  le  premier  chœur  du 
Foundling-Anthem. 

Le  premier  chœur  du  Ftineral  Aiithem',  grand 
psaume  funèbre  que  Hœndel  écrivit  avec  tout  son 
cœur,  pour  la  mort  de  la  reine,  commence  par  un 
motif  qui  n'est  autre  que  le  début  du  choral  lien- 
Jesu  Christ,  du  llochtes  Gut,  vénérable  cantique  publié 
en  1085;  au  moment  d'écrire  la  déploration  de  la 
reine  qu'il  aimait,  Hœndel  s'est  souvenu  de  l'antique 
mélodie  que  l'on  chantait  en  Saxe  aux  offices  funè- 
bres, sur  les  paroles  Wcnn  mein  Stinulhùn  vorhandcn 
ist.  Rappelons  que  J.-S.  Bach  l'a  traitée  plusieurs 


The  waysof  Zionde   mourn 


inOZART 
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Dans  ce  même  Anthem,  Hœndel  emprunte  le  maté- 
riel harmonique  el  mélodique  de  VErce  quomodo  mo- 
ritiir  jusliis  de  son  homonyme  J.  Gallus  (Handl),  le 
Palestrina  tchèque  (Ibo0-lo91),  pour  le  transfigurer 
en  une  imploration  tragique  d'une  intense  ferveur, 
qui  circule  à  travers  toute  l'œuvre  comme  le  leit-molif 
de  la  prière  pour  les  morts. 


Buttheir   name.liv  .  eth     e.vermore       buttlicirnaraeliv     .     iih  c  .  vi  r.mwe 


1.  Le  Funcral  Antltem  fut  oxécul6  ù  Wes'minstcr  ahliey  lesnme'li 
17  iliïccmbre  17.(7,  avc'  le  concours  lie  80  clioristeset  tOO  iiislrumen- 
tistes;  le  facteur  Schrieder  avait  placé  tout  exprès  un  orgue  dans  la 
chapelle  du  roi  Henry  VII. 


2.  J.-S.  Bacli  a  traité  ce  choral  dans  la  cantate  A'/i  eUnder  Meiisvli, 
CPUvre  de  sa  maturité  ;  il  l'a  encore  employé  pour  coticlurc  les  cantates 
Thuc  liechiiuiiiil  Donneruorl..,  et  Hcrr  Ji-su  Christ  (cantates  n"  iS, 
168  et  113  Je  la  grande  édition  de  la  litich-Oesdlschaft). 
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Dos  cinq  Te  D-um,  trois  furent  écrits  pour  la  ciia- 
pelle  liu  Jiic  de  Clinnilos;  les  deux  autres  :  les 
Te  Dciim  d'Utreclil  et  de  Uellingen  sont  les  plus 
célèbres  et  les  plus  iniporlants.  Tous  deux,  ainsi 
que  leurs  titres  Tiiidiquenl,  eurent  pour  oriyine 
des  événements  historiques,  le  traité  de  paix 
d'Ulrechl,  conclu  en  1713,  el  la  bataille  de  l)ettint;en, 
livrée  près  d'un  village  de  Bavière,  le  27  juin  17 13, 
par  les  troupes  anglo-autrichiennes  contie  le  corps 
d'armée  du  maréchal  de  NoaiUes. 

«  La  guerre  de  la  Succession  d'Autriche,  ou  pre- 
mière guerre  de  Sept  ans,  divisait  l'Europe  en  deux 
camps,  et  l'Angleterre,  dirigée  par  les  intérêts  de  la 
dynastie  hanovrienne,  s'élait  Jeléo  dans  le  parti  de 
Marie-Tliéréso,  sans  que  le  peuidu  brilanniipie  fit 
gi'ande  allention  à  des  événements  acconi|ilis  hors 
de  son  leriiloire.  Le  l'ait  (|ne  George  II  se  trouvait 
en  personne  sur  le  champ  de  bataille  de  Dellingcn 
réveilla  ses  sujets  de  leur  indillérence.  Assez  impo- 
pulaire jusque-la  parmi  eus,  il  parut  tout  à  coup  se 
rehausser  d'un  luslre  militaire  qui  avait  fait  défaut 
à  ses  prédécesseurs,  et  la  victoire,  à  laquelle  il  avait 
assisté,  prit  dans  l'imagination  de  sou  peuple  b'S 
proportions  d'un  triomphe  national. 

Kn  qualité  de  compositeur  de  la  chapelle  ro.vale, 
Hœndel  eut  mission  d'écrire  le  Te  Deum  de  circons- 
tance. L'exécution  eut  lieu  en  grande  solennité  le 
27  novembre  1743.  On  sait,  par  un  ou  deu.x  témoi- 
gnages contemporains,  que  l'ieuvre  fut  jugée,  dés  le 
premier  jour,  "  magnifique  et  sublime  »  el  qu'on  la 
regarda  comme  l'une  des  plus  belles  créations  d'un 
Il  génie  incomparable  »  et  »  toujoui's  en  progrés  ». 

Hiendel  y  revenait  au  style  brillant  et  splendide, 
à  celle  acception  décorative  de  la  musiijue  reli;;ieuse 
qu'ilavaitjadis  donnée  à  ses  antiennes  du  couronne- 
ment, et  dont  s'étaient  depuis  lors  écartés  ses  ora- 
torios, à  la  fois  plus  «  humains  »  ou  plus  dramati- 
ques, el  plus  mystiques  aussi,  dans  la  variété  de 
leurs  foimes  expressives. 

On  a  remarqué  avec  justesse  que  l'époque  de  la 
composition  du  Te  Deum  de  Dettingen  correspond  à 
une  période  de  détente  et  de  quiétude  dans  la  vie 
mouvementée  de  H;eudel.  L'obligation  d'y  traduire 
des  sentiments  de  joie,  de  triomphe  et  de  recoimais- 
sance  se  trouvait  en  conformité  avec  ses  dispositions 
du  moment  et  se  devait  tout  naturellement  épancher 
en  pensées  musicales  brillantes  et  colorées. 

Le  rôle  du  chœur,  traité  constamment  à  cinq  voix 
(deux  soprani,  alto,  ténor  et  basse),  l'emporte  sur 
celui  des  chanteurs  solistes.  Un  large  emploi  des 
trompettes  divisées  en  clarini  (trompettes  aiguës) 
et  principale,  associées  aux  timbales,  el  mélangées 
ou  opposées  aux  timbres  habituels  de  l'or-chestie  de 
bois  et  de  cordes,  accentue  la  fierté  guerrière  des 
ensembles,  et  indique  à  grands  traits  des  iuleutions 
descriptives  que,  sur  le  même  texte,  certains  musi- 
ciens du  xvin°  siècle,  longtemps  avant  Berlioz, 
s'efforçaient  déjà  à  rendre  aux  peinlures  littérales. 

(<  Comme  presque  toujours  chez  Ihendel,  on  a  pu 
signaler  dans  le  Te  Deum  de  Dettingen  des  rappels  ou 
des  remplois  de  morceaux  antérieurs  :  les  souvenirs 
d'un  air  à'hiact  en  Eijyple  el  de  Vllalk'hijdlt  du  Messie 
se  font  jour  dans  les  cbicurs  n"^  2  et  4.  La  fameuse 
question  des  plagiats  s'est  présentée  surtout,  avec 
une  acuité  singulière,  à  propos  de  cette  partition,  où 
l'on  a  relevé  dans  dix  numéros  des  emprunts  plus  ou 
moins  textuels  à  l'œuvre  du  problématique  L'rio. 
L'heure  n'est  pas  venue  de  trancher  définitivement 
un  débat  aussi  grave.  Il  doit  suffire  d'admirer,  dans 


le  Te  Deunulc  Dolliugen,  la  inaMifebtalion  d'un  génie 
qui,  peut-être,  mêlait  habituellemeni  à  ses  créa- 
tions des  éléments  élrangers,  mais  qui  les  faisait 
siens,  en  leur  coniinuni(|uant  la  vie,  et  en  leur 
imprimant  le  cachet  souverain  de  sa  propre  per- 
sonnalité '  )). 

Les  orulorios. 

Issu  des  myslùrcs  du  Moyen  ùge,  puis  des  Laudi  spi- 
ii(((a/(',  composés  par  Animuccia(fl;)71)  et  Paiestrina, 
poui-  encadrer  les  conférences  religieuses  de  la  Cou- 
giciiazionedell  'Oraloiio,  illustré  parGalirieli  et  Hein- 
ricii  Schiitz  avec  leurs  Siiifoni:v  sacrx,  revèlu  d'une 
forme  admirable  par  Ciiacomo  Carissimi  (1674)  et 
son  disciple  français  Marc-Antoine  Charpentier  (103i- 
1704),  l'oratorio,  tout  en  conservant  l'ossatui'o  carac- 
téristique de  son  arcbitectui'e  musicale  (siiifoaii', 
récits,  airs  et  clneurs),  allait,  au  snuflle  de  Hœndel, 
se  transligurer  v.n  un  inuneuse  poème  descriptif,  à 
la  l'ois  épique  et  dramatique,  on  les  grandes  vérités, 
religieuses  et  humaines,  seraient  chantées,  représen- 
tées et  commentées  avec  tout  ce  que  pouvait  donner 
d'émotion  et  d'expression  la  langue  musicale,  alors 
enrichie  délinilivemenl  de  toutes  les  conquêtes  de 
la  polyphonie  classique. 

Ihendel  a  écrit  32  oral(jrios;  on  y  retrouve  la 
même  variété  de  forme  et  d'inspii-alion  que  dans 
les  quarante  opéras;  mais  deux  caracléres  communs 
les  distinguent  nettement  des  œuvres  écrits  pour  le 
tbé;llre  italien  :  une  plus  grande  vérité  dans  l'expres- 
sion dr-aniatique  de  sentiments  et  de  caractères,  et 
l'emploi  de  clKcurs  intimement  liés  à  l'action.  La 
moitié  de  cette  production  est  d'inspiraliori  profane: 
voici  la  grande  caniate  raylliologi(|ue  ou  allégorique 
représentée  par  les  deux  Triunfo  del  Tempo  (1708  et 
ilril],  {'Allegro  Penseroso  ou  la  Fcte  d'Alexandre  ;  la 
comédie  pastorale  ou  galante  avec  les  deux  Acis  cl 
Gdiatkée  (1709  et  1720)  ou  la  charmante  Sémélé;  Uc- 
ral.lcs,  l'un  des  sommets  de  l'art  haindélien,  est  un 
véritable  diame  musical. 

C'est  d'ailleurs  le  titre  exact  de  l'œuvre  :  Hercules 
a  musical  draina.  Le  sujet  est  la  mort  d'Hercule, 
d'après  une  œuvre  de  Thomas  Brougblon,  inspirée  des 
Trachinienw'S  de  Sophocle.  L'œuvre  vaut  qu'on  s'y 
arrête  :  nous  donnons  ici  l'analyse  écrite  par 
M.  Homain  Rolland,  lors  de  la  première  audition 
en  France,  de  cette  épopée  dramatique  (concert  de 
la  Société  G.- F.  Ihendel,  i'A  mai  1009). 

«  Chacun  des  trois  actes  est  un  petit  drame,  à  lui 
tout  seul.  Le  premier  acte  est  le  retour  d'Hercule, 
que  son  peuple  croyait  perdu,  el  dont  il  pleurait 
déjà  la  mort.  Après  de  maj^niliques  scènes  de  deuil, 
qui  font  penser  aux  exordes  de  certaines  tragédies 
grecques,  Lichas  annonce  le  retour  du  héros.  Aussi- 
tôt la  tristesse  se  change  en  joie.  El  voici  que  parait 
l'armée  victorieuse  d'Hercule,  poussant  devant  elle 
les  troupeaux  des  vaincus.  Parmi  les  captives,  lole, 
fille  du  roi  Eurylliée,  que  Hercule  a  tué,  chante  un 
air  d'une  émotion  toute  beethovenieune,  qui  con- 
traste avec  la  joie  des  vainqueurs.  Cet  air  comprend 
un  larghetto  en  ut  mineur,  à  4  temps,  <iui  a  des 
accents  poignants,  —  un  larghetto  en  rni  bémol 
majeur  à  3/4,  d'une  admirable  pureté  mélodique  el 
morale,  qui  se  termine  par  une  sorte  de  coda  réci- 
tative,  élégiaque,  profondément  loucluinte.  —  Cette 


1.  Michel  EnENEx,  Programmes  de  la  Sjciélé  G. -F.  Ila-iidel  (concert 
du  7  mars  1913). 
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lamenlalioa  reste  sans  échos,  au  milieu  de  la  joie 
éf;oïsle  des  vainqueurs;  et  le  premier  acte  est  ter- 
miné par  un  cliœur,  débordant  d'allé^-resse;  il  est 
bâti  sur  des  molifs  populaires  italiens,  et  est  à  deux 
doigts  de  la  vulgarité  par  instants,  mais  d'une  fraî- 
cheur, d'une  jeunesse  et  d'une  joie  de  vivre,  telles 
que  Mozart  seul  en  eut  de  pareilles. 

«  Le  second  acte  est  consacré  à  la  jalousie  de 
Déjanire,  —  la  jalousie  sans  raison,  d'aulant  plus 
furieuse,  —  la  folie  sacrée,  envoyée  par  les  dieux  pour 
perdre  le  héros.  Elle  s'incarne  en  un  chœur  célèbre, 
qui  l'évoque  et  la  maudit  :  Jalousie .'  Fléau  de  l'enfer-' 
Ce  chœur  est  tout  un  poème.  Des  phrases  beetliove- 
niennes.  Des  cris  tragiques  à  la  Gluck.  Une  montée 
sinistre  des  voix  en  canon,  qui  aboutit  au  fortissimo 
en  majeur,  où  s'étale  la  puissance  du  fléau.  Puis,  une 
morne  fugue,  où  l'on  erre,  sans  avancer.  Et  de  nou- 
veau, les  grands  cris  qui  reviennent,  et  les  phrases 
beethoveniennes. 

>.  Le  troisième  acte,  de  beaucoup  le  plus  important, 
au  point  de  vue  dramatique,  est  la  mort  et  la  trans- 
figuration d'Hercule.  Il  s'ouvre  par  une  Sinfonùi, 
qui  est  un  véritable  prélude  dramatique,  dépeignant 
tour  à  tour  la  fureur  d'Hercule,  et  la  grandeur  triste 
du  Destin  et  de  l'àme  qui  l'accepte.  —  Suivent  des 
récits  et  lamentations  des  Trachinieiines.  Le  chœur 
funèbre  s'expose  avec  une  grandeur  un  peu  banale, 
se  développe  peu,  puis  brusquement,  vers  la  fin,  s'é- 
lève d'une  façon  saisissante;  il  grossit,  puis  retombe, 
accablé,  avec  des  gémissements  des  soprani  et  des 
alti,  auxquels  répond  le  bourdonnement  douloureux 
du  reste  du  chœur.  —  Les  deux  scènes  qui  suivent 
sont    les    plus    passionnées    qui    existent   dans   le 

HEUAKLES,    (ACTE  II) 
Larffhetio 


drame  musical  du  xviiii=  siècle,  avant  Gluck.  —  D'a- 
bord, la  scène  de  la  fureur  d'Hercule.  Elle  se  pose,  er» 
un  récitatif,  d'une   façon  romantique,  puis  prend  les 
formes   strictes    d'un   air   classique,  où    la    passion 
furieuse,  comme  canalisée,  semble  un  fleuve  resserré, 
qui  se  rue.  Ce  sont  de  torrentueuses  vocalises,  qui 
coulent,  dévalent,  balayent  tout.  —  Plus  étonnante 
encore  est  la  scène   du  désespoir  de    Déjanire.   Le 
récitatif  est  d'une  liberté  et  d'une  vérité  fi-émissante, 
qui   passe  par  des  alternatives  d'abattement    et  de 
fureur;  il  est  souligné   par  un  trait   grondant  d'or- 
chestre, qui  est  une  sorte  de  leil-motif,  pendant  toute 
la  scène,  et  qui  représente  le  cœur  haletant,  le  sang 
tumultueux.  Puis,  l'air,  avec  ses  cris,  que  l'orchestre 
répète,  ses  phrases  précipitées  et  cahotées,  ses  voca- 
lises qui  tournent  sur  elles-mêmes,  et  toujours  ce  trait 
de  l'orchestre  essoufflé  qui  se  lance  pour  venir  se  bri- 
ser devant  le  vide.  Cette  fureur  est  suivie  d'un  ndagio 
morne,  qui  répète,  avec  une  ténacité  de  maniaque, 
ses  quatre  notes  de  basse  iudéliniment.   La  fureur 
reprend,  plus  désordonnée  encore.  Encore  une  fois, 
la  phrase  adugio,  d'une  expression  plus  touchante. 
Encore  une  fois,  la  fureur;  la  voix  monte,  vers  la  fin, 
au  summum  du  désespoir,  avec  des  cris  et  des  voca- 
lises d'une  passion  forcenée.  Nul  air  plus  violent  et 
brûlant,  non  pas  seulement  dans  Hameau,  mais  dans- 
Gluck.  )) 

Nous  transcrivons  le  début  de  l'un  des  airs  chantés 
par  Déjanire  :  celui-ci  est  lire  de  la  scène  où  l'épouse 
d'Hercule,  au  deuxième  acte,  interroge  lole,  et  croit 
découvrir  que  la  beauté  de  la  jeune  captive  lui  a. 
ravi  le  cœur  du  héros. 
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D'inspiration  à  la  fois  i-eligieuse  et  profane,  reliant 
par  une  harmonieuse  (ransilion  le  monde  cluvLien  à 
'1  antiquité  païenne,  la  Fvtc  d'Alciramln',  cantate  écla- 
tante et  joyeuse,  et  la  Petilc  Otlr.  à  sainte  Cccile,  ora- 
torio intime,  célèbrent  en  même  temps  la  puissance 
elles  elt'els  de  la  musique;  il  semblerait  que  Ha^ndel 
ait  voulu,  une  dernière  l'ois,  concentrer  les  lorces 
de  son  f,'énie  avant  de  le  consacrer  délinitivement  à 
chanter  les  héros  de  la  Bible,  le  peuple  élu  et  le  Dieu 
qui  les  conduit. 

Conçus  selon  d'immenses  proportions,  animés  d'un 
grand  souffle  religieux,  affranchis  des  exigences  de 
la  liturgie  et  des  conventions  du  théâtre,  mais  cepen- 
danttoujours  dramatiques  et  profondément  humains, 
les  seize  oratorios  bibliques,  dans  un  domaine  de 
l'Art  absolument  indépendant,  s'élèvent  les  uns  à 
■côté  des  autres,  comme  des  temples  somptueux 
dont  l'iconographie  embrasserait  toutes  les  Kcri- 
tures,  depuis  les  livres  de  Moïse  jusqu'aux  Actes  des 
Martyrs. 

Voici,  rangés  dans  l'ordre  historique  de  leur  sujet 
et  avec  la  date  de  leur  exécution,  la  liste  de  ces  ora- 
torios :  "  œuvres  capitales,  disait  Herder,  qui  semblent 
descendues  du  ciel  et  qui  dureront  tant  que  l'on  fera 
vibrer  une  corde  ». 

1.  Joseph  et  ses  frères  en  Eijypte  (1743)  (texte  poé- 
tique de  James  Miller). 

2.  Iraëlen  Egijple  \i~'i%)  (texte  tiré  de  la  Bible 
par  Hwndel  lui-môme;. 

3.  Josur  (1747)  itexte  du  R.  Thomas  Morellj. 

4.  De6'/m/(  (17331  (texte  de  Samuel  Humphrey). 
o.  Jephté  (17ol)  (texte  de  Thomas  Morel). 

6.  Samson  ;174i)  (texte  de  Newburg  Hamilton,  d'a- 
près Milton;. 

7.  Saul  (1738)  (texte  de  Newburg  Hamilton). 

8.  Satomon  (1748)  (texte  de  Thomas  Morellj. 

9.  Athalie  (1733)  (texte  de  Samuel  Humphrey, 
d'après  Uacine}. 

10.  Susanna  (1748)  lauteur  du  texte  inconnu). 

11.  Bclsazar  (1714)  (texte  de  Charles  Jennens). 


12.  Eslher  (1720-1732)  (texte  de  Pope,  Gay  et 
Arbulhnot,  d'après  Racine). 

13.  Judas  Macchabic  (1746)  (texte  de  Thomas 
Morell). 

14.  Alexandre  lialiis  (1747)  (texte  de  Thomas 
Morell). 

i'ù.  Le  Messie  (1741)  , textes  choisis  par  Charles 
Jennens  et    Hajiidel). 

16.  Theodora  (1749)  (texte  de  Thomas  Morell). 

«  Je  connais  ma  Bible  et  je  saurai,  aussi  bien 
qu'un  autre,  y  choisir  des  paroles  convenables,» 
s'était  écrié  Hsendel,  lors  des  fêtes  du  Couronne- 
ment, quand  on  piétendait  lui  indiquer  les  textes  sur 
lesquels  il  devait  composer  sa  musique.  Rien  que 
l'énoncé  seul  du  titre  de  ses  oratorios  prouve  qu'en 
efl'et  il  connaissait  sa  Bible,  et  qu'il  avait  gardé  le 
souvenir  délicieux  des  invincibles  élans  qui  empor- 
taient son  inspiration  à  la  lecture  des  saints  Livres. 
Il  se  consacra  tout  entier  à  la  Bible,  à  partir  du  jour 
où  il  sentit  au  fond  de  son  cœur  qu'en  demeurant 
à  cette  source  intarissable  de  poésie  et  de  lyrisme, 
il  se  surpasserait  soi-même  et  atteindrait  à  la  plus 
haute  expression  de  sou  génie. 

C'est  avec  Eslher  que  lla-ndel  revint  au  drame 
biblique,  déjà  entrevu  par  lui  lors  de  l'exécution 
chez  le  duc  de  Chandos,  en  17211,  de  son  Avmn  et 
Mardochée;  il  reprit  cette  première  version  en  un 
seul  acte,  la  remania  entièrement  en  tiois  actes,  et 
y  ajouta  de  gi'ands  chœurs  avant  et  après  chaque 
acte.  L'œuvre  fut  ainsi  exécutée,  le  2  mai  1732,  au 
théâtre  Haymarket  sous  le  titre  d'oratorio  anglais, 
et  accueillie  avec  faveur;  Hœndel  y  avait  remployé 
les  plus  beaux  passages  de  sa  Passion  selon  Brockes, 
et  de  ses  Psaumes  du  Couronnement. 

L'année  suivante,  il  écrivit  Deborah  et  Athalie  en 
donnant  aux  chœurs, pour  la  jiremièie  fois,  le  rôle 
prépondérant  :  si  Athalie  l'ut  doimée  avec  succès  aux 
fêtes  de  l'université  d'Oxford,  Drboralt,  à  Londres, 
essuya  un  échec  retentissant,  dû  à  l'impopularité  qui 
poursuivait  le  roi  hanovrien  et  son  musicien  officiel. 
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Et  poiirtaiiL,  quelles  splendeurs  annonçaient  déjà 
ces  oratoi'ios!  Des  ouvertures  où  s'esquissaient  déjà 
de  véritables  préfaces  symplioniqiies  à  l'action  di'a- 
matique.des  chœurs  admiraldcs  et  tiénialemenl  con- 
trastés entre  les  serviteurs  de  Baal  et  ceux  du  vrai 
Dieu,  mettant  en  présence  les  opprimés  et  les  oppres- 
seurs. 

Après  un  retour  à  l'opéra  italien,  de  cruelles  épreu- 
ves et  une  longue  maladie,  Saïd  apparut  comme  le 
chant  de  grâce  du  mourant  revenu  à  la  vie.  L'œuvre 
fut  écrite  en  moins  de  trois  mois;  elle  était  à  peine 
terminée  que  déjà  Israël  en  Egypte  était  conçu  et  mis 
sur  le  chantier.  Demandons  encore  à  M.  Homain  Rol- 
land de  nous  guider  dans  la  visite  de  ces  deux  splen- 
dides  monuments  : 

«  Said  donne  l'impression  d'un  renouveau  éclatant 
et  déréglé.  Le  poème  est  un  des  plus  vivants  que 
lîœndel  ait  traités'.  C'est  une  tragédie  grecque.  Elle 
est  soumise,  de  même  qu'Œdipc-Roi,  a.  la  fatalité 
intérieure,  inscrite  dans  une  vie,  que  ses  passions 
mènent  à  la  destruction.  Ici,  le  démon  caché  se  nomme 
l'Envie.  On  la  voit  naître  dans  le  héros,  grandir,  et 
l'étouffer.  Dans  un  Chœur  magnifique,  elle  apparaît 
comme  l'âme  du  drame,  l'Euménide  triomphante. 
Elle  ternit  l'âme  de  Saiil,  l'amène  de  degré  en  degré 
à  la  folie,  au  crime,  au  sacrilège,  et  l'écrase  enfin 
sous  la  défaite  de  son  peuple.  Après  quoi,  la  sérénité 
des  choses  renaît,  car  la  Loi  est  accomplie;  la  mort 
a  effacé  les  fautes,  et  du  héros  ne  subsiste  plus  que  le 
souvenir  de  sa  grandeur.  Jéhovah  fait  sa  paix  avec 
Israël,  purifié  par  l'épreuve. 

«  Hœndel  n'a  pas  dominé  soa  sujet;  il  a  été  pris 
par  lui,  il  s'y  est  abandonné  avec  une  fougue  désor- 
donnée. Son  œuvre  débute,  comme  une  pièce  de 
théâtre,  par  de  larges  tableaux  scéniques, —  le  retour 
d'une  armée  victorieuse.  Elle  vient,  en  marquant  le 
pas,  et  chante  un  hymne  triomphal.  Elle  fait  halte. 
Une  voix  de  sopiano,  très  douce,  célèbre  l'enfant  qui 
frappa  le  géant.  Aussitôt  le  peuple  se  fait  à  lui-même 
le  récit  de  la  bataille.  Trois  voix  d'hommes  dépeignent 
en  une  musique  bouffonne  et  grandiose,  avec  des  bonds 
d'octaves,  le  géant  qui  insulte  Dieu.  Le  chœur  salue 
joyeusement  l'arrivée  de  David  sur  le  champ  de 
bataille.  Et,  le  récit  fini,  le  cortège  reprend  sa  marche, 
avec  son  chœur  religieux  et  guerrier  du  début.  — 
Plus  loin,  ce  sont  les  filles  d'Israël  qui  arrivent,  en 
chantant  et  dansant  autour  de  David  et  de  ses  com- 
pagnons victorieux.  Un  carillon  populaire  accompagne 
leur  chant^.  Saiil  les  entend  venir,  de  loin.  L'envie 
commence  à  gronder  en  lui.  Le  cortège  des  femmes 
apparaît  sur  la  scène  et  le  chœur  reprend,  avec  une 
joie  bruyante;  aux  violons  et  aux  cloches  s'ajoutent 
les  trombones,  trompettes,  timbales,  hautbois  et 
orgue.  Alors,  la  jalousie  de  Saûl  éclate,  elle  le  dé- 
vore, il  est  désormais  sa  proie.  —  Presque  tout  ce 
premier  acte  est  du  drame  musical  très  vivant,  avec 
des  caractères  nombreux  et  bien  tracés,  et  des  chœurs 
où  se  mêlent  le  comique  et  le  tragique,  les  mar- 
ches militaires,  les  Ilullcluja  i-eligieux  et  les  caril- 
lons populaires. 

«  Le  second  acte  est  loin  d'avoir  cette  vie  et  cette 
action.  Il  est  romanesque,  un  peu  vide,  décousu  et 
manque   d'équilibre.    Il    est   fait  de   trois   tronçons, 


1.  Extrait  des  notices  l'criles  par  M.  Romain  Rolland  pour  les  con- 
certs de  laSocii'té  G.-F.  Hîendel,  do  inoo  à  IU13. 

2.  Ce  carillon  se  retrouve  au  début  du  Te  Dcum  dit  d'Urio,  qui 
offre,  comme  on  sait,  tant  de  resseml^lanccs  avec  les  plus  cêlùbres 
pages  iVIyraiil  en  /^yy/jte.  S'il  est  vrai,  ainsi  que  l'écrit  M.  Kretzs- 
chniar,  que  ce  motif  populaire  soit  ori^'inaire  de  l'Allemagne  du  Nord 


séparés  par  deux  symphonies.  Au  seuil,  rps[dcndit 
le  chœur  de  l'Envie,  implacable  et  serein,  comme  un 
saint  Michel  qui  foule  le  dragon.  Une  basse  obsti- 
née pendant  toute  la  durée  du  chœur  —  à  part  un 
passage  intermédiaire  de  sept  mesuies  —  se  répète 
en  un  dessin  de  huit  croches,  qui  tombe  et  qui  re- 
lombe,  sans  une  interruption.  Sur  cette  basse  majes- 
tueuse et  menaçante  se  pose  un  autre  dessin  ryth- 
mique, saccadé,  violent,  rapide  et  de  plus  en  plus 
au  cours  du  morceau.  Puis  les  voix  :  d'abord,  la 
basse  seule,  qui  crie  :  «  Envie  !  »  très  lentement. 
Après  elle,  le  ténor  répète  l'appel,  une  quarte  plus 
haut.  Ensuite  l'alto.  Enfin,  le  soprano.  Les  quatre 
voix  semblent  embrasser  le  ciel.  Au  milieu  du  mor- 
ceau, elles  se  ramassent  ensemble  pour  rejeter  le 
démon  :  u  Retourne  dans  la  nuit!  »  De  nouveau, sur 
le  grondement  précipité  de  l'orchestre,  les  cris  : 
«  Fuisl...  Fuis!...  »  retentissent  de  voix  en  voix, d'écho 
en  écho,  les  voix  se  succèdent  par  étages  superposés. 
Et  le  chœur  s'achève  dans  la  plénitude  des  quatre 
voix  unies.  —  Les  scènes  qui  suivent  ne  se  main- 
tiennent pas  à  cette  hauteur.  L'intérêt  musical  et 
dramatique  y  faiblit  un  peu,  sauf  dans  la  scène  où 
Jonathan  calme  pour  un  instant  la  fureur  de  Saûl 
par  un  beau  chant  simple  et  pur  qui  se  répète  deux 
fois,  et  au  milieu  duquel  s'intercale  une  invocation 
de  Saiil,  pleine  de  grandeur  virile  et  d'émotion  con- 
centrée. 

(c  Le  troisième  acte,  qui  se  relève,  d'un  puissant 
coup  d'aile,  jusqu'au  sommet  de  l'art,  comprend 
deux  tableaux  de  dimension  inégale  :  la  scène  de 
Saiil  chez  la  sorcière  et  la  grande  scène  funèbre.  Le 
tableau  romantique  de  la  sorcière  d'Endor  est  célè- 
bre par  son  pittoresque  à  la  Salvator  liosa,  plus 
curieux  qu'émouvant  La  rythmique  el  l'instrumen- 
tation lui  donnent  une  couleur  baroque.  Sous  le 
chant  de  la  sorcière  boite  un  rythme  grotesque  el 
plaintif.  Deux  bassons  annoncent  l'apparition  de 
Samuel  et  se  mêlent  bizarrement  à  sa  voix.  Les  vio- 
lons ne  reviennent  qu'à  l'instant  où  Samuel  annonce 
à  Saiil  qu'(/  sera  auprès  de  lui  aujourd'hui.  Dans 
l'ensemble  de  la  scène,  on  sent,  malgré  ces  trou- 
vailles, de  la  fatigue,  de  l'emphase,  du  convenu. 
Purcell  avait  traité  le  même  sujet,  avec  une  bien 
autre  poésie,  dans  sa  Paraphrase  du  28"  chapitre  de 
Samuel.  11  enveloppe  la  scène  dans  des  chœurs 
d'une  mélancolie  pénétrante;  les  personnages  sont 
campés  avec  vigueur;  il  y  a  une  grandeur  sombre 
dans  le  dialogue;  et  le  tableau,  qui  est  peint  d'une 
seule  coulée,  baigne  dans  une  atmosphère  de  mystère 
que  Ha3ndel  paraît  à  peine  avoir  sentie. 

«  Après  cette  vision  fantastique,  l'oratorio  se  ter- 
mine en  une  Elégie  épique  sur  la  mort  de  Saûl  et 
Joiia(/ian^.  Elle  est  précédée  par  la  fameuse  marche 
funèbre  et  triomphale  en  ut  majeur,  dont  on  disait, 
du  temps  de  Hœndel,  qu'elle  avait  le  pouvinr  miracu- 
leux d'adoucir  la  douleur,  en  glorifiant  la  douleur. 
Suit  une  longue  déploration  de  David,  dont  les 
chants  empruntent  tour  à  tour  les  voix  du  ténor, 
du  soprano  el  de  l'alto  :  car  David  n'est  plus  Da- 
vid, c'est  Israël  lout  entier  qui  pleure,  par  la  voix  de 
son  prophète.  Enfin,  une  clameur  de  victoire  :  le 
peuple  salue  David  roi  et  se  rue  au  combat,  avec  des 
cris  héroïques  et  fiévreux,  qui  prennent  vers  la  fin 


ou  des  Pays-Bas,  ce  sera  là  uno  raison  do  croire  que  le  Te  Dcum  dit 
d'Urio  était,  en  réalité,  tie  Itendel,  car  il  sei-att  pou  vraisemblable 
qu'un  Italien  eût  CDUnu  et  employé  un  tbémc  des  pays  du  Nord. 

3.  Toi  était  le  titre  que  11  en  loi  donnait  lui-ménic  ii  cette  dcrniîiro 
scène. 
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—  obslinémeut  répélês  sur  une  môme  noie  —  un 
caraelère  d'éternité. 

Malgré  l'intelligente  psychologie  des  types  indivi- 
duels cl  la  beauté  de  quelques  airs  soVi,  la  grandeur 
des  scènes  de  lyrisme  coUectil'  écrase  tout  le  reste 
de  l'œuvre,  llœndel  lui-niènie  sernlde  l'avoir  senti, 
en  écrivant  le  psaume  de  deuil  et  de  juliilation  qui 
termine  Saùl.  Auprès  de  cetle  oraison  épique,  la 
partie  théâtrale  et  romanesque  de  son  œuvre  dut  lui 
paraître  mesquine.  11  conçut  aussitiM  le  projet  de  se 
passer  de  librettiste,  de  rejeter  toute  intrigue,  loute 
action  étrangère  à  la  Bible, et  de  mettre  en  musique 
la  Bible  toute  pure.  En  vingt  jours,  il  créa  Israël  en 
Egypte.  ». 

«  hraël  en  Egypte  n'est  pas  un  diame  biblique  : 
c'est  la  Bible  même  qui  clianle.  Cette  épopée  d'un 
peuple  où  se  fondent  les  héros  individuels,  comme 
les  vagues  dans  la  mer,  est  le  premier  essai  colossal 
d'un  oratorio,  non  pas  avec  des  chœurs,  mais  tout 
entier  en  chœuis'.  Par  une  sorte  de  gageure,  ce 
monument  sans  précédent  et  sans  paieil  était  édifié, 
de  la  base  jusqu'au  faîle,  avec  des  matériaux  rap- 
portés, et  de  toute  provenance-.  Il  était,  avant  tout, 
dans  la  pensée  de  Hœndel,  un  problème  de  cons- 
truction musicale,  magniliquement  résolu,  pour  la 
joie  de  l'artiste.  Supposez  un  de  ces  architectes  de 
basiliques  chrétiennes  qui  arrachaient  aux  temples 
païens  leurs  plus  belles  colonnes,  pour  les  faire  ser- 
vir à  la  gloire  de  Dieu,  —  un  de  ces  barbares  de 
génie  qui  avaient  en  tète  un  édifice  tel  qu'on  n'en 
avait  jamais  vu  encore  de  pareil,  et  qui  employaient 
à  sa  construclion  des  fragments  dérobés  aux  monu- 
ments anciens.  Nous  ne  lui  demandons  plus  compte 
des  fragmenls  qu'il  a  pris,  mais  de  l'œuvre  qu'il 
crée,  avec.  —  Celle  qu'a  créée  Hœndel  semble  bâtie 
pour  des  siècles.  Elle  en  impose  par  sa  masse  et  par 
son  unité. 

«  Deux  parties^.  —  L'une  de  fresques  saisissantes, 
évoquant  les  scènes  de  la  Bible,  avec  une  hardiesse 
de  réalisme  qui  ne  craint  point  les  détails  bas  et 
grotesques,  et  communique  à  tout  son  terrible  sé- 
rieux :  —  les  plaies  d'Egypte,  le  dégoût  de  ceux  qui 
boivent  l'eau  sanglante  du  Nil;  les  grenouilles  qui 
sautent;  les  nuées  de  mouches  qui  lourbillonnent; 
les  monstrueuses  sauterelles  bruissantes  et  dévo- 
rantes; la  grêle  formidable  qui  s'écroule  et  qui  hache 
sous  les  coups  de  sa  nappe  serrée  où  luisent  des 
éclairs;  les  ténèbres  lourdes;  et  l'épée  implacable  de 
l'archange  qui  frappe  les  premiers-nés.  —  Parmi  ces 
tableaux  d'épouvante,  le  sourire  de  paix  et  d'exlase 
du  petit  troupeau  de  Dieu,  groupé  autour  du  Bon 
Pasteur.  —  Puis,  de  nouveau,  la  violente  épopée  : 
l'Exode,  le  passage  de  la  mer  Rouge,  la  fugue  impé- 
rieuse qui  entraîne  Israël,  au  milieu  des  montagnes 
de  vagues,  prêtes  à  s'écrouler;  et  les  flols  qui  retora- 


1.  Dans  la  première  parUe,  on  ne  trouve  qu'un  seul  air  noyé  au 
milieu  des  chœurs.  Dans  l'ensemble,  une  vingtaine  de  cbœurs,  contre 
quatre  airs  soH  et  trois  duos. 

2.  Sur  une  trenlaine  de  morceaux,  il  en  est  une  vingtaine  que  l'on 
sait  empruntés.  Parmi  les  œuvres  mises  à  coutribution,  il  faut  sur- 
tout citer  une  Serenata.  de  StraJelIa  (5  emprunts),  un  Matjnificat 
attribué  à  un  certain  Erba  (9  emprunts),  le  Te  Deum  dit  de  Urio,  et 
unacanzoïta  pour  orgue  de  J.-C.  Kerl. 

3.  ilœndel  n'avait  d'abord  conçu  qu'une  seule  partie  :  la  seconde. 
U  commença  par  écrire  —  en  onze  jours  —  la  seconde  partie,  qu'il 
nomma  :  Moses  Song.  Exodus.  Chnp.  15,  Puis,  il  lui  parut  que  la 
statue  manquait  de  bise;  et  il  mit  en  musique  le  récit  des  événements 
qui  avaient  motivé  le  chant  de  iloïse,  —  c'est-à-dire  la  premiffre 
partie,  —  qu'il  écriiit  en  cinq  jours.  Il  ne  s'arréla  point  là.  Il  voulut 
compléter  le  cycle  de  l'épopée,  en  remontant  jusqu'au  début  de  la 
misère  d'Israël,  —  à  la  mort  de  Joseph.  U  écrivit  donc  une  Lamen- 


bent  sur  l'armée  de  Pharaon,  l'orchestre  bouillon- 
nant comme  une  mer  soulevée,  et  le  rUhme  écrasant 
du  rhii'ur  impitoyable. 

0  l.'aulri'  partie  n'est  qu'un  hymne  colossal,  le  chant 
de  grâces  de  Moïse,  tout  entier  encadré,  comme  s'il 
n'était  qu'une  seule  strophe,  entre  deux  répliques 
d'un  même  chœur.  Ce  grand  chœur  lumineux,  u  en 
blanc  majeur  »,  est  une  prière  simple  et  solennelle, 
dont  le  motif  initial  tient  en  bride  l'allégiesse  tumul- 
tueuse du  peuple  qui  trépigne  sur  l'ennemi  abattu. 
Le  même  sentiment  d'allégresse  cruelle  s'exprime  de 
façon  superbe  dans  un  duo  des  basses,  —  deux  guer- 
riers qui  chantent  la  victoire  de  Dieu  et  la  mort  de 
Pharaon,  sur  un  rythme  de  jubilation  héroïque; 
tandis  que  l'orchestre  danse  de  joie.  Parmi  les  huit 
chœurs  de  cette  seconde  partie,  le  plus  dramatique 
représente  Israël  cheminant  au  milieu  des  peuples 
enchaînés  par  la  peur  :  Dm  hôrm  die  Voilier.  Peu  de 
pages  de  llœndel  ont  une  expression  plus  intense,  — 
tour  à  tour  oppressée  d'angoisse,  et  soulevée  par  une 
foi  invincible  et  sombre.  —  Avec  ce  chœur  fait  con- 
traste l'air  d'alto  qui  le  suit  :  Brbvje  sie  hinein,  le 
plus  bel  air  solo  de  l'œuvre,  le  seul  vraiment  ému. 
C'est  une  rêverie  poétique  et  tendre,  qui  (lotte  dans 
une  lumière  limpide.  Puis  vient  la  scène  finale  où, 
sans  accompagnement,  la  voix  de  Mirjam,  la  pro- 
phétesse,  la  sœur  d'Aaron,  s'élève  seule,  chantant 
Dieu;  et  le  chœur  d'hraël  reprend  l'hymne  du  com- 
mencement. Alors,  le  cycle  complet  du  Psaume  est 
accompli. 

«  Israël  en  Egypte  était  une  œuvre  trop  dédaigneuse 
de  toutes  les  conventions  de  la  mode,  trop  hautaine 
et  trop  austère  pour  pouvoir  réussir.  Elle  échoua 
toujours,  du  vivant  de  Hœndel',  bien  qu'un  petit 
nombre  d'hommes  aient  senti  la  grandeur  morale 
d'un  tel  art  et  sa  puissance  d'action. 

«  Une  belle  lettre  anonyme,  publiée  dans  le  London 
Daily  Pvst,  en  avril  1739,  s'indignait  contre  la  tenue 
inconvenante  du  public,  qui  causait  bruyamment,  et 
contre  l'opposition  bigote  qui  trouvait  sacrilèges 
de  tels  oratorios.  Elle  proteste  «  qu'on  devrait,  en  de 
telles  occasions,  aller  au  théâtre  avec  autant  de  so- 
lennité qu'à  l'église  :  car  la  représentation  à  laquelle 
on  assiste  est  la  plus  noble  façon  d'honorer  Dieu,  le 
service  divin  le  plus  solennel  qui  ait  jamais  été  célé- 
bré dans  une  église...  Ce  n'est  pas  la  maison  qui 
sanctifie  la  prière  ;  c'est  la  prière  qui  sanctifie  la 
maison  ».  Et  l'écrivain  anonyme  ajoute  qu'on  ne  doit 
pas  considérer  la  musique  de  H^ondel  séparément  du 
poème.  L'un  et  l'autre  sont  indissolublement  liés. 
«  .\vec  une  puissance  incroyable,  l'inimitable  auteur 
a  pris  à  l'Ecriture  ses  pensées,  et  il  a  donné  à  cha- 
cune d'elles,  par  la  musique,  son  expression  vraie. 
Il  a  bien  prouvé  que  la  musique  de  son  cœur  était 
aussi  sulilime  que  la  force  de  son  imagination.  Si  le 
goût  de  telles  œuvres  se  répandait  chez  un  peuple, 


tation  d'hra.''l sur  la  mort  de  Joseph,  et  y  ajouta  une  ou\erture,  en  soi 
mineur.  —  Ce  fut  sous  cette  forme  ternaire  qu'/srat'ifut  donné  d'abord, 
en  avril  1739.  A  la  reprise  de  175R,  Hit-ndel  remplaça  la  plainte  sur 
Joseph  par  la  première  partie  de  Salomon;  mriis  toujours  il  maintint 
un  premier  acte  avant  l'œuvre,  telle  que  nous  la  connaissons  aujour- 
d'hui. Ce  fut  V  .\  Cad  émit',  d'ancienne  musique  de  Londres  qui,  de  sa 
propre  autorité,  fit  jouer  et  imprimer  Isrart,  sous  sa  forme  en  deux 
parties. 

4.  Ha'ndel,  atterré  par  la  froideur  du  public,  fit  en  vain  des  change- 
ments à  l'œuvre,  entre  la  première  et  la  seconde  audition.  Pour  ré~ 
pondre  aux  dcsirs  de  ses  amis,  il  supprima  di-s  chœurs  et  ajouta  des 
airs.  Rien  n'y  fit.  —  Il  donna  encore  Israël  en  tliO,  I75ij,  /757,  175^, 
—  on  tout  liuit  fois,  essayant  toujours  de  nouveaux  ctiangements. 
Jamais  la  foule  ne  vint.  L'œuvre  ne  fut  pas  imprimée,  avant  la  mort 
de  Ila-ndel. 
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ce  peuple  pourrait,  dans  île  pareils  dangers,  attendre 
fermement  la  même  délivrance  que  célèbrent  ces 
Hymnes...  » 

«11  semble  que  Hœndel  ail  été  frappé  par  ces  lignes: 
car  sept  ans  plus  tard,  alors  que  l'Angleterre  était 
envabie  par  les  troupes  du  prétendant  Stuart,  Hœn- 
del, écrivant  YOcrasional  Ovaturio,  pour  la  patrie 
menacée,  y  reprit  les  plus  belles  pages  d'Israël.  » 

Le  Messie  fut  écrit  en  vin-^t-quatre  jours,  du  22  août 
au  14  septembre  1741,  à  l'une  des  époques  les  plus 
tourmentées  de  la  vie  de  Ilœndel. 

Le  poème  était  de  Charles  Jennens,  fidèle  ami  du 
musicien,  grand  amateur  de  poésie  et  de  musique, 
et  personnage  fort  riche,  que  ses  habitudes  de  luxe 
€l  d'oslentation  avaient  fait  surnommer  «  Soliman  le 
Magnifique  ».  Son  travail  consista  pour  le  Messie  à 
«  centoniser  »,  sans  doute  de  concert  avec  Hœndel, 
et  à  versifier  des  extraits  de  l'Ancien  et  du  Nouveau 
Teslaraent. 

Le  titre  de  l'œuvre  pourrait  être  aussi  bien  :  Ré- 
demption; Vidée  de  rédemption,  en  efiét,  y  est  plutôt 
célébrée  que  la  personnalité  du  Messie  Kédempteur, 
dont  Hœndel  n'aurait  pas  osé  l'aire  unhérosd'oratorio. 

Rochlit/-',  critique  musical  contemporain  de 
Beethoven,  l'avait  1res  bien  compris,  quand  il  appe- 
lait le  Messie  «  la  cantate  de  tout  le  genre  humain 
racheté,  réuni  pour  célébrer  sa  reconnaissance  ». 

La  première  partie  de  l'Oratorio  est  consacrée  à 
la  préparation,  a  l'avènement  du  Messie,  et  au  récit 
de  sa  naissance,  de  sa  vie,  de  son  enseignement  et  de 
ses  miracles. 

VOuvcrture,  composée  à  la  manière  des  ouvertures 
de  Lully,  comprend  un  Lent  et  un  Vif  fugué.  Ces 
deux  mouvements  restent  dans  la  même  tonalité 
sombre  (mi  mineur)  :  toute  l'humanité  gémit  et  sou- 
pire, elle  va  succomber. 

Un  récit  du  ténor  s'enchaîne  à  cette  ouverture  : 
«  Consolez  mon  peuple!  dit  votre  Dieu.  »  Ce  récit, 
destiné  à  faire  contraste  avec  l'ouverture,  doit  s'en- 
chainer  à  celle-ci  sans  interruption;  sa  tonalité  de  mi 
majeur  qui  s'oppose  tout  à  coup  au  mineur  du  début 
fait  alors  vraiment  briller,  au  sorlir  de  l'ombre,  la 
fine  lumière  consolatrice. 

Ici  se  manifeste  avec  éclat  cette  faculté  mysté- 
rieuse que  possédait  Hœndel  de  pouvoir  rendre  en 
quelques  notes  l'impression  de  la  foule  ou  de  l'éten- 
due infinie  :  «  C'est  à  toutes  les  races  que  s'adresse 
cet  ordre  d'espérer.  Les  trois  ou  quatre  notes  qui 
Fédictent  ont  une  telle  ampleur,  qu'elles  semblent 
porter  en  elles  et  comprendre  pour  ainsi  dire  en  leur 
courbe  immense  tout  le  bienfait  de  la  llédemption  et 
le  salut  du  monde  entier-.  » 

Un  air  sombre  et  expressif  de  la  basse  décrit  les 
lénèbres  où  étaient  plongés  les  peuples,  avant  la 
naissance  du  Sauveur  :  la  mélodie  qui  rampe  de 
façon  tortueuse  et  embarrassée  figure  dans  un  sym- 
bolisme ingénu  et  profond  la  marche  des  nations 
dans  l'obscurité. 


1.  RoCHUrz,  Fur  Freunde  dcr  Tonkunst  (Leipzig,  1824-1832). 

2.  Camille  V,t,\.i.kit;uK,  les  Ei>uqnes  de  la  musique,  Paris,  Oelagrave. 
;j.  Ilicniiel  a  écrit  deux  versions  de  cet  air,  qui  ct^'lcbre  en  une  Un- 
ique musicale  si  touchante  le  Bon  Pasteur. 

Dans  la  |iremii;re  version,  les  iloux  parlies  ou  k  couplets  »  de  ce  si 
doux  cantique  sont  conTiès  au  soprano  seul  et  sont  notés  tous  deux  en 
si  bémol.  C'est  cette  première  version  que  donnent  : 

!•  I.c  manuscrit  aulograidie  (liucliingbain  l'alast)  ; 

•Z"  La  copie  (Faite  par  Smilhj  qui  servit  à  Ilicndel  pour  diri^'-er  à 
Dublin  la  première  exécution  do  son  œuvre  (Oxford,  ïenbury  Collège)^ 
ciqne  couverte  d'observations  et  d'annotations  écrites  de  la  main 
niônie  de  lla;u(iel,  ou  dictées  par  lauleur  â  Smilh,  son  secrétaire 
cl  ami  ; 


Bientôt,  la  joie  s'allume  parmi  l'univers  :  le  chœur 
chante  l'Enfant  qui  va  naître.  La  nouvelle  se  propage 
à  travers  les  niasses  vocales  et  instrumentales  comme 
un  immense  incendie,  dans  un  crescendo  grandiose, 
entrecoupé  d'acclamations  formidables  :  «  L'Admi- 
rable! Le  Conseiller!  Le  Dieu  fort!  Père  éternel! 
Prince  de  paix!  » 

Voici  iSoèl!  Une  charmante  pastorale  ouvre  la 
scène.  Hœndel  s'est  souvenu  de  la  mélodie  des  «  pil- 
ferari  »,  bergers  calabrais,  qu'il  avait  entendus  pen- 
dant son  séjour  en  Italie  en  1709.  Le  soprano  raconte 
la  nuit  sainte,  cependant  que  les  violons  semblent 
frissonner  au  vent  de  la  nuit,  et  les  anges  descendent 
sur  la  terre;  leurs  voix  viennent  de  loin,  se  rappro- 
chent, chantant  :  «  Gloire  à  Dieu,  au  plus  haut  des 
cieux!  »  Les  trompettes  éclatent  à  l'orchestre,  le 
chœur  exulte;  mais  déjà  les  divins  messagers  s'éloi- 
gnent, cependant  que  la  joie  inonde  le  monde  : 
«  Tressaille,  ô  fille  de  Sion!  »  chante  le  soprano 
dans  un  air  à  vocalises  éperdues  :  «  Pousse  des  cris 
d'allégresse,  fille  de  Jérusalem!  Voici  que  ton  lioi 
vient  à  toi!...  Il  parlera  de  pai.K  aux  nations!» 

c<  Il  viendra  nous  consoler  et  nous  guérir,  »  reprend 
l'alto,  en  nous  offrant  un  parlait  modèle  de  suave  et 
gracieux  cantique-.  La  première  partie  se  termine 
par  un  chœur  d'une  émotion  douce  et  contenue  :  tm 
véiilable  charme  de  printemps!  chaque  partie  vocale 
semble  tresser  des  guirlandes  de  fleurs. HaydnetiMo- 
zart  seront  les  fruits  de  ce  renouveau  de  la  musique. 

La  deuxième  partie  de  l'oratorio  s'ouvre  par  une 
série  de  scènes  sombres  et  terribles.  C'est  la  Passion 
et  la  mort  du  Sauveur. 

«  Voici  l'Agneau  de  Dieu!  »  clame  le  chœur  sur 
un  rythme  obstiné,  qui  évoque  déjà  l'épouvantable 
marche  au  Golgotha.  Ce  chœur,  rempli  d'une  indi- 
gnation passionnée,  s'enchaîne  à  un  air  sublime  con- 
fié au  contralto  :  «  Il  était  méprisé  et  abandonné;  » 
cette  expressive  mélopée  semble  contenir  et  vouloir 
exprimer  toute  la  compassion  qui  remplissait  le  cœur 
des  disciples  et  des  saintes  Femmes,  témoins  dou- 
loureux du  drame  mystérieux...  On  rapporte  que 
Hœndel  sanglotait  en  l'écrivant. 

<>  C'est  pour  nous  que  ce  Dieu  souffrit!  »  clame  un 
cbceur  énorme  «  qui  s'élève  et  retombe  par  masses 
pesantes  et  semble  être  le  iiiea  culpa  de  toute  l'hu- 
manité ».  Chacun  suivait  sa  propre  voie,  loin  du 
Pasteur  :  les  parties  vocales  se  dispersent,  piétinenl, 
s'éloignent,  sur  des  rythmes  précipités,  pour  para- 
phraser le  texte  d'Isaie;  vers  la  fin,  il  se  produit 
comme  un  affolement;  mais  tout  à  coup  les  chœurs, 
l'orchestre  et  l'orgue  se  réunissent,  s'amalgament 
en  un  seul  bloc  :  tout  s'arrête;  et  du  fond  de  l'abinie 
retentit  la  parole  du  prophète  :  «  L'Eternel  a  l'ait 
retomber  sur  Lui  l'iniquité  de  nous  tous.  » 

«  Pleurez!  cœurs  fidèles...,  »  chante  maintenant 
le  ténor  en  une  phrase  musicale  débordante  d'une 
tristesse  infinie  :  «  Qui  a  pensé  qu'il  était  retranchi' 
de  la  terre  des  vivants  à  cause  des  péchés  de  son 
peuple?  » 

3°  Une  autre  copie,  du  même  Christophe  Smith,  aujourd'hui  en  la 
possession  de  iM.  Otto  Goldsmidl  (Londres). 

C'est  cette  première  version  que  prérorait  Mojcart,  et,  de  nos  jours, 
le  rcgrclté  maitre  Alex.  Guilmant. 

I^a  seconde  version,  êi^alcmenL  de  ihcndel,  transpose  en  fa  la  prc- 
mieie  partie  de  l'air,  pour  le  faire  cliaritiT  |iftr  un  contralto,  le  so- 
prano reprenant  la  seconde  partie  en  si  béni<d,  ce  ([ui  l'orme  un  chant 
alterné  que  I  on  nomme  en  .Mleinairne  ;  Wechsi'lqesmttf.  (]ette  version 
CKiste  également  dans  le  manuscrit  d'Oiford  cité  plus  haut,  mais  si- 
trouve  seule  tiaus  une  troisième  copie  do  la  partition  (laite  encore  par 
Smilli),  et  qui  est  conservée  aujourd'liui  à  la  bibliotlièque  de  la  ^ille 
de  Hambourg. 
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Aussilôl,  s'élève  un  chant  d'une  simplicité,  d'une 
candeur  angéliques  :  «  Le  Seigneur  n'abandonnera 
pas  sou  lîien-Ainié  à  la  coiruption  du  tombeau...  » 

Kt  le  ciel  s'ouvre,  pour  que  le  Uoi  de  (jloire  fasse 
son  entrée. 

Cependant,  i'Evanfiile  se  répand  à  travers  le 
monde:  le  chœur  «  Par  tout  l'univers...  »  est  une 
étonnante  merveille  d'écritures  :  des  gammes  invin- 
cibles montent  de  partout  et  s'écroulent,  entraînant 
rythmes  et  harmonies  dans  un  youlîre  immense  de 
sonorité  vocale  vraiment  grandiose. 

Mais  déjà  gronde  la  persécution;  la  basse  la  pré- 
dit dans  une  musique  de  tempi'te  où  tourbillonne 
un  vent  d'orage;  les  basses  grondent  sans  répit,  les 
violons  s'enlièvrent  en  un  rythme  précipité;  un 
chœur  de  haine  éclate,  sinistre  :  »  Délivrons-nous  de 
leurs  chaînes  !  »  mais  tout  à  coup  surgit  un  court 
récit  du  ténor  :  «  Celui  qui  est  assis  dans  les  cieux 
se  rit  de  leur  fureur!  Il  rit!  puis  11  les  épouvante,  et 
de  son  sceptre  les  brise  tous'.  » 

Alors  éclate,  foi'midable,  l'une  des  pages  les  plus 
héroïques  de  toute  la  musique  :  le  célèbre  llatlelnjah 
qui  n'a  d'égal  nulle  part. 

Le  chœur  délire  de  jubilation,  les  trompettes 
éclatent,  terribles,  dans  un  ciel  de  feu,  les  basses 
bondissent  et  les  timbales  rythment  de  pulsations 
monstrueuses  la  marche  des  armées.  Quis  ut  Dcus! 
proclame  cette  fresque  magnifique  :  glorifiant  la 
Croix,  en  ces  longues  tenues  qui  montent  lentement, 
mais  toutes-puissantes!  L'Enfer  lui-même  crie  :  Hal- 
teltijuh!  Du  nord  au  sud,  de  l'Orient  à  l'Occident, 
c'est  la  Victoire  éternelle,  les  ailes  toutes  grandes! 

On  raconte  que  le  jour  de  la  première  audition  du 
Messie,  à  Londres,  le  roi  et  tout  l'auditoire,  saisis 
par  l'irrésistible  élan  de  génie  de  celte  vocifération 
sacrée,  se  levèrent,  d'instinct,  pour  l'écouter  debout. 
C'est  de  ce  jour  que  date  la  coutume,  conservée 
encore  en  Angleterre,  de  se  lever  lorsque  l'on  chante 
VHallelujah  du  Messie. 

11  semble  qu'après  tant  de  splendeurs,  Hœndel  ait 
pu  s'arrêter! 

En  la  troisième  partie,  il  se  recueille  et  nous  invite 
à  méditer  avec  lui  sur  la  Mort,  le  Jugement  et  la 
Résurrection. 

Il  reprend  le  ton  de  mi  majeur  du  début  pour 
peindre  un  paysage  triste  et  immense,  image  du 
sommeil  de  la  mort,  où  plane  une  voix  résignée,  mais 
confiante.  C'est  peut-être  Varie  le  plus  beau  de  la 
partition.  «  J'ai  foi,  Seigneur!  ceux  qui  dorment  se 
réveilleront!...  » 

Qui  donc  en  douterait  encore,  ayant  entendu  cet 
air? 

Deux  chœurs  sans  accompagnement  déchiffrent 
maintenant  des  textes  tirés  de  l'épitre  de  saint  Paul 
aux  Corinthiens  :  «  Puisque  par  un  seul  homme  est 
venue  la  mort,  c'est  par  un  homme  aussi  que  nous 
devons  ressusciter.  —  Et  comme  tous,  en  Adam,  sont 
soumis  à  la  mort,  —  lous  aussi,  dans  le  Christ, 
seront  ressuscites,  mais  chacun  en  son  rang,  au  jour 
marqué  par  lui.  » 

—  «  Tous,  nous  serons  changés,  en  un  instant,  au 


1.  Ce  récit  noté  à  la  hâte,  au  crayon,  sur  le  manuscrit  d'Oxford, 
remplaçait  un  air  de  ténor  en  la  mineur,  pour  plus  de  dramatique 
concision. 

2.  A  la  vérité,  il  y  a  entre  ce  récit  et  les  grands  cliœurs  de  la  (in 
trois  morceauï  que  l'on  supprime  pi^Miéraleraent  au  concert,  malgré 
les  réelles  beautés  qu'ils  renferment  :  c'e.~t  d'abord  un  duo  (le  seul  de 
la  partition)  pour  contralto  et  ténor  écrit  sur  le  teite  de  l'épitre  de 
saint  Paul  aux  Corinthiens...  »  0  mort,  où  est  ta  victoire?  0  mort,  où 
est  ton  aiguillon?   d   Hindel  a  écrit    deux  versions  de  ce  duo  :  la 
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son  de  la  derniéi'e  trompette!  »  interrompt  la  basse, 
et  la  lrom))i>tte  résonne, obéissanle,  évocatrice  de  ces 
anges  soufllani,  au  pignon  de  nos  cathédrales,  dans 
d'énormes  buccins  de  pierre. 

1'  Maintenant  la  mort  est  vaincue!  »  proclame  le 
contralto^.  Aussitôt  les  solistes,  les  chœurs,  l'orgue; 
l'orchestre,  toutes  les  puissances  sonores  se  ramas- 
sent pour  les  acclamations  apocalyiiliques  de  la  Fin 
des  Fins  :  n  A  l'Agneau  immolé  pour  nous  et  à 
jamais  :  Tonte-Puissance,  Richesse,  Sagesse,  Force, 
Honneur,  Cloire  et  Bénédiction!  » 

Avec  ses  trois  parties  qui  s'enchaînent  sans  inter- 
ruption :  sou  large  début  en  harmonies  verticales, 
son  mouvement  centi'al  au  rythme  vif  et  obstiné  et 
la  grande  fugue  finale,  ce  tripty()ue  choral,  vivant 
symbole  de  la  Trinité  indivisible,  conclut  le  chef- 
d'œuvre  dans  la  majesté  absolue,  avec  VAmen  sur- 
tout, qui  couronne  l'oratorio  comme  mie  coupole 
gigantesque,  inondée  d'harmonie  et  de  lumière. 

Le  Messie  était  à  peine  terminé  que  llfendel  com- 
mençait Sainson  et  le  terminait  en  cinq  semaines. 
Cet  oratorio  héroïque  est  remarquable  par  la  pein- 
ture très  poussée  de  caractères  dramatiques,  passion- 
nés ou  comiques  comme  ceux  de  Samson,  de  Dalila 
et  de  Harapha  et  des  scènes  fameuses  comme  celle 
de  l'écroulement  du  temple. 

11  faudrait  pouvoir  parler  longuement  de  .Joseph  et 
de  Bchazar,  le  premier  mélancolique  et  recueilli,  le 
second  tragique,  avec  des  visions  hallucinées,  et  une 
ouverture  à  programme  qui  semble  une  peinture  de 
l'orgie  de  la  fête  de  Sesach,  où  l'on  vit  apparaître 
la  main  fatale.  Le  caractère  de  la  reine  Nitocris  est 
tracé  de  main  de  maître.  Il  est  impossible  d'exprimer 
dans  un  style  plus  royal  l'orgueil,  la  satiété,  le  vide 
et  la  vanité  du  pouvoir. 

L'excellent  poème  de  Belsazar  était  dû  à  Jennens, 
qui  l'avait  composé  trop  lentement  au  gré  de  Hœn- 
del, puisque,  dans  sa  fureur  de  création,  le  musicien 
travaillait  à  Héraklès  en  attendant  les  vers  de  son 
collaborateur.  Mais  Haendel  était  heureux;  il  lui 
écrivait  :  «  Votre  excellent  oratorio  m'a  procuré  un 
grand  plaisir  à  le  mettre  en  musique;  il  m'a  inspiré 
chaleureusement.  C'est  un  noble  ouvrage,  vraiment 
grand,  et  pas  commun.  Il  m'a  donné  l'occasion  d'ex- 
primer quelques  idées  très  particulières,  surtout 
beaucoup  de  grands  chœurs...  » 

Mais  les  deux  oratorios  de  Hœndel  qui  firent  plus 
pour  sa  gloire  et  pour  sa  fortune  que  tout  le  reste  de 
ses  travaux  sont  l'Occasional  Oratorio  et,  par-dessus 
tout.  Judas  Macchabée,  l'oratorio  de  la  Victoire,  écrit 
pour  célébrer  la  journée  de  CuUoden  el  le  retour  du 
vainqueur,  le  duo  de  Cumberland.  »  Ce  Jubelgesang 
dramatisé,  à  la  gloire  de  la  Liberté  et  de  la  Force 
héroïque,  est  demeuré  jusqu'à  nos  jours  un  des  plus 
populaires  parmi  les  oratorios  de  Hfendel,  grâce  à 
son  sujet  patriotique  et  à  son  large  style.  Bien  d'au- 
tres œuvres  du  maître  ont  plus  de  poésie,  de  distinc- 
tion, de  souplesse  et  de  vérité.  Mais  aucune  n'a  plus 
de  vigueur  de  rythme,  une  masse  sonore  plus  impo- 
sante, une  si  brûlante  flamme  populaire.  Aucune  où 
l'on  trouve  plus  d'ensembles  grandioses,  et  où  les 
sali  soient  plus  intimement  unis   aux  chœurs.    Le 

seconde,  plus  brève,  est  celle  qu'a  éditée  Lamourcuï  (lleugel).  Un 
chœur  s'erichaine  ii  ce  duo  :  «  firàce-;  soient  rendus  à  flieu  qui  nous 
adonné  la  vittuire  par  Jésus-Christ  ÎNotre-Sei^neur  !  »  Le  troisième 
morceau  est  un  grand  air  de  sopr;ino  un  peu  dans  le  ciiraclère  de  celui 
qui  ouvre  la  111'  partie  de  l'oratorio;  le  texte  qui  l'inspire  est  extrait 
de  l'épitre  aux  Romains  (viii,  31.  33,  34).  "  Si  Dieu  est  pour  nous, 
qui  sera  contre  nous?  ■•  A  chaque  page  du  Mi^sstp,  on  est  forcé  d'ad- 
mirer le  choix  des  textes  qui  inspirent  la  musique. 
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Peuple  est  lout,  ici;  les  figures  individuelles  sont  mé- 
diocres, mal  caractérisées;  elles  se  fondent  en  lui. 

Il  est  fàclieux  que  Hœndel  ait  eu  à  travailler  sur 
un  pauvre  poème,  décousu  et  maladroit',  qui  répète, 
d'un  acte  à  l'autre,  les  mêmes  situations  et  oblige  la 
musique  à  une  certaine  monotonie.  Mais  on  ne  sau- 
rait trop  admirer  les  majestueuses  déplorations 
funèbres  du  premier  et  du  second  acte,  dont  Gluck 
s'est  certainement  inspiré-,  —  le  chœur  de  vic- 
toire impit03'able  qui  ouvre  le  second  acte  :  Tombe, 
insensé!...,  du  haut  de  la  puissance...  cette  musique 
cruelle,  d'une  sombre  énergie,  avec  des  piani  sou- 
dains, auxquels  succède  une  explosion  de  fureur,  — 
et  presque  lout  le  troisième  acte,  qui  est  une  fête  de 
la  Victoire,  formant  une  progression  superbe,  du 
commencement  à  la  fin. 

D'abord,  une  invocation  à  Jéhovah,  soli  et  chœurs, 
—  un  temple  qui  marche.—  Puis,  le  fameux  hymne  : 
Lève  la  tête...  qui  salue  l'arrivée  du  triomphateur^*  ; 
c'est  un  lied  populaire  qui  prend  une  allure  épique; 
il  semble  danser  en  marchant,  il  a  des  dessins  tour- 
noyants et  tleuris;  son  calme  imposant  recouvre  une 
fièvre  cachée,  l'envie  de  crier  de  joie;  la  mélodie 
tendrait  à  l'inégalité  de  la  mesure,  sans  la  volonté 
qui  tientles  rênes.  —  Puis,  une  marchejoyeuse  pour 
orchestre.  —  Puis,  un  chœur  bondissant  :  la  joie  qui 
se  contenait  encore,  depuis  le  début,  éclate,  se  fait 
énorme  et  exultante.  —  Un  duo  pastoral  et  dansant, 
des  airs  de  Joie  délicieux  comme  des  gazouillis  d'oi- 
seaux. —  Enfin,  les  deux  écrasants  morceaux  qui 
terminent  l'œuvre  :  l'air  de  basse,  et  VHallelujah, 
avec  la  marche  lourde  des  basses  inébranlables, 
avec  les  cris  des  trompettes,  avec  un  frémissement  de 
fièvre  guerrière,  le  souffle  de  géants  haletants.  Ce 
sont  des  montagnes  sonores,  des  quartiers  de  rochers 
lancés  et  suspendus  dans  l'air.  Une  telle  musique  a 
quelque  chose  de  napoléonien'*.  >> 

Faut-il  encore  citer  le  récit  et  l'air  de  Judas  :  Dieu 
soit  loué,  sw  terre  et  dans  les  cieux,  suivi  d'une  invo- 
cation de  fervente  reconnaissance  aux  braves  qui 
Sont  morts  dans  les  combats?  C'est  là  un  modèle 
'négalable  d'épitaphe  en  musique  :  la  voix  et  une 
trompette  solo  dialoguent  dans  un  style  grave,  d'une 
simplicité  et  d'une  concision  particulièrement  pro- 
pres au  vrai  style  des  inscriptions.  Cette  pureté  et 
cette  dureté  de  trait  n'appartiennent  qu'à  Hœndel. 
Ce  grand  architecte  savait,  quand  il  lui  plaisait,  tra- 
vailler au  ciseau  dans  le  marbre. 

Le  second  chœur  du  deuxième  acte  :  Plus  de 
plainte,  évoque  les  passages  les  plus  émus  des  der- 
nières œuvres  de  Beethoven.  Hœndell'écriviten  1758, 
il  était  aveugle  depuis  cinq  ans;  depuis  cinq  ans  il 
n'écrivait  plus,  muré  dans  le  silence  et  attendant  la 
mort;  cette  page,  peut-être  la  dernière  qu'il  ait  dic- 
tée, recouvre  sous  son  calme  imposant  d'immenses 
et  profondes  pensées  :  berceuse  de  douleur,  chant  de 
résignation  courageuse,  elle  dévoile  un  aspect  peu 
connu  de  la  grande  âme  du  chantre  du  Messie. 

Après  le  triomphe  de  Judas  Macchabée,  Haendel, 
devenu  le  musicien  national  de  l'Angleterre,  n'avait 


1.  Par  le  révérend  docteur  Thomas  Morell,  qui  fut  le  librettisle  des 
derniers  oratorios  de  Haendel.  Le  lecond  acte  répète  les  alternatives 
de  lamentations  et  de  réveil  d'énergie  guerrière,  par  lesquelles  on 
vient  de  passer  au  premier  acte.  De  plus,  il  se  termine  par  un  épisode 
inutile  et  fastidieux  ;  une  partie  des  Israélites  ne  partent  pas  pour  le 
combat,  et,  tandis  que  les  autres  vont  se  battre,  veulent  au  moins 
écraser  l'ennemi  intérieur,  les  idoles  et  leurs  sectateurs.  Mœndel  s'est 
un  peu  désintéressé  de  cette  partie  de  l'œuvre  ;  il  a  repris  pour  un  des 
morceaux  des  phrases  de  son  Agrippina. 

2.  Voir,  dans  la  scène  funèbre  du  premier  acte,  la  phrase  :    Votre 


plus  qu'à  créer  tranquillement,  sans  le  moindre 
souci  matériel;  il  semble  qu'il  ait  été  alors  attiré  par 
le  luxe  de  l'instrumentation  dans  ses  nouveaux  ora- 
torios :  Ale.vandre  Balus,  dont  le  poème  est  encore 
tiré  du  Livre  des  Macchabées,  abonde  en  curieuses 
trouvailles  de  sonorité,  et  les  caractères  individuels 
y  sont  burinés  avec  un  soin  tout  particulier;  on  ad- 
mirera, particulièrement,  les  ligures  complexes  d'A- 
lexandre et  de  Cléopàtre  et  la  grande  scène  finale. 

Nous  ne  pouvons  que  citer  .losué,  dont  l'inspiration 
s'apparente  à  celle  de  .ludas  Macchabée,  et  Salomon, 
l'oratorio  ensoleillé  qui  ressemble  à  une  cathédrale 
d'or;  on  y  trouve  d'exquises  imageries  de  primitif, 
comme  ce  chœur  final  du  premier  acte,  à  cinq  voix, 
accompagnées  par  les  cordes  et  les  flûtes,  épitha- 
lame  délicieux  qui  appelle  sur  l'amour  de  Salomon 
et  de  la  Reine  de  Saba  la  complicité  des  Heurs,  des 
zéphirs  et  des  rossignols. 

Dans  Suzanna,  Haendel  a  repris  un  sujet  :  le  triom- 
phe de  la  Chasteté,  maintes  fois  traité  en  Italie  au 
xvii=  siècle,  notamment  par  Pallavicini  (1688)  et 
Marco  Martini  (1689).  L'œuvre  est  curieuse  et  parti- 
culièrement riche  en  mélodies  charmantes,  dont 
plusieurs  sont  de  véritables  chansons  populaires, 
mais  le  rôle  des  chœurs  y  est  très  réduit. 

Un  souffle  profondément  religieux  anime  Theo- 
dora,  dont  le  poème  s'inspire  de  la  Théodora,  vierge 
et  martyre,  de  Corneille.  Les  caractères  y  sont  tracés 
avec  beaucoup  d'art,  et  certains  épisodes  nous  émeu- 
vent par  la  vérité  de  l'observation  et  l'intensité  du 
sentiment  :  rien  de  plus  touchant  que  l'histoire  de 
Théodora  et  de  son  amant  converti,  l'offlcier  Didyme  ; 
cet  oratorio,  trop  peu  connu,  se  distingue  des  autres 
par  sa  couleur  grave  et  élégiaque.  La  scène  de  la 
prison  au  deuxième  acte  forme  un  tableau  d'une 
inspiration  romantique,  et  le  grand  chœur  final  de  ce 
même  acte,  funèbre  et  triomphal,  nous  entraîne  par 
son  mouvement  d'ascension  vers  la  lumière. 

La  composition  du  Jeplité,  suprême  testament  ar- 
tistique du  maître,  dura  six  mois  et  fut  plusieurs 
fois  interrompue  par  la  maladie  et  les  premières 
atteintes  de  la  cécité. 

Cette  partition  mérite  une  place  à  part  dans  l'œu- 
vre de  Hœndel;  si  ailleurs,  il  a  été  plus  continuel- 
lement parfait,  nulle  part  il  ne  s'est  élevé  plus  haut 
dans  les  régions  sublimes  de  l'extase  aDfranchie  des 
passions  humaines. 

Ici  encore,  il  se  montre  un  grand  peintre  de  carac- 
tères :  les  figures  de  Jephté  et  d'Iphis  se  détachent  avec 
un  relief  saisissant.  11  faut  citer  la  scène  des  adieux 
avec  sa  radieuse  conclusion  en  mi  majeur  qui  cache 
tant  de  douleur;  le  chœur  des  prêtres;  un  curieux 
quintette  et  surtout  le  chœur  final  du  deuxième 
acte  :  Combien  sombres.  Seigneur,  sont  tes  desseins!  au 
milieu  duquel  la  maladie  foudroya  Hfendel. 

Exécations  modernes  des  oratorios  de   Hsendel. 

Une  observation  générale  s'applique  à  tous  ces 
oratorios  dans  le  cas  de  l'exécution  au  concert  :  il 


père,  hélas.'...  n'est  plus,  avec  ses  répétitions  et  ses  silences,  —  et 
surtout,  dans  la  Déploration  du  second  acte,  0  Jour  d'effroi!  Jour 
de  misère!  Ce  sont  les  accents  et  les  harmonies  d'Orphée. 

Gluck  se  trouvait  à  Londres  vers  la  fin  de  1745;  et  il  y  passa  les 
quatre  premiers  mois  de  1746.  Jusqu'à  la  Gn  de  sa  vie,  il  resta  sous 
l'impression  que  lui  avait  produite  la  musique  de  Hsndol.  Il  avait 
pour  Hœndel  un  culte  presque  religieux. 

3.  Ce  chœur  universi'ilemeut  célèbre  ne  figurait  pas  dans  la  première 
version  de  l'oratorio.  MaMidel  ne  l'y  introduisit  qu'en  17.11 ,  en  le  repre- 
nant à  Josué,  avec  des  changements  dans  l'inslrumentalion. 

4.  KoHAiN  RoLLÂKO.  Programmes  des  concerts  de  la  Société  Htendel 
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est  très  important  de  diviser  l'action  d'après  un  plan 
dramatique  conforme  à  l'architecture  de  l'œuvre  et 
d'enchainci-,  sans  interruption,  les  divers  morceaux 
[sinfonie,  récits,  airs  et  chœurs)  qui  constituent  cha- 
cune des  grandes  divisions  de  ce  plan. 

C'est  parce  que,  la  plupart  du  temps,  on  n'a  pas 
pris  garde  à  ce  principe  fondamental  que,  lors  de 
maintes  reprises  de  ces  oratorios,  certains  auteurs 
les  ont  trouvés  froids  et  sans  vie.  Rien  n'est  plus  fas- 
tidieux, en  effet,  qu'une  suite  d'airs  et  de  chœurs 
entrecoupés  d'arrêts  qui  refroidissent  sans  cesse 
l'intérêt. 

Mais  si,  ayant  organisé  le  plan  dramatique,  le  chef 
d'orchestre  sait  manifester  la  division  logique  en 
actes  et  en  scènes,  tout  s'éclaire;  d'admirables  pro- 
portions s'établissent  d'elles-mêmes  ;  l'intérêt,  au 
lieu  de  languir,  se  soutient  et  grandit  sans  cesse  et, 
par  surcroit,  le  plan  d'une  archilectu  re  parement  mu- 
sicale s'établit  par  l'enchaînement  des  diverses  tona- 
lités, absolument  comme  dans  les  opéras  de  (jluck. 
D'autre  part,  des  coupures  sont  indispensables;  on 
sait  qu'à  chaque  audition  de  ses  oratorios,  selon  telle 
ou  telle  circonstance,  Hsendel  modiflait  la  disposition 
primitive  dans  certains  détails;  il  allongeait  cer- 
taines scènes  et  surtout  raccourcissait,  changeait  les 
airs,  ou  les  remplaçait  par  des  récitatifs,  transposait 
ou  réinstrumentait  tel  fragment  qui  lui  convenait 
mieux  ainsi  :  l'histoire  de  ces  variantes  est  connue, 
il  faut  s'en  inspirer  dans  les  exécutions  modernes. 

La  longueur  des  poèmes  et  l'insatiable  appétit  des 
oreilles  britanniques  forçaient  Hœndel,  souvent 
malgré  lui,  à  dépasser  les  limites  raisonnables  de  la 
durée  d'un  concert  :  sans  aller  jusqu'à  supprimer, 
comme  on  le  fait  souvent  en  Allemagne,  plus  d'un 
tiers  des  partitions,  il  est  permis  de  ramener  à  la 
durée  de  deux  heures  et  demie  à  trois  heures  l'exé- 
cution d'un  oratorio. 

L'expérience  l'a  prouvé  à  Paris,  à  Mayence  et  à 
Londres  :  chaque  fois  que  les  oratorios  de  Hœndel 
ont  été  exécutés  selon  la  lettre  et  selon  l'esprit, 
c'était  un  magnifique  univers  d'émotion  et  de  poésie 
qui  était  révélé  aux  auditeurs,  et  pour  le  vieux  maître 
l'occasion  renouvelée  d'un  magnifique  triomphe. 

Conclasion. 

L'influence  de  Haendel  fut  immense  sur  tous  les 
grands  musiciens  qui  l'ont  connu  ou  admiré  :  J.-S. 

1.  Rappelons  que  le  nom  de  Handel  parut  pour  la  première  fois 
dans  la  lU)rairie  française  le  13  avril  1734.  En  1736  el  en  1743,  on 
donna  au  Concert  spirituel  quelques-uns  de  ses  airs  et  de  ses  Con- 


Bach  étudiait  et  copiait  ses  œuvres.  Gluck  professait 
pour  l'auteur  du  Messie  un  respect  profond.  Haydn 
pleurait  en  entendant  le  célèbre  Uallelujah  et  s'é- 
criait :  «  Celui-là  est  le  père  de  tous!  »  Mozart  avait 
étudié  à  fond  les  principaux  oratorios,  et  Beethoven 
écrivait  à  l'archiduc  Rodolphe  (1810)  :  ■<  Parmi  les 
anciens  maîtres,  seuls  Hœndel  l'Allemand  et  Sébas- 
tien Bach  eurent  du  génie;  »  et  encore  en  1823  : 
«  J'adore  Hœndel.  >> 

Schumann  affirmait  en  18oS  «  qa'IsraH  était  son 
idéal  d'une  œuvre  chorale  »  ;  Liszt,  dirigeant  les  ora- 
torios à  Weimar,  saluait  Hœndel  comme  un  précur- 
seur de  la  musique  descriptive;  Brahms  ne  l'admi- 
rait pas  avec  moins  de  sincérité  lorsqu'il  dirigeait 
à  Vienne  le  Saiil,  en  1873;  Rubinstein  considérait 
Theodora  comme  le  modèle  accompli  du  drame 
religieux,  et  Gevaert,  à  Bruxelles,  entretenait  avec 
ferveur  le  culte  des  oratorios. 

Chez  nous',  Berlioz,  dès  1840,  faisait  connaître 
AthaJie,  dont  il  dirigea  la  plus  grande  partie,  lors 
d'un  festival  donné  à  l'Opéra  avec  le  concours  de 
itiO  exécutants;  Saint-Saens,  Th.  Dubois,  Lamou- 
reux,  Guilmaut,  Widor  et  leurs  élèves  ont,  depuis, 
rendu  populaires  oratorios  et  concertos;  Vincent 
d'Indy  tint  les  claviers  de  l'orgue  à  l'une  des  pre- 
mières exécutions  en  France  d'Israël  en  Egypte,  et 
aujourd'hui  Chevillard  et  Pierné  inscrivent  souvent 
les  Concerti  grossi  au  programme  de  leurs  concerts. 

Tout  cela  prouve  qu'il  y  a  encore  à  trouver  chez 
Hœndel  le  secret  d'expressions  riches  et  profondes, 
et  surtout  celui  de  produire  des  effets  grandioses 
avec  les  moyens  les  plus  simples  :  on  a  toujours 
voulu,  et  à  son  détriment,  comparer  l'auteur  du 
Messie  et  d'Isracl  à  celui  de  la  Passion  selon  saint 
Mathieu  et  des  Cantates;  parallèle  aussi  dangereux 
qu'inutile.  Un  monde  entier  les  sépare,  non  seule- 
ment les  circonstances  de  leur  vie,  mais  surtout  leur 
idéal  artistique  :  Bach  est  un  «  gothique  »  et  un 
lyrique,  Hœndel  un  «  renaissant  »  et  un  dramaturge. 
C'est  un  moderne,  les  «  ordres  »  envahissent  ses 
façades,  sa  force  peut  nous  paraître  parfois  un  peu 
lourde  et  sa  solennité  trop  uniforme,  mais  la  chaleur 
et  la  vie  rendent  sa  pompe  émouvante,  car  il  sait 
agiter  un  univers  de  passion  dans  ses  fugues  chorales, 
et  souvent  nous  donner  le  sentiment  de  la  perfec- 
tion toute  pure. 

L'un  aurait  édifié  la  cathédrale  d'Amiens,  et  l'autre 
le  dôme  de  Saint-Pierre  de  Rome. 

cerli  grossi;  dès  173!>,  un  marchand  parisien  annonçait  dans  le  Mer- 
cure de  France  que  le  portrait  du  fameux  Signer  était  en  vente  dans 
son  magasin. 

FÉLIX  RAUGEL. 
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